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Principes des écritures et lectures des langues de racine « gbe »?,

I. Les vovelles et leur prononciation :

1. Voyelles simples

A (a): comme dans cacao

I(i): comme dans ictére

E(e): toujours € comme dans été

€ (¢): toujours € comme dans péche

U (u): se prononce ou comme dans cou
O (o) : comme dans hote

D (9): comme dans or

2. Voyelles nasalisées

An (an) : entre a de cas et le an de danse

on (on) : comme le son on de ton

€n (en) : entre le € de féte et le in de fin

In (in) : le i prononcé dans le nez, un peu comme le «sin » dans
résigne

Un (un) : le son ou prononcé dans le nez

3. Voyelles accentuées

0 (U): ton bas
0 (0): ton haut
U (u) : ton ascendant

! Le terme « gbe » signifie « la voix » ou « le parler » ou encore « la langue ». Les langues de la racine « gbe » regroupent celles dans
lesquelles le ton est fonction du sens que prennent les mots. La langue gun — « gun-gbe » — s’inscrit parmi ces derniéres. Elles
relévent, pour la plupart, de 1’aire culturelle aja-tado. Bernard Caron (2000 : 9) les place dans la catégorie linguistique des « kwa ».



£ (&) : ton modulé

A (3) : ton descendant
£ (#) : ton haut

E (&) : ton ascendant
¢ (€): ton bas

€ (€): ton haut

O (d): ton ascendant
0 (0) : ton bas

A (4) : ton ascendant
A (4) : ton modulé
A (3) : ton ascendant
i(i): ton bas

i(i): ton haut

Il. Les consonnes

B (b) : comme en francais

Clc): se prononce tch, et presque comme tchi

D (d): comme en francais

b (q): se prononce en retournant la langue au niveau de la prononciation de /L/
F (f) : comme en francais

G(g): toujours dur comme dans gare

Gb (gb) : se prononce d’une seule émission de voix

H (h) : se prononce comme un r léger avec une légére expiration venant de la poitrine
J(j): se prononce comme dj, presque dji

K (k) : comme en francais

Kp (kp) : se prononce d’une seule émission de voix

L(l): comme en frangais

M (m) : comme en frangais



N (n) :

Ny (ny) :

P (p) :
(Q ouR)
S(s):
T (1) :
V(v):
W (w) :
X (x):
Y (y):
Z (z):

comme en frangais

comme en frangais le son ill dans postillon

comme en frangais

Inexistants

toujours comme dans sou ou cesser

comme en frangais

comme en frangais

comme dans le mot oui

(inexistant francais) voisin de la jota espagnole ou du h dur allemand
comme en francais le son ill de papille ou le son y de rayer

comme en frangais
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Glossaire des concepts vernaculaires propres a cette

recherche

Ecrits intégralement en minuscule

add

adbmé

agban

le droit, le pouvoir. Autorité légale
acquise sur des personnes ou sur un
domaine. Cette acquisition peut résulter
d’une domination (par la force) ou
d’une élection de I’individu pour régir
I'ensemble le corps social, au sens de
reglement des affaires publiques.

I’estomac, organe en forme de poche
qui recoit les repas déja mastiqués par
les dents, afin de les brasser tous
ensemble et les rendre capable de
transformation et de disparition au
bénéfice de la croissance du corps
nourri. Certes, efficace pour la
digestion, mais son fonctionnement
reste toujours imperceptible, car caché
a I’intérieur du corps vivant.

I’intérieur de 1’abdomen : région du
corps humain également appelé ventre.
Il comprend I’essentiel des organes
digestifs : péritoine, visceres digestifs,
urinaires et génitaux. Selon les Gun
cette partie du corps peut avoir des
influences positives ou négatives sur
les facultés de I’individu. L’individu
peut étre esclave ou maitre de son
propre ventre. Il en résulte 1’idée du
contrble de soi pour un supplément de
pouvoir ou perte d’autonomie
traduisant une restriction de la liberté
de I’individu en fonction de 1’état de
son ventre.

une paire de plats métalliques qui, a
partir du creux leur milieu respectif,

14



agban nina

agbagba

agbo

akpakpa siso

émettent des sons au frottement de 1’un
contre ’autre. Ce mot est a I’origine de
la combinaison de sons en quoi
consiste 1’expérience musicale chez les
Gun. Selon ces derniers, en effet,
musiquer consiste a jouer avec des
plats métalliques aux sons riches et
variés.

Sacrifice  symbolique, en nature
(sévisse corporelle, immolation d’un
animal) ou en espéce (argent), pour
acquérir  un  bien  matériel ou
immatériel. C’est un  sacrifice
généralement offert aux ancétres en
échange avec leur bienveillance :
pouvoir, savoir ou savoir-faire, conforts
ou commodités de I’existence. Dans
bien des cas, la dot effectuée dans le
cadre du mariage ou des obseques est
considéré comme un tel sacrifice

Mot traduisant 1’état d’un objet
abandonné dans le vide, au sens
d’absence de support, de balise, de
limite ni de borne. Situation de risques
dans laquelle 1’objet (ou I’individu) est
éprouve, afin de prendre conscience de
ses mesures. Selon les Gun, le vide est
dieu a Dlaune duquel I’homme se
mesure.

le souffle, force vitale, capacité a
I’origine du dynamisme dont fait
preuve DI’étre vivant. Selon les Gun,
I’individu qui entreprend tout projet,
doit avant tout s’assurer de ses propres
capacités physiques, morales,
psychologique et intellectuelles qu’ils
nomment agbo.

L’enthousiasme qui caractérise
I’empressement a faire une chose. Les
Gun emploient cette expression pour
rendre compte de I’état psychologique
de I’individu joyeux. C’est une joie
piquante et communicative d’un
message de bonheur intérieur. C’est
comme I’agitation qui porte un enfant

15



ayi no

ayi ou ayixa

v

ayi

dazon

aziza

bo (o0-bo)

pressé d’aller dans les bras de sa mére
disparue de son regard depuis quelques
temps.

La souffrance physique, douleur
ressentie dans la chair vive lors d’une
sévisse  corporelle.  Traduit  par
extension la souffrance morale telle
que I’angoisse dans le deuil : douleur
qui persiste dans la tristesse du
souvenir

: Le propriétaire du sol, le maitre qui
dispose de tous les droits sur un
domaine.

: Le cceur, au sens moral du terme.
Avoir le cceur pur (ayi mimé) ou impur
(ayi kudyo). Traduit aussi le savoir ou
le savoir-faire ancestral, car les Gun
pensent que la science n’est possible
que grace au cceur de D’individu. Ici
I’individu apprend bien plus par le
coeur que par la raison. Le coeur étant le
sicge de [I’habilet¢ a prendre des
risques, y compris la ruse pour dominer
autrui.

Traduit le mot territoire, terrain,
domaine ou le sol simplement.

: Le travail apparaissant comme une
source de revenu économique, ou
moyen d’asservissement selon les
circonstances. Par opposition au maitre
d’ouvrage (azon wato), le travail des
enfants placés (vidomé&gon) est une
forme d’esclavage.

: Dieu des muses et des thérapeutes,
source de I’inspiration. Par extension
aziza signifie don d’inspiration.

Savoir traditionnel multiforme, a
usage thérapeutique ou maléfique.
Traduit le mot tila emprunté au yoruba.

16



bocono

cyo

dokun

qagbe

dokunon

gen dido

: Le devin qui fait usage du savoir
traditionnel pour conjuguer un mauvais
sort ; qui recoit I’individu envolté en
consultation, avec une capacité avérée
de délivrer une victime des mains de
son bourreaux invisibles. Il est
nécessairement sage. Autrement il
cesse d’étre bocono.

: Ce qui mou, flasque, sans force ni vie.
Le cadavre dépourvu d’ame, le corps
qui reste de D’individu disparu. Le
méchant peut nuire a autrui en
représentant ce dernier par une statuette
cadavre appelée bo cyo.

: Traduit la richesse, au sens matériel et
immatériel du terme. Dans le premier
cas, il s’agit de Dargent et des
commodités relatives au progres. Dans
le second, il s’agit de la connaissance.
C’est au fond le cumul des uns et des
autres, y compris la maniére de les
fructifier toujours davantage par le
gain, le bénéfice.

le bienfait, au sens du secours porté a
une personne en difficulté de quelque
nature que ce soit. C’est aussi le fait de
partager un bien qu’on a avec autrui. Il
s’agit de démontrer aux autres la
générosité dont on est capable.

: C’est le riche dans un monde ou il
faut se vanter pour exister. Le riche a
I’obligation de démontrer qu’il dispose
des terres en les attribuant a qui il veut,
qu’il a des connaissances en enseignant
le savoir et son savoir faire aux jeunes
générations, C’est le regne du « m’as-
tu vu ? » Aussi, dit-on des Gun qu’ils
sont mégalomanes. Tout bonheur se
démontre, le bienheureux ne vit pas
caché, autrement il n’en est pas un.

L’acte qui consiste a faire un cadeau a
un dieu pour le remercier : Par exemple
on dit: «do gen > nien » en parlant

d’un hdngan, tambour divinisé
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du gbé

du ye no du bo no du

Littéralement « Manger la vie,
connaitre le bonheur » pour rendre
compte du désir légitime chez tout
individu voulant vivre comme il veut.
« Tu est né pauvre sans 1’avoir choisi,
certes, mais tu peux réver le bonheur en
comparant ta condition a celle des gens
fortunés, dit Fifame (42 ans Porto-
Novo, été 2015). Ta souffrance va finir
a la réalisation de tes réves, et tu vivras
enfin comme tu veux. Voila ce que
signifie manger la vie « ¢u gbé, ya vo »

: Il est nécessaire d’apprendre par le
corps qui mange pour intégrer la
connaissance « kpin kpon mé wé yeé
no> kpbn te», y compris les
techniques dans le coeur
(apprentissage par observation). De
méme il est indispensable de faire
sortir les richesses emmagasiner dans
le coeur pour les faire connaitre,
autrement nul ne sait combien vous
étes riche dans le fond. La danse
consiste dans l|'activité du coeur qui
emmagasine et donne a la fois — cumul
chague fois accompagné d’une
dépense d’énergie — pour autant qu’on
peut qualifier d’énergie le vide du
coeur qui rend possible
I’emmagasinement des richesses, y
compris le plein du coeur qui favorise
la dépense.

Faire des gestes pour bouger son
corps en suivant une cadence. Danse,
c’est le dynamisme du corps jaugé et
bougé. Par extension danser, signifie
réussir

Traduit la nourriture, matérielle,
intellectuelle ou spirituelle. Manger,
gagner, triompher consiste des lors a
valoriser la croissance dont I’aliment
rend un étre capable. Mais des lors
qu’un aliment tue le vivant, chez les
Gun, 1 cesse d’étre nourriture,

18



dddd tén mé

dy» aza

dy> gbon ko-ji

fakanto -

gia-nu

gan f> ide

gan si-sé

puisqu’il ne contribue pas au
dynamisme du corps de vivant. Il
devient la mort par opposition a la vie.
La mort traduit ici 1I’immobilité du
corps

: Toute source de revenu ou de gain : le
travail, la scéne, la féte...

: Faire une acrobatie au sport, a la
danse. Par extension, il s’agit aussi de
toute transformation de [|'étre:
changement de face.

Etre dans un processus de
transformation de soi-méme grace a la
marche sur le cou. Faire des progres
dans 1’espace par des acrobaties, c’est
par exemple le cas lors d’une danse
egungun.

traduit I’individu ayant la faculté de lire
et d’interpréter le «Fa». Signifie
devin. Toutefois, celui-ci ne peut pas
assurer le réle du bocono qui, en plus
de la consultation du « Fa », peut guérir
les malades ou victimes
d’envodtement.

Traduit la chose du métal, bien
appartenant au dieu des sons. C’est tout
ce que les traditions ont pu léguer a
I’individu sans que celui-ci en ait
nécessairement le mérite. C’est le bien
qu’on tient des ancétres. Héritage.

. Poser les pas en suivant le rythme. 1l
s’agit de deux actes solidaires: celui
par lequel le son s’écoute et celui dans
lequel ce son écouté se reproduit par le
mouvement corporel. C’est ’art de
danser.

Traduit a la fois I’écoute du son
affectant I’individu, et le processus de
subjectivation du son qui rend
intelligible le rythme lors de la danse.
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gbe (xo-gbe)

gbe kun

gbéto

gbg, gbe

gbsto

gbigbo

glo

Désigne le(s) son(s) émis par tout
communicateur : chose, animal ou
individu.  S’agissant des hommes
spécialement, le mot traduit la langue,
la voix humaine. Gbe désigne enfin la
parole, au sens de signe de
communication (xd-gbe).

: Traduit le noyau du verbe, source de
la parole articulée. Selon les Gun, il
s’agit du fond de la penseée, structure de
la parole.

. Littéralement pére de la brousse, au
sens de ’homme qui fait la chasse aux
gibiers. C’est le chasseur. Par extension
le mot est utilisé pour deésigner le
maitre de D’existence, aujourd’hui
considérée comme perturbée par le
mal. Le gbéto a mission de contrdler
les forces de I’existences.

: la vie, au sens d’énergie transmissible
de pere en fils. Les Gun considerent la
vie comme la propriete de dieu
(gbg&doto), pere de ’humanité.

: Désigne le maitre de la vie, c’est-a-
dire ’homme. Selon les Gun I’homme
n’est pas le propriétaire de la vie. Mais
il en est le gerant, le maitre et
I’intendant devant en rendre compte a
dieu qui en est le propriétaire
(gbedotd).

: Traduit le souffle, au sens du principe
de vie. C’est I’esprit de I’individu, air
alimentant et émanant du vide intérieur.
Le ghigho révele ’ame de I’individu,
ses intentions, son intelligence.

: Traduit antidote, c’est-a-dire ce qui
empéche toute maléfice d’atteindre sa
victime. Remede servant en méme
temps, sinon  de lutte contre des
ennemis, du moins .de barrage aux
éventuelles attaques de la part des
adversaires vrais ou SUPPOSES.

20



hin xe p weé

hdn-gin gbo

hwé

hwendo

jid> (jidid>)

jlo (jolo)

: Le sang (cceur) qui a donné naissance
au rythme: tel sang tel rythme. Ce
rapport est établi pour signifier le lien
profond qui existe entre les rythmes du
cceur et les rythmes des tambours chez
les Gun.

: Le chef supérieur des rythmes, mieux
le plus grand de tous les rythmes.

: Le soleil, lumiére, au sens de ce qui
rend la vue possible aux hommes, y
compris a beaucoup d’étres vivants.
Car sans les rayons de la lumicre, I’on
ne verrait rien sur la terre,
I’intelligibilit¢ du monde n’est pas
possible.

: Désigne la culture, y compris tout acte
cultuel, correspondant a civilisation. Il
s’agit également de I1’ensemble des
traditions, savoirs et techniques mis en
euvre par les anceétres et
progressivement enrichis par leur
transmission tant intergénérationnelle
qu’interrégionales

: Le mot est un compose de ji qui
signifie naissance, et do au sens de
sommeille. Se dit de tout ce dont
I’efficacité transcende le temps et
I’espace. On y voit aussi le paradoxe de
la vie (relevant du dynamisme de
I’étre) et de la mort (défaut de vivacité)
pour rendre compte de I’éternité chez
les Gun. Ce mot est utilisé pour
qualifier I’individu ou I’objets dont les
qualités résistent a I’érosion du temps.
Signifie la longévite.

: Volonté humaine rendant compte d’un
vide en soi-méme, d’un manque a
combler. Il en résulte une envie, désir
profond qui porte I’individu a sortir de
soi en vue d’une relation bénéfique
avec son environnement. A en croire
les Gun, ce désir peut étre bon (jlo

21



Jowam?o

kpimé

kpEtE

ku gan

kdna

dagbé) ou mauvais (jlo nyanya) selon
I’intention de 1’individu concerné.

: Ce que l'individu a découvert a sa
naissance dans I’existence. C’est-a-dire
I’héritage recu des ancétres, bien
précieux a respecter, a conserver, a
enrichir toujours plus et a transmettre a
son tour a la postérité. Par extension le
mot signifie culture.

\

Enclos réservé a lintimité de la
personne, non accessible a tout le
monde. C’est un vase clos exigeant un
visa d’entrée. Il en résulte le caractére
discret de cet endroit consacré et caché
au regards indiscrets. Le sanctuaire
réservé aux seuls initiés du voddn
s’appelle vodun kpimé.

: Sauce au ingredients concentrés et lies
grace a la coagulation. Il s’agit d’une
sauce locale a base de sang d’animal, &
I’instar du boudin. Traditionnellement
préparée par le sang et Dbien
assaisonnee, elle est succulente au
palais.

: Traduit la « mort au son » chez les
Gun selon lesquels le son commande la
vie et ’existence tout enticre. C’est le
son du cceur qui rythme la vie de
I’individu, peu importe son état
sommeillant ou travaillant. C’est aussi
le son des cloches, de gongs ou
tambours qui commande la vie sociale.
Dire d’un individu qu’il est mort au son
signifie qu’il n’existe pas. L expression
est utilisé pour qualifier I’individu chez
qui fait défaut I’art de danser.

Spécialité porto-novienne, le kdna
apparait, ici, comme aliment de base. Il
est préparé a partir du mais fermenté
débarrassé des sons et se présente sous
forme de pate. Se traduit par le terme
akassa.
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lind>n (alindon)

mawu

mexo

nu

nu dudu

nu nyént

Traduit 1’ame. Chez les Gun,
I’homme n’est pas un esprit quoiqu’il
soit habit¢ d’un souffle équiparé a
I’Esprit, au sens de Dieu. L’homme est
une ame, principe de vie. Comme telle,
I’ame se lie au corps de I’individu et
apparait comme la source des
émotions. L’ame est affectée lorsque le
corps est touché, de méme I’ame agit
grace au corps de I’individu.

: Traduit : I’étre en comparaison duquel
aucune réalité n’est supérieure. Etre
supréme et sans pareil. Il s’agit de
Dieu. Puissance supréme, propriétaire
de la création tout entiére.

Celui dont la parole est respectueuse,
authentique et conforme a la tradition.
Le mexo correspond a la personne
qualifiee d’intellectuel
communautaire : c’est-a-dire le maitre
dont la parole est digne de foi, car elle
est vraie. Par exemple la parole d’un
ancétre, d’un devin (maitre), d’une
personne agée, d’un vieillard.

. Terme dont 1’'usage apparait neutre.
Traduit ’expression « ce que » ou le
terme « chose ».

: Ce que I’on mange, c’est-a-dire le
repas, au sens de I’aliment du corps (nu
dudu agbaza ton) ou aliment de 1’esprit
(nu ny»>€n), traduisant le science ou
savoir-faire. L’aliment de 1’esprit est
partagé par I’ame et par les dieux:
repas de communion.

: un savant, une personne détentrice
d’une science. Le savant est qualifié de
sage (mexa) s’il sait orienter sa science
vers la réalisation du bien, par
opposition au méchant qui se sert de sa
science pour asservir I’lhomme ou pour
nuire aux autres.
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nuji kpi-kpé

ogu (gu)

okpe

oku ou ku

oxwe

se vi-vi

Force, capacité physique,
intellectuelle ou spirituelle visant a
surmonter une épreuve pour faire
preuve  d’héroisme. La volition.
L’exemple d’un tel héroisme a été
observé lors d’une spectacle pendant
lequel un danseur prit une jarre d’eau
avec ses dents ( e zé agogbs kpodo
aqu kpo)

: Le dieu du métal et des sons auquel
on ne demande pas de justifier ses
actes. Il fait la guerre aux cceurs
méchants et réjouit les caeurs bons.

: Rend compte de la reconnaissance par
laquelle I’individu consent
volontairement a se soumettre a une
puissance, afin d’en étre protégé.
Sentiment d’obligations traduisant un
applaudissement (okpé xixo), mieux
une révérence accomplie devant un
bienfaiteur. Remerciement. Gratitude.

: Phénomeéne de dégradation physique
ou biologique du corps vivant.
Caractéristique du vieillissement du
vivant, cette dégradation est naturelle et
fétée. En contrepartie, elle est percue
comme une perturbation de la vie
lorsqu’elle arrive a fleur de 1’age. Dans
ce cas elle est un mal correspondant a
la réalitt de la mort chez les
Occidentaux.

: La féte, occasion de joie, au sens de
réjouissance personnelle et sociale. La
féte est souvent populaire chez les Gun.
Il existe plusieurs occasions de féte:
récolte, nouvelles saisons annoncees
par les lunes, coutumes, mariages,
sorties des nouveau-nés, culte des
anceétres. ..

: Etre & I’écoute du goit d’un repas, se
rendre attentif & la saveur de I’aliment
qu'on est en train de consommer.
Déguster, Prendre plaisir
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se-gan

semedo

sodabi

vi-vé

La cause finale vers laquelle
I’individu est irrésistiblement orienté.
C’est son destin, peu importe sa
qualification.

L’écoute synchronisée du rythme
silencieux du cceur battant et du rythme
percutent ou vibratoire des instruments
de  musique: gongs, cloches,
castagnettes, tambours divers... Une
telle écoute caractérise 1’étre vivant. Se
dit de I’individu qui fait preuve de
dynamisme et de réussite sociale. C’est
aussi étre dans le rythme, s’agissant du
danseur. Savoir danser.

: Le missionnaire, 'envoyé du destin,
I’envoyé de Dieu : le maitre du monde

. alcool local, fabriqué a partir de la
seve tirée du palmier, laquelle est
plusieurs  fois  distillée  jusqu’a
I’obtention du degré recherché : entre
45° et 90°.

: Traduit la chose interdite. L’interdit
existe dans les divers domaines de la
vie sociale et peut étre diversement
motivé. Dans le domaine de la morale
sociale ou du droit, les feuilles de
bananier ou rameaux de palmier poses
sur un objet est synonyme de feu rouge
(embargo). Dans le domaine de la
religion et de la politique, 1’interdit
fonde le pouvoir des forts qui font
exception a la regle. Par exemple, il
revient au prétre bocono de consommer
la viande interdite au commun des
mortels. Le rite religieux traduit
I’expression y¢ su (rituel)

Traduit la bile, un des organes
relevant des visceres, et dont
I’écoulement amer joue un rdle
important dans la digestion aprés un
repas. Rend compte aussi de
I’amertume qui est une émotion, y
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viveé agbiza mé& tn

Vo

Vo sisa

Vodiin (yé hwé vodiin)

vodn-je-mé-ji

vodun-si

vi-vi,

compris D’attachement que 1’individu
éprouve pour quelque chose ou pour
son semblable, quoi que cela puisse lui
colter. Désigne enfin le codt, la cherté
ou la valeur d’un objet ou d’une
personne.

Rend compte du ressenti d’une
douleur dans la chair vive — perception
sensorielle  d’une  douleur, une
souffrance physique ou corporelle par
opposition a l’angoisse qui est une
souffrance dans I’ame de 1’individu
(vivé alind>n még ton)

le vide, au sens de I’innocence. Peut
signifier aussi une offrande, un
sacrifice.

I’activité par laquelle on réduit I’objet
au vide, sacrifice lors duquel I’objet
disparait pour entrer dans le vide des
origine. C’est ainsi que les Gun
imaginent donner a manger a leurs
dieux. D’ou le voqu (le vide mangeur

que traduit vodiin) par suite de vo sisa

: Puissance ayant la maitrise sur les
jours (I’'univers visible) et sur les nuits
(I’univers invisible).

. Littéralement : le voddin a atterri sur
I’individu. Traduit le phénomeéne de la
possession de I’initié (adepte) par un
vodin saisissant, lequel utilise le
corps de I’adepte a sa guise, comme sa
monture. Il s’agit de la transe.

L’adepte ou I’initié vodun (est
considérée comme une femme, peu
importe son sexe biologique (femelle
ou male). Ainsi vodun-si signifie
I’épouse du vodun.

C'est le délice qui émerge de la
rencontre des salives subséquentes a
la faim et de I'aliment introduit dans la
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wan yi nd mé

we

xomé :

xomé huan han :

XO0-VE

bouche. Suscité par le goQt par suite
du vide de I'estomac, I'expérience du
vi-vi consiste dans la saveur, agréable
au palais.

. Littéralement : prendre a autrui son
odeur. Traduit ’amour d’un tiers, au
sens d’acceptation de 1’odeur de
I’autre. Comme pour dire que chaque
individu dispose d’une odeur qui le
caractérise en particulier, en sorte que,
quand on aime quelqu’un, on peut tout
supporter de lui: caprices ou bonnes
habitudes.

: Mouvement rythmique du corps chez
I'hnomme considéré comme une double
réalité (awe) fusionnée en un seul
volume qui bouge dans I’espace et dans

le temps.

: A lintérieur du ventre, région du
corps ol sont cachées les secrets et les
intentions de l'individu. Désigne aussi
le cceur, la pensée, et les reins qui sont
autant de cachettes de la vérité de
I'individu. L'homme est-il bon ou
mauvais, c’est son cceur ou sa pensée
qui en révele le go(t.

: L'ouverture du ventre, cccur ouvert
pour étre vu, pensée révélée dans la
lumi¢re de la parole. L’expression
« Xomé huan hun » traduit la joie chez
les Gun. L’individu ouvre son coeur
pour en révéler la richesse au monde,
c’est 'ouverture du cceur a la féte.
C’est aussi I'ouverture d’une culture au
monde.

Traduit le mal du ventre
occasionnant |'appétit et faisant
place au repas. C'est une
souffrance intérieure nécessaire a
la satisfaction au repas.
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yo-yo

ye nd flu vé ni en

yé ou ye

YEsui mé

Emprunts a la langue francaise

EHPAD

Vient du terme gun «xd-xo »
(ancien). C’est un énoncé de la
tradition orale, parole des ancétres qui
doit étre considérée comme la vérité,
avec tout le respect qu’elle mérité.
Cette parole a force de regle, de loi, de
droit. C’est ainsi que toute parole
donnée doit étre tenue.

: Par opposition a I’ancien, traduit la
chose nouvelle, le tout neuf. Selon les
Gun c’est ce qui miroite a nos regards
certes, mais ce n’est certainement pas
la chose la plus précieuse.

. Traduit le fait de supplier un dieu.
Rituel de supplication observé par
exemple lors du rythme hun-gan) ou on
demande au voddn la faveur d’un
spectacle fructueux.

; Traduit I’ombre d’une objet ou d’une
personne (y& gbéto ton). Du point de
vue comportemental, signifie
I’hypocrisie, au sens de la chose des
téneébres (yemés nu). Dans le domaine
cognitif le mot y¢ désigne la pensée,
siege des facultés intellectuelles

. Expression servant a désigner la zone
ténébreuse, les nébuleuses dans
lesquelles  sont  conservées  les
connaissances réserveées aux seuls
initiés. Les réalités  invisibles,
inaccessibles et non dévoilées a la
majorité, par opposition a la vérité
accessible  faisant 1’objet d’une
instruction.

Etablissement  Hospitalier  des
Personnes Agées Dépendantes.
L’EHPAD de Laury Munch m’a donné
I’occasion de voir une pratique de la
danse par des personnes agées, terrain
et laboratoire de quelques observations.
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Intellectuel communautaire

SMA

I’expression « intellectuel
communautaire » a été créée par un
groupe de chercheurs béninois appelé «
sillon noir ». Elle désigne les personnes
ressources, témoins du trésor ancestral,
auxquelles le chercheur a recours
quoiqu’elles ne soient pas
nécessairement scolarisees

Société des Missions Africaines.
Association de prétres fondée par
Melchior Marie Joseph de Marion-
Brésillac sous I’autorité du Saint Siége
vers la fin du XIX® siécle a Lyon, dans
le but d’évangéliser les peuples des
territoires d’outre-mer, notamment les
Africains.
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CARTE DES MOUVEMENTS MIGRATOIRES AJA-TADO,
AU BENIN, SITUE DANS L’AFRIQUE DE L’OUEST

Ouatchi
Ewe Kotafon

in

Glidji
Togoville ™ ¢ 7 *

Lieux et noms cités dans le texte
Aja : Ethnonymes ||||| Dépression de la Lama Royaumes - - - » Axes de migation

SOURCE : N.+Gaybor In : https://www.google.fr/search?q=cARTE+MIGRATION+Adja-
Tado,+de+N.+Gaybor&tbm consultée le 29/09/2019
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CARTE DE PORTO-NOVO SITUE DANS L’AIRE
CULTURELLE ADJA-TADO
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LEGENDE
— Limite dEtat

— Cours d'eau
¢ Principales localités de |'aire ajatade

B Autre agglemération
I:::] L'aire ajatade I 10 Km

SOURCE : N.+Gaybor In : https://www.google.fr/search?g=cARTE+MIGRATION+Adja-
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CARTE DES VILLES DU SUD-BENIN

Nord
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® Athiémé
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Nombre d'habitants Kétou Ville d'influence Nago
...... 818 100
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SOURCE : AGOSSOU NOUKPO, In www.journals.openedition.org consultée le 29/09/2019
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CARTE DE LA VILLE DE PORTO-NOVO
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] Da ndépandance a nos jours

SOURCE : AGOSSOU NOUKPO, In www.journals.openedition.org consultée le 29/09/2019

36


http://www.journals.openedition.org/

37



AVANT-PROPOS

L’histoire des relations culturelles des Gun avec 1’Occident connait certes aujourd’hui des
moments d’échanges réciproques et bénéfiques. Mais qu’on ne s’y trompe pas : de part et d’autre,
elle a connu des chocs, surtout en ses débuts. Avec la France en particulier, ces relations se sont
élargies au commerce et a la religion. Elles ont été consacrées par un protectorat, signé en 1863
sous le régne de Sodji, roi de Porto-Novo, confirmé plus tard en 1883 par Toffa 1*, avant d’étre
soutenu, a partir de 1894, par la mission civilisatrice des indigénes. C’était a 1’époque ou I’empire
francais voulait étendre son hégémonie sur ses territoires d’outre-mer nouvellement conquis, au-
dela de la Métropole. Dans ces conditions, il ne visait donc pas tant un climat d’échange avec les
Gun. Ainsi, on assista, a Porto-Novo, a une progressive mise en veilleuse de la culture gun au
bénéfice des valeurs occidentales importées.

Etant un Gun, moi-méme, j’ai le dessein de faire connaitre, ici, cette culture longtemps
ignorée — qualifiée de patrimoine méconnu par Dominique Juhé-beaulaton (2009 : 75-98). J’ai le
projet de rendre compte des dynamiques culturelles de cette ville et de ses groupes sociaux a partir
des repas et des danses. Au fond, en accordant un intérét particulier au patrimoine culturel des
habitants de la ville de Porto-Novo, grace au repas et a la danse dans cette communauté notamment,

il s’agit pour moi de faire découvrir une culture.

|. Porto-Novo

Géographiquement, les Gun se sont constitués en une communauté laborieuse et créative en
Afrique de 1’Ouest Francophone a partir de la fin du XVII® siécle, a Porto-Novo précisement,
capitale historique du Dahomey. Des l'entrée dans cette ville, en effet, on découvre les villages
lacustres des Tofinou développant un paysage architecturalement beau, avec des maisons sur pilotis
au-dessus de la lagune N'ohoué. Cela suppose une certaine capacité d'aménagement de la vie sur
I'eau, depuis I'ere précoloniale. Ici, I'activité économique consiste essentiellement dans la péche de
poissons destinés a la consommation et aux échanges avec les populations voisines. De nos jours,
s'y développe, au-dela de ses activités traditionnelles, une logistique toujours plus accueillante pour

le tourisme : restaurants, café, et quelques hétels.
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Assomption

Figure 1 : Photographie faite en juillet 2019 a Djassin Tokpa (Porto-Novo), montrant une voie
fluviale longée de cases sur pilotis menant a Ganvié, Aguégué, So Tchanhoué et Calavi kpota.

Les origines de cette ville révélent un peuplement progressif motivé par la convoitise. Rien
que par ce nom de « Porto-Novo », on percoit I’importance historique de cette aire géographique, y
compris sa culture, pour les étrangers. C’est, en effet, une région essentiellement construite par
divers étrangers : d’abord les Nago et Yorouba venus du Nigéria a I’Est, les Aja venus des régions
proches du Togo a I’Ouest, les Touaregs du Niger, les Aguda, anciens déportés revenus des Tles
Caraibes, sans oublier les gens achetés (mexixo) et les coloniaux — des Européens pour la plupart —
dont les vestiges demeurent visibles : les édifices coloniaux ayant servi la machine administrative
du Gouverneur francais, les anciens bitumes et les chemins de fer a dessein d'explorer I'intérieur du
pays. Ceci rend compte du charme dont Porto-Novo a pu faire I'objet, et que démontre plus tard
I'intérét des puissances antagonistes a 1’ccuvre en Afrique de I’Ouest, a une époque coloniale
dominée par une politique d’assimilation au détriment des cultures locales relevant des autochtones
(Frimigacci, 1993 : 27-28).

La ville de Porto-Novo est culturellement ouverte aux marchés, c’est-a-dire aux échanges
culturels avec les autres parties du monde. Aujourd'hui, elle s'efforce d’assumer son histoire sur
fonds du culte vodun représentant 110 confessions d’une méme religion ancestrale. Depuis
I’ordonnance de Ouidah 92 par le président Nicéphore Dieudonné Soglo, ces différentes
confessions sont valorisées, chaque année, lors des festivals du 10 janvier notamment (Kadya Tall,

2003 : 77). En outre, la ville de Porto-Novo regorge de vestiges afro-brésiliens attestés par le retour
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des déportés au pays natal. Ceux-ci sont appelés « Aguda » ; ils sont aujourd'hui considérés comme
une ressource humaine importante pour 1’économie de la région. Au total, les Yoruba, les Aja, les
mexixo (gens achetés) et les Aguda (Afro-portugais ou Afro-Brésiliens) ont progressivement formé
un méme groupe social d’ou proviennent les Gun.

Au regard de cette aire culturelle, souvent, peu connue, je crois devoir rendre service par cette
contribution qui vise a susciter I'intérét de la recherche. Ceci implique, bien évidemment, I'exigence
scientifique qui, selon la démarche épistémologique de A. Testart (1991 : 34), m'amene a fouiller le
terrain, afin d’« exhumer » les connaissances qui existent sur les Gun de Porto-Novo, notamment
dans le domaine de I’histoire de leurs rythmes, leurs musiques, leurs chants leurs danses.

Danser, ¢’est manger : telle est la formulation du sujet de la these. Et pour le dire d’entrée de
jeu, comment, dans cette ville de Porto-Novo, le fait de manger et de danser contribuent-ils a
s'expliquer I'un par l'autre ? Cette thése vise a démontrer qu'il existe un lien profond entre le repas et
la danse chez les Gun de Porto-Novo (Bénin), et qu'il est surtout possible de fonder sur ce lien une
théorie de danse au bénéfice de la créativite artistique.

A partir de cette étude, il est proposé un double regard sur le repas. D'une part, prendre son
repas, c'est manger, ingérer sa nourriture, travailler au bénéfice de sa propre croissance, irriguer ses
organes de nourriture et d'oxygene. C'est donc un service a soi-méme. D'autre part, dans le repas, il
s'agit de viser, non seulement a assurer le service du ventre, mais également a triompher de la
(tyrannie) dictature du ventre, a calmer sa faim. Il apparait, dés lors, que l'individu est a la fois
esclave et maitre de son ventre qui, cependant, lui crée des soucis a résoudre, un vide a remplir, des
peines a réparer. Sous ce rapport, le repas apparait comme une réponse a I'appel du ventre. Le repas

est donc lié a une commande venant de l'intérieur de l'individu.

[1. Besoin de provisions pour le corps

Le repas est I'absorption de I'aliment, du pain ou de la boisson, venant de I'extérieur pour
combler I'étre vivant en son intérieur. Cette absorption commence par I'ccuvre des machoires et des
dents, sanctionnée au préalable par I’odorat et la langue qui reconnaissent et selectionnent les godts,
n'en retenant, selon le jugement plus ou moins fondé du sujet mangeant, que les meilleurs en
fonction des besoins du corps. Au fond, manger est, a proprement parler, une activité de la langue

qui bénéficie d'un certain contact avec I'aliment introduit dans la bouche.
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Voici le processus d'un repas : tout d’abord, 1’odeur du plat suscite la salivation et la langue
en éprouve le contenu ; et ce faisant, cette derniére en accepte ou en rejette le godt. 1l y a la une
expérience personnelle du goQt dans la sélection qui s'opére et qui reléve de la compétence de la
langue. Au sens de sélection, il s’agit 1a d’un choix individuel, différent d’un individu a 1’autre,
lequel recherche essentiellement un plaisir a la fois fondé sur le godt et le jugement personnel de
I'individu qui en fait I’expérience (Le Breton, 2014 : 253).

Faisons la une premiére remarque : la langue, organe du sens, se situe a la commande et au
contrdle de ce qui va se jouer autour du plaisir et de la souffrance. Placée a la lisiere, entre le
préférable et le détestable, la langue a vocation de procéder a des sélections en fonction de
I’expérience gustative, afin de répondre éventuellement aux besoins du ventre auquel elle est
intimement reliée comme a sa source. Lorsque l'individu a faim, c'est-a-dire quand son ventre se
vide de son contenu et désire le renouveler, c'est précisément sa langue qui va le signaler par la
montée des salives a la bouche : I'envie du repas formulée comme une demande, une commande. En
réponse a celle-ci, I'individu va proposer un ou plusieurs aliments a son ventre auquel il appartient
de procéder a une selection grace au pouvoir de la langue. Ainsi, la langue se fonde empiriquement
sur I'expérience gustative de I'aliment destiné a I'organisme. Elle valide la bonne qualité de I'aliment
si tel est le cas, I'envoie sous les dents et les machoires, afin que celui-ci soit broyé, croqué, puis
progressivement acheminé dans I'estomac, assimilé enfin par le sang qui irrigue tout le corps de
substances nutritives. Manger consiste alors dans la maitrise de la langue pour assurer, non
seulement la fonction de nourriture du corps, mais aussi le mouvement de I'aliment destine a la
réparation de la souffrance suscitée par la faim ou la soif.

La langue ne valide pas automatiquement le goQt de lI'aliment proposé par I'individu. Son réle
consiste a viser le plaisir sans pour autant se dérober a 1'épreuve de I'amertume, notamment lorsqu’il
s’agit de tester les aliments. La langue apparait, dés lors, comme un organe du sens, a la frontiére
des besoins du ventre et des plaisirs du manger : besoins et plaisirs étant ici intimement liés comme
les deux faces de la méme médaille. Une fois les besoins du ventre satisfaits, s'estompe le plaisir,
quant a lui faculté des sens humains. L'individu est alors apaisé, calmé, tranquille. Mais cette
tranquillité n'est que momentanée, notamment dans ces conditions précises ou la langue vient de
perdre son pouvoir, y compris lorsque les autres sens ont perdu le golt de I'aliment : lors de la
satiété, en cas de maladie ou en contexte de monotonie. D'ou la troisieme remarque : I'état de la
langue est révélateur de la santé du ventre, du corps, voire de l'individu tout entier. Un individu dont
la langue a perdu le désir de manger est nécessairement malade ; et si I'envie du repas lui fait défaut

dans la durée, au bout de quelques jours, il est considéré comme déja mort. D'ou le paradoxe : la
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nécessité pour I'hnomme gun de préserver le désir de manger au-dela des efforts de calmer sa faim
par le repas.

De I3, il est admis que la faim est un mal nécessaire : il faut & I'homme du godt, il lui faut
I'envie de manger pour justifier sa vie, son existence parmi les autres hommes. C'est a la fois un
impératif catégorique et un puissant appel adressé a toutes les civilisations, lequel trouve une
réponse dans les danses, au sens de mouvements corporels chez les Gun de Porto-Novo.

Voyons en, plus concrétement, a comment, grace a leur danse, les Gun, arrives a satiéte (donc
au dégo0t des repas) parviennent a se préserver du dégodt de vivre. Dans l'authentique culture gun
que j'ai pu observer a Porto-Novo, en effet, il n'est pas permis a l'individu de passer outre I'appel a
la danse une fois son repas fini : tout repas peut s'ouvrir a la joie de danser. Manger, ici, c'est aussi
danser (qu yé no> qu bo n> di) — la danse connotant I'idée de dépense des énergies ingurgitées par
I'individu lors du repas. De cela, il ressort que la danse — lieu veéritable de déploiement des énergies
— est une activité prescrite comme une nécessité. Elle est naturelle chez I'enfant, et appliquée chez
I'adulte qui y découvre, non seulement la bonne santé de son corps, mais encore la bonne humeur et
I’harmonie de son esprit. En conséquence, l'individu, parvenu a satiété, voit toujours se substituer
au dégodt de son pain matériel un nouveau godt : celui de la danse qui apparait comme un lieu du
savoir susceptible de susciter une nouvelle forme de faim a travers I'appel des rythmes et des
musiques. Cette nouvelle faim, differente de I'appel du ventre, est précisement une demande du
souffle (oxygéne ou poumons) pour la purification de tout le corps de l'individu. Le danseur qui
absorbe 1'oxygéne mange aussi bien que I’individu qui mange son pain. Mais, cette fois-Ci, plutdt
par dépense que par cumul d'énergies, afin de se purifier du trop-plein et retrouver un nouveau godt
de vivre des lors que la satiété tend a le lui faire perdre. De la une autre remarque : manger et danser
sont certes deux mouvements d'alimentation du corps, mais seulement deux mouvements en sens
opposés. Il y a la une différence de direction dans le mouvement. D’abord, dans le premier sens,
I'individu mange pour se remplir le vendre de nourritures ; ensuite, dans le second, il mange du
souffle pour vider son corps du trop-plein. De méme, si la langue apparait au centre du processus de
toute consommation de pain, ici, dans le souffle, ce sont plut6t les narines et I'épiderme qui
contrdlent le jeu du plaisir. Ainsi, par exemple, dans le rythme hdn-gin qui appelle a manger pour
danser, il se produit une subversion du godt des repas au golt de la danse. Ces golts successifs
s’alternent et s’enchainent, ici, suivant le principe cyclique développé par Shelton, (1963 : 64-77)
au sujet de la transformation de la personne en Afrique. J’emprunte ce pouvoir de transformation a
Shelton pour mettre en exergue le lien dynamique entre le repas et la danse chez les Gun. Car sous

I’écorce de ce lien se situent la vie sociale et son développement chez les Gun.
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Au fond, I’idée d’énergie et de mouvements en déploiement dans la danse et les repas chez les
Gun releve de la conception africaine de la vie et de la croissance de la personne humaine. Une telle
conception peut nous fournir des renseignements pour cette these. C’est pourquoi je propose,
maintenant, un second regard sur la danse qui, a partir de la cosmogonie selon la société gun, est
percue comme la manifestation d’une force vitale au profit de I’individu et de son groupe
d’appartenance sociale. Car, selon les Gun, la danse est un repas pour se vider du trop-plein — repas

que I’individu consomme avec les dieux (¢ yé no ¢u do no du).

[11. Besoin du vide paradisiagque

Chez les Gun, la réalité du «vide » est aussi importante que celle de 1’abondance des
richesses. On mange, non seulement pour I’abondance du corps Vvivant, mais aussi pour le « vide »
nécessaire a la vie du corps nourri. L’abondance qui garantit les énergies indispensables du ventre
releve de la terre-mére — dieu de la mati¢re a 1’origine des aliments —, tandis que le vide qui en
assure 1’entretien et la survie est en relation avec le souffle mouvant (gbigb2). Les Gun disent de ce
souffle qu’il appartient au créateur de la vie et de 1’existence (Mawu). L’usage du souffle dans le
corps humain est donc pergu dans ’aire culturelle gun comme un emprunt au créateur du monde par
I’individu. Aussi, lorsque celui-ci fait usage du souffle en dansant, dit-on de Iui qu’il mange avec le
propriétaire du souffle qui est Dieu. Car, chez les Gun les dieux mangent, eux aussi; ils
consomment le souffle circulant a travers nos narines, nos poumons et nos cordes vocales, ils
mangent les airs joyeux traversant les flltes pour les sons, ils mangent les résonnances ou les
percussions qui résultent du vide des gongs et des tambours battants. Au fond, les dieux mangent les
musiques affectant les corps dansants, y compris les danses qui accompagnent les musiques.

Arrétons-nous d’abord sur la conception du vide (agbagba) telle qu’il apparait a 1’origine de
la création du monde conformément aux signes du « Fa», y compris son importance dans la

créativité selon les Gun :

« agbagba di sin, bo gbé go » : Les eaux remplirent le vide, et les foréts apparurent.
(so do kpa bs j» ma mu) : Les montagnes se sont fermement érigées sur la terre (Lecture
du 1% signe du « Fa », systéme divinatoire par Papa T., en été, 2019 & Calavi).

Dans la culture gun, selon mes informateurs, le vide (agbagba) était a I’origine de
’existence — une immense étendue de vide sortie de la nuit (y€). C’est de ce vide que sont apparues
les eaux, la terre, les foréts, les montagnes et les vents, y compris leurs voix ou leurs sons (gbe). Et

comme dit Toté d’Atingbanssa, un intellectuel communautaire rencontré en mars 2016 a Zévu, ces
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diverses réalités engendrées par le vide sont, elles aussi, a I’origine des étres vivants, et des hommes
en I’occurrence : « c’est d’une 1% semence que résulte une seconde semence » dit-il (kdn ¢é mé
we kin ¢évo no ton son). Par extension, 1’idée du vide s’est imposée comme le point de départ de
toute activité créatrice. On le voit bien, le vide occupe la premiére place dans la fabrication des
instruments de musique : un vide a I’intérieure de la flute du zangbéto — fabriquée au moyen du
bois ou de la corne de beeuf —, un vide nécessaire a la production du son (gbe) lors de la danse du

masque en question. Pareille est I’importance du vide a I’intérieur du gong géminé en usage chez les

griots comme on peut 1I’observer dans la photographie ci-apres :

©Padonou Assomption

Figure 2 : Cette photo du gong géminé a été prise lors de mon terrain en mars 2018 a

Zévu Honto. Elle montre un vide intérieur nécéssaire a l’émission du son du gong.

A cet instrument dont la fabrication accorde au vide une place de choix, on peut ajouter
I’importance du vide dans le fonctionnement des divers tam-tams a peau chevillée, des tambours
céencumén faits d’une jarre a col frappé par un éventail, des cloches a battant externe, des hochets
en vannerie, des cithares en radeau, des tiges de danse spiralées et munies d’anneaux dont nous
parleront plus en détails.

Selon les Gun, le vide est aussi a 1’origine de la parole articulée chez les hommes. Ainsi,
I’humaine expérience de la parole suppose du vide a I’intérieur du corps humain. L’individu parle

ou chante grace a la capacité de son corps a contenir du vide en son intérieur. Plus il y a du vide a
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I’intérieur d’un corps, plus ce corps est l1éger et puissant. Le chanteur, le danseur, bref, tout artiste a
besoin du vide intérieur pour jouir du souffle nécéssaire a la créativité, a 1’éclosion, aux inventions.

C’est ce qu’on observe chez les danseuses ci-apres :

©Padonou Assomption
Figure 3 : Il en est du vide nécessaire a I’émission des sons du gong que du
vide intérieur a ces femmes qui parlent, chantent et dansent. Le vide est
nécessaire dans le corps humain qui va faire usage de sa voix et se mouvoir.

Photo faite par moi-méme a Porto-Novo au quartier Tokpota en mars 2018.

Ce sont aussi les vents qui sont a 1’ceuvre partout ou se trouve le vide. Selon les propos de
Toté d’Attingbansa, les vents étaient a la fois le souffle, le mouvement, 1’énergie et la vie qui
planaient sur 1’étendue du vide. Le vide permet le déploiement de 1’énergie. Et comme tel, il est une
nécessité pour les étres vivants, notamment les plantes et les herbes des foréts destinés a produire la
nourriture pour la vie et pour la reproduction de la vie sur la terre-mere.

Sans le vide, le vivant est paralysé. Aussi, les étres vivants se nourrissent-ils, non seulement
de la matiére tirée de la terre mere, mais aussi du souffle qui entretient du vide dans leur corps
respectif. Car de méme que le vent vivifie toute I’existence, y compris les arbres en particulier qui
produisent du fruit pour le repas des vivants, de méme le souffle dans le corps des vivants.

L’existence se congoit, dés lors, comme le fruit du vide. C’est pourquoi les Gun attribuent au

vide les qualités de Dieu — Puissance Supréme Mawu, Etre supréme par excellence, invisible et

surpassant tous les esprits. Mawu s’appelle aussi Gbeqoto au sens de propriétaire de I’existence,

de univers visible et invisible. Il est donc une puissance mystérieuse a laquelle 1’individu qui ne le
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voit pas ne peut, quant a lui, rien caché. Mawu régne dans I’invisible et se dérobe a tous les
regards, a 1’exclusion du devin qui peut, grace au « Fa », systeme divinatoire en usage dans la
culture gun, accéder a une connaissance relative de lui, y compris a la logique du monde.

En effet, le premier signe du « Fa » appelé j> gbe nous fait remonter a la réalité du vide situé
a ’origine de tout. C’est a partir du vide que I’énergie et le mouvement furent observer pour la
premiere fois. Le vide est a la fois la source par excellence de tout et la force par laquelle advient
toute créature nouvelle. Autrement dit, il a fallu un vide préalable a toute 1’existence (agbagba), au
sens de condition de possibilité de I’étre et de la vie. C’est du moins I’idée qui ressort du mythe de

la création du monde raconté par Papa T. en ces termes :

« Tout a coup, de la nuit (yé) surgit le vide (agbagba). Ensuite, la terre est apparue et les
herbes y sont poussées, (agbagba qi sin, bo gbé g»). Enfin, s’érigérent les montagnes et
soufflérent les vents (so do kpa bo j» ma mu). Les montagnes se sont fermement érigées
sur la terre, en sorte que, le vent venu, les montagnes restérent imperturbables » (Extrait
d’un entretien avec Papa T. en été 2019 a Calavi).

Au fond, ce mythe ne dit absolument rien sur 1’origine du vide comme tel. La seule chose
qu’il nous présente consiste dans les influences de la nuit et du jour sur ce vide : enténébré, il est
inconnu ; éclairé, il est percu. Mis a part les effets du jour et de la nuit, le vide apparait mystérieux.
Son surgissement de la nuit signifie, non pas sa naissance, mais plutét son dévoilement. Le Vide
n’est donc pas créé, mais il est révélé. Faut-il alors supposer qu’il n’a pas d’origine ? Voila qui
conduit les Gun a postuler I’éternité du vide, y compris sa divinité. Le Vide est le point de départ de
I’existence. Le vide c’est qu’on appelle Dieu en Occident, notamment dans la tradition chrétienne :

commencement et fin de ’histoire.

Ensuite intervienne les notions de nuit (y€) et de jour (hweé) : ce fut, dit-on, comme « le
surgissement du vide (agbagba) a partir de la nuit (y€) ». Cela place la nuit au premier rang de la

création du monde. Et par rapport au jour, cela signifie que la nuit (ye) précéde le jour (hwé) dans

I’ordre de la création. La nuit correspond aux puissances invisibles, ¢’est-a-dire des réalités que

I’individu ne peut observer a I’ceil nu. Et s’agissant du jour ou régnent les puissances visibles, la
terre y est apparue en premier, les foréts ensuite, les animaux et enfin le genre humain. Selon le />
gbe, « la terre est apparue et les herbes y sont poussées, (agbagba qi sin, b> gbé g»). Puis, ce fut
I’avénement des montagnes et des vents (so do kpa b> j» ma mu). Les montagnes toujours
inamovibles représentent les résistances malgré I’influence des vents mouvants.

Toutefois, il importe de signaler, chez les Gun, I’existence de différentes versions de cette
méme création du monde. En effet, en plus de 1’évocation du vide auquel on attribue le nom de Dieu

(Mawu), interviennent des forces naturelles relevant des minéraux, des végétaux ou des animaux
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auxquelles certaines traditions accordent le nom de dieux. Il s’agit notamment 13 des traditions qui
cherchent a valoriser le processus de la création du monde et dont nous parlerons dans le chapitre
consacré a I’ethnogenése gun. Ce constat éclaire & nouveau le propos de mon informateur Toté
d’Atingbanssa selon lequel « toute semence nouvelle vient d’une ancienne semence ». Aussi, mis a
part le créateur du monde appelé Mawu chez les Gun de cette tradition, existe-t-il plusieurs autres
dieux. Hiérarchiquement, se trouve au sommet de la création Mawu, pense-t-on, auquel sont
subordonnées toutes les forces naturelles elles-mémes déifiées. 1l existe donc autant de puissances

que de dieux, chacun jouissant d’un rang proportionnel a son importance dans I’ordre des dieux.

Il existe une autre conception plus ou moins récente du vide que d’aucuns pergoivent comme
une conséquence des influences du christianisme dans la région. Légerement proche de la vision
trinitaire de Dieu qui releve de la tradition chrétienne. Ceux qui manifestent cette conception chez
les Gun accordent plutdt le nom de Segbo Lisa au vide des origines. Segbo Lisa est concu a la
fois comme le destin du monde (Se kpoli), les noix sacrées (Fa kwi), et 1’esprit gardien ou veilleur
de I'aurore (legba). Mais a y voir de prés, cette derniére conception du vide est une facon
d’expliquer le contenu mystérieux du seul vide des origines du monde — Mawu — auquel ressemble
le fonctionnement de 1’existence selon le propos de Toté d’Atingbanssa « de la premiére semence

sont sorties d’autres semences » (0kUn dé m& we okin dé ton son).

En effet, a I’image du vide, source de vie en abondance, la vie elle-méme se propage dans le
vide. D’ou la nécessité du vide, non seulement a 1’origine, mais aussi aprés la vie, afin que toute vie
s’immortalise. Le mouvement de la vie sortie du vide s’étend sur trois régnes : le réegne matériel, le
regne végetal et animal, et le regne immatériel. Ci-apres quelques photos du réegne matériel derriére

lequel se cache I’immatériel.
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Figure 4 : Photo du caolin : terre pure et sans tache des origines du monde.

©Padonou Assomption

Trouvée et photographiée par moi-méme chez Papa T. en été 2019. La terre
comme telle est ici percue comme la mere des vivants. Elle est par

conséquent la mere de [’humanite.

©Padonou Assomption

Figure 5: Photo d’une forét sur les eaux évoquant le régne végétal ou
sommeillent les forces de la nature (bo) a [‘origine des vodun. Au

commencement du monde, cette forét s’était mélée aux eaux qui jouait le
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méme role. La chasse y était faite tant aux bétes sauvages qu’aux poissons
des mers. Cette photographie a été réalisée par moi-méme en été 2019 a
Djassin Tokpa (Porto-Novo).

On pourrait s’attendre a une troisiéme photo, celle du régne immatériel certes, mais ces deux
photos ci-dessus représentent déja les trois régnes. Car au fond, chez les Gun, I’immatériel subsiste
dans le matériel, méme si on y voit uniqguement de la matiére (terre en fig. 4) et la vie (forét et son

contenu en fig. 5).

L’homme (gbeto) a lui aussi une relation avec le vide. Autrement dit, dans toutes les
traditions gun interrogées, on reconnait a I’homme une certaine origine mystérieuse a ’image du
vide nécessaire a toute création. Deux categories de traditions parlent a ce sujet : d’une part,
I’ensemble des traditions qui fondent ce vide a 1’origine des Gun au cceur du processus dynamique a
partir duquel émerge I’identité gun (cf chapitre sur I’ethno genése gun), y compris leur langue et,
d’autre part, les traditions royales qui attribuent ce vide au génie de la forét gbeto, ce qui suppose
que I’ancétre des Gun était chasseur, étant le maitre des foréts (zuno). Toutefois, dans les discours
des unes et des autres, on note une suprématie de ’homme par rapport a toutes les réalités du
monde. Ceci démontre, au fond, que ces traditions développent différemment la méme idée, la
premicre mettant 1’accent sur les progrés de ’homme liés au processus, et la seconde sur le noyau
d’origine d’ou il est sorti. Les deux catégories de traditions reconnaissent unanimement que
I’homme est le produit achevé de toute la création. Il provient donc a la fois du réegne immatériel et
matériel, de la terre (mere), des végetaux et des animaux. Il est constitué de trois composantes :
d’une énergie vitale caractéristique de sa pensée, d’une force pour agir sur le monde et d’une ame
pour se mouvoir, se déployer, et dépenser son energie, ce qui n’est possible que grace au vide. C’est

toutes ces composantes qui sont en jeu dans les repas et les danses.

Lorsqu’on dit de I’individu qu’il mange pour vider son corps du trop-plein, on signifie par-la
que s’opére en lui une migration d’énergies alternant entre ses composantes matérielles et sa
composante immateérielle (vide) grace au mouvement. Aussi les Gun disent-ils du danseur qu’il est
en chemin vers le vide qui résume ses origines immatérielles, son paradis révé. C’est ainsi que les

Gun congoivent leurs danses, lieux de festin avec les dieux. Ainsi, les Gun qui sont amateurs des
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repas savent aussi nourrir leurs dieux par leurs danses. Car pour eux le monde des vivants connote

celui des dieux et vice-versa.
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|. Problématisation

Qu’est-ce qui améne les Gun a danser en toutes circonstances, aussi bien dans le bonheur que
dans le malheur ?

A D’origine de ce questionnement, qui s’impose finalement a moi depuis 1’été 2015 aprés mon
Master en anthropologie sociale et culturelle, se trouvent essentiellement deux réalités :

D’abord, les études de Gilbert Rouget (1996 : 55-56) décrivant les fétes traditionnelles en
contextes de deuils appelées ago, lesquelles dévoilent parfois les traits d’un cannibalisme choquant,
notamment lors du « meurtre rituel » dans le cadre du deuil des souverains chez les populations gun
de Porto-Novo. Bien avant I’ouvrage de Rouget, le méme choc a fait 1’objet de plusieurs
dénonciations : il est qualifié de « sauvagerie » par le Révérend Pére Barril, missionnaire a Porto-
Novo, dans une lettre parue dans L’Echo des Missions Africaines de janvier-février 1911 ; il est
qualifié de « sacrifices humains » par Henri Labouret (1941a: 155-203 et 1941b: 193-196), y
compris chez Coquery-Vidkovitch, (1964 : 696-716). Guille-Escuret (2014 : 172) parle plut6t de
« ’homme aliment du pouvoir ».

La pratique du cannibalisme fait ainsi I’objet de plusieurs regards, notamment dans des écrits
littéraires?, didactiques®, y compris épistolaires*, accompagnés d’un tollé généralisé des
missionnaires occidentaux, confrontés, pour la plupart, a des populations bien obstinées (Baudin,
1875 : 614-616 et 627-628 ; Berenger, 1882 : 622 ; Bertho, 1946 : 43-45 ; Berger, 1968 : 309-315).
Je me suis donc retrouvé ici face a un phénomene de sorcellerie qu’on a pu qualifier de « mal
africain »® (Adrian, 2002 : 561-599), se manifestant aujourd’hui sous diverses formes de crimes

sociaux : la sauvagerie et la violence moderne (Bouju, 2012).

2 cf. A Dubarry, « Récit d'un commergant hollandais » du 8 juin 1962, in: Voyage au Dahomey, 1979, Paris,
disponible sur www.la-croix.com > Religion » Actualité

3 Cf Paul Hazoume, (1937), Le Pacte de sang ; (1978) Doguissimi ; Evans-Pritchard, (1971), La femme dans les sociétés
primitives, Jérdme Alladaye, (2003), Le catholicisme au pays vodoun.

4 Cf Jean BAYOL,1893, « Mission Bayol. Rapport journalier (21 novembre au 28 décembre 1889) du secrétaire A.
Angot au Gouverneur des Riviéres du sud et Déendances », in : Archives de Pex-Ministere F.O.M., Dahomey V, 3 ;
repris in : J. Bayol, Les Dahoméns au Champ-de-Mars, mceurs et coutumes, Paris ; Adrien Bauzin, 1906, « La Mission
d’Adjarra. Fondation de la Mission », in : L 'Echo des Missions Africaines, mars-avril.

5 Cf. Bernasko 1861, « Extrait d'une lettre datée de W. 29 février 1860, de Wesley an missionnary notices, 25 février
1861 », in : Bubton, t. 2. ; Abbé Bouche 1885, Sept ans en Afrique-Occidentale : la cité des esclaves et le Dahomey,
Paris ; Dominique Adeyemi, 1948 « Azooulissé », In L’Echo des Missions Africaines, janvier-février ; Brand, 1975,
Population Dynamics of persons practicing Vodun in southern Dahomey, Population Dynamics Washington, Quarterly
- Smithsonian Institution. 536 p. + photographies.
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Ensuite, mes propres observations, notamment lors de mon 1° terrain en 2014, au cours
desquelles j’ai été confronté a des manifestations de « veillées funébres » appelées zdin kikion,
lesquelles sont, au fond, des contextes de deuils animés de danses et de repas chez les Gun. Cette
1% expérience fut pour moi une découverte faite avec stupeur. J’étais dans un état d’étonnement
profond face au paradoxe d’une triste féte que j’observais dans une famille éplorée a Porto-Novo. Je
ne savais que penser. Je me suis senti intérieurement paralysé : tous mes savoirs antérieurs sur la
mort, au sens d’échec imparable, y compris les comportements humains devant la mort, sont alors
tombés. Mes croyances se sont effritées les unes apres les autres.

Manifestations esthétiques d’un corps humain a I’épreuve du sensible, les danses gun n’ont
pas échappé a des interprétations a connotations souvent péjoratives. Elles ont fait I’objet de
plusieurs discours savants : navigateurs et voyageurs européeens en ont fait une collection de faits
historiques assortis de diverses théories, dont I’évolutionnisme de Morgan utilisé par la mission
civilisatrice des SMA (Société des Missions Africaines)®. Ceux-ci, préoccupés par le réle qui leur
était décerné — celui de la Mission Civilisatrice des peuples Indigenes — n’envisageaient que des
stratégies d’imposition d’une culture — celle de I’Occident. Voici, selon M. Balard (2007/2 : 74-93),
les motivations réelles des premiers missionnaires catholiques envoyés au pays vodun : « a leur
arrivee — pensent-ils — les « paiens » mettront un terme aux sacrifices humains, detruiront leurs «
idoles », rejetteront leurs superstitions et embrasseront dans 1’enthousiasme la religion catholique
». Dans la méme ligne, G. Hardy (1949) démontre qu’ils ne cherchaient pas tant a connaitre ces
peuples qu’a se les soumettre ; pire ! ils les diabolisaient, y compris leurs cultures : leur vision du
monde et leurs pratiques parmi lesquelles les danses et les repas occupent une place centrale.

Les danses gun, assimilées aux danses africaines en général, sont ainsi victimes de toutes
sortes de malversations : elles ont été qualifiées d’érotiques, de violentes, d’impudiques a I’époque
coloniale fortement marquée par la morale chrétienne de la chasteté. Il fallait donc abandonner ces
danses africaines au bénéfice d’autres modeles de danses de type classique tels que la ‘‘sauteuse’’
ou la ‘‘java’ européenne apportée en cadeau civilisationnel aux Africains (propos de Kiki
Hodonou, un intellectuel communautaire rencontré en été 2015 a Porto-Novo). Ces misérables,
ainsi les appelle-t-on, a cause de leur état de pauvreté économigue supposé, trouvent toujours un

motif pour danser. En effet, quand ils ne dansent pas pour perdre du temps, rapporte Evans-

6 La SMA est une congrégation de prétres catholiques, fondée vers la fin du XIX® siécle a Lyon, dans le but
d’évangéliser les peuples des territoires d’outre-mer, notamment les Africains.
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Pritchard (1971 : chp 6), ils organisent des réjouissances pour « célébrer » aussi bien « la vie » que
« la mort », leurs « succes » ou leurs « échecs », leurs nombreuses « divinités », leurs « ancétres ».

Or, comme [attestent les coutumes africaines observées lors de mon terrain chez les Gun, les
danses africaines ne se limitent pas aux seules dimensions des manifestations artistiques au sens ou
I’entend 1’Occident moderne qui se permet d’avoir un tel regard critique sur celles-ci. Les danses
gun, par exemple, relévent davantage de I’art que de la culture des Gun elle-méme. Pour preuve, les
approches de R. Somé exigent de mettre I’accent sur I'art africain dans son contexte d'origine, sans
quoi I’étude dont il est I’objet manquerait de pertinence (1992 : 117-118). Par conséquent, les
chorégraphies des danses, objet des débats ou des comparaisons de part et d’autre, apparaissent a
mes yeux comme des phénomenes plutdt marginaux, voire périphériques derriere lesquels les
danses gun conservent leur essentialité a découvrir. D’ou une premiére idée : il s’agit de voir dans
les discours sur la danse africaine un débat de second ordre, car mobilisé autour d’un aspect de la
danse et non pas sur la danse africaine comme telle. J’ai donc ici I’ambition de me servir des
révelations sur la danse chez les Gun pour sortir le discours sur la danse africaine de ses étroitesses
rencontrées ¢a et la a travers des théories reductionnistes a mon avis.

En outre, les dispositions musicales dans lesquelles la plupart des auteurs occidentaux
consideérent les danses africaines orientent tres souvent nos regards vers leur propre expérience de
danse en Occident. En effet, si la danse est, selon le dictionnaire A. Rey (2000 : 192), une suite
expressive de « mouvements rythmiques du corps » exécutés le plus souvent au son de la musique
et suivant un art, une technique, un code social plus ou moins explicite, elle est présentée par le
Dictionnaire Encyclopédique Larousse (1998 : 418-419) comme des « mouvements du corps
géneralement rythmés par la musique, et obéissant a des régles » de mesures de pas. Aussi, qu’il
s’agisse de I’une ou 1’autre définition, la danse est-elle percue comme des mouvements corporels
rythmés par la musique : définition assez théorique et insuffisante pour parler de la danse chez les
Gun. Cette insuffisance, justifiée par une sorte d’idiosyncrasie occidentale, contient au fond la 2°
idée de cette thése : les ondulations corporelles qui caractérisent les danses africaines ne peuvent
étre congcues comme des phénomenes dont les seuls aspects physiques suffiraient a expliciter
I’existence et la pratique. Car, par-dela I’artifice physique du corps dansant, la danse observée chez
les Gun recouvre également une dimension du sensible, a travers la manifestation des émotions au
double niveau corporel et spirituel. Dans cette optique la danse africaine apparait a la fois comme
une nourriture du corps et une jouissance de I’ame — mieux un moyen pour le corps d’interagir avec

son esprit propre, y compris avec d’autres esprits, notamment les ancétres et les dieux, selon une
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approche de A. Boyer (2014 : 70-107) relatives au contexte de la jouissance de 1’individu avec les
dieux en Cote-d’Ivoire.

Du point de vue anthropologique, ce que nous démontre la danse, la danse africaine
notamment, part nécessairement des états sensibles et intellectuels d’un corps : « Un des plaisirs
pour moi dans la danse est le sentiment de contréle de la moindre partie de mon corps. Je décide de
faire tel mouvement, mon "ceil intéricur" me guide pour que le résultat réponde précisément a la
commande » (Fleuriel, 2006 : 13). C’est donc le corps du danseur qui s’ouvre a un faisceau de
relations sociales ; tout part d’un état affectif accompagné d’un flux psychologique en amont, et
débouche, en aval dans un contact bénéfique et culturel avec le monde. La danse signifie finalement
I’ouverture joyeuse d’un corps humain au bénéfice des relations de jouissance dans un cosmos,
indépendamment du contexte musical supposé. C’est cette jouissance commandée par le rythme qui
dévoile, a mes yeux, la matrice a 1’origine de toute danse comme telle.

Cette recherche, timidement commencé par I’analyse des rituels des repas comme objet
initial, a fini par trouver un intérét pertinent a travers le rapport des repas avec les danses en milieu
gun. En effet, mon parcours ethnographique et mes analyses m’ont progressivement amené, par-
dela mes maladresses de jeune chercheur, a me libérer progressivement d’une macro-typologie des
danses, dans laquelle semblent s’abimer les aspects concrets qu’elles révelent chez les Gun. Cela
m’a permis de me focaliser sur la métaphore de la danse-repas, conception spécifiquement gun de la

danse. En fait, la danse des peuples de langue gbe, et plus précisément des Gun, traduit le terme
qu, au sens de repas communion de I’homme avec les vodin. Car, comme dit Voddno Toté
d’Atingbanssa lors d’un entretien en été 2016 a Zévu, « les voddn mangent la musique et les

danses ». Dans cette optique, la danse signifie aussi « nourriture » ; conception totalement absente
des discours savants sur la danse.

Dans I’optique de la danse définie comme « nourriture » chez les Gun, je me suis permis
d’interroger I’identité du danseur gun : est danseur chez les Gun celui dont I’étre se nourrit tout en

se réjouissant. Connu sous le vocable de « danseur ambulant », « danseur folklorique » (wat>de),

de « danseur de ballet » (wequt») et récemment de « danseur contemporain », le danseur gun, en

tant que catégorie émic’, demeure différent des autres danseurs, peu importe qu'ils soient africains

" Les termes emic et etic sont des outils d’analyse de terrain pour le chercheur en ethnologie. Ils « désignent
respectivement un point de vue interne, celui de 1’acteur, et un point de vue externe, celui du savant » (Pike, 1967).
Réévalués récemment, ces termes, selon Oliver de Sardan, « constituent des outils de valeur dans 1’analyse des discours
et des représentations relatives aux populations étudiées, y compris dans I’interprétation qu’en donne 1’ethnologue »
(2008 : 119).
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ou non. Je propose, ici, de questionner cette figure de danseur spécifiquement gun, assimilée au
mangeur de son repas.

Il apparait dés lors que I’analyse sémantique du mangeur, a I’intersection d’un sujet et d’un
objet-repas, est le chemin d’accés a I’univers conceptuel de la danse gun.

Qu’est-ce donc que le repas, sinon ce besoin qui fonde 1’ouverture de I’individu sur le
cosmos®. C’est a cause de la faim et de la soif, caractéristiques du vivant, que ’homme, en
particulier, se pense et tend vers son bien dans son rapport problématique au monde®. Dans cette
optique le repas s’inscrit dans les désirs humains. Parallelement, le repas garantit et assure la
croissance de I’individu et de son groupe. Dans ce sens, il nous dévoile bien des Vérités
biophysiologiques de I’homme, et par extension des réalités sociales, morales coutumiéres ou
juridiques. Dans ce sens, le repas peut servir a expliquer le fonctionnement tant de la vie
biophysiologique que des relations sociales. Cela rend compte de toute la sagesse des Gun fondée
sur le repas. Chez les Gun, en effet, la vie sociale s’exprime en langage de repas : le verbe manger
(du), par exemple, déborde du cadre d’une simple consommation du repas. Il peut signifier aussi «
gagner » : j’ai triomphé de toi (traduit « un du we », littéralement je ¢’ai mangé pour dire : je t’ai
battu). Le méme mot peut servir d’auxiliaire pour jouer le méme rble — notamment dans
I'expression :

- gagner de l'argent « qu akwé » littéralement manger de l'argent (& d.u milion = tu as gagné
un million). Mais on gagne autant dans I’acquisition que dans la dépense d’une fortune. Car, comme
pensent les Gun, il n’y a pas meilleur gain que la fortune dont on tire un bénéfice de jouissance
personnelle ou collective.

- gouverner « d.u gdn » littéralement manger le pouvoir. La aussi il ne sert a rien de conqueérir
le pouvoir sans en profiter. L’individu utilise son pouvoir pour nourrir et protéger ses biens et sa
famille, y compris pour se faire des amis. Voila qui conduit a profiter malhonnétement du bien

commun « du afu » au sens d’abus de fonds publics.

8 Chez les Gun, I’ouverture de I’individu traduit « xomé& hdin hiin » c¢’est-a-dire la joie.

% Le repas apparait a 1’origine des relations sociales d’association, d’hiérarchisation, de domination, d’intimidation,
d’agressivité, (on se bat & cause de la nourriture), de plaisir (on éprouve du plaisir a prendre son repas), de peur (on
craint de devenir 1’objet du repas d’un plus fort que soi), de tristesse (on s’attriste devant le corps malade d’un

semblable dont on croit qu’il est transformé en repas du sorcier).



- remporter une victoire sur son adversaire « d.u do kento ji »°. Aprés un duel, le vainqueur
est considéré comme le consommateur de son adversaire, au sens ou il jouit désormais de droit de
vie et de mort sur ce dernier. Le vainqueur consomme le vaincu, ¢’est-a-dire qu’il pourra I’utiliser a
sa guise.

Le terme d.u traduit aussi bien le mérite, le gain et le salaire que I'intérét a faire quelque chose
. du du dé me a ? littéralement : y a-t-il a manger la-dedans ? — expression servant souvent de
mot de passe entre des individus d’un méme conciliabule politique cherchant chacun sa part de
gateau. Le méme mot « manger » (d.u) peut étre nécessaire a l'intégration d'un individu dans sa
famille (par exemple l'un des rites importants lors de la sortie du nouveau-né consiste a lui faire
consommer une pincée de sel pour le faire accepter par sa famille), dans sa communauté politique
ou son cercle ésotérique : devenir sorcier se dit d.u azé (manger la sorcellerie). Aussi le sorcier est-
il I'individu ayant consommé la sorcellerie me xé du azé. Ainsi, toutes les activités humaines et
sociales se rapportent a l'acte de manger, c¢’est-a-dire au repas.

Quant au sujet du repas, il s’agit de I’individu mangeant considéré dans ses facultés sensibles
par lesquelles il savoure son repas, aussi bien en se laissant affecter par I’objet de ce repas qu’en le
godtant avec delice. Comme tel, le mangeur gun apparait, aux yeux des Gun, comme une métaphore
du danseur. La jouissance du repas nous renseigne ainsi sur la danse, au sens d’ouverture affective
de I’individu au monde au profit du bien-€tre humain et social. Dans ce sens, la danse s’observe
partout ou existe ce qui est bien, ce qui est bon, ce qui est efficace a la vie. La danse, par opposition
a ce qui entre dans la culture de mort, est un critére d’identification de la personne : « En dansant je
suis réellement moi » (Fleuriel, 2006 : 13). Ne peut donc danser que 1’individu capable de bien. Les
méchants qui ne peuvent se réjouir devant le bien ne dansent pas. Lorsqu’ils veulent danser, ils n’y
arrivent pas, et quand ils s’efforcent de danser, ils sont toujours maladroits sur la scene. En
revanche, les hommes vertueux ressentent tout acte de bonté et de paix comme un bien ; ils les
reconnaissent comme une justice et comme un appel a danser ; ils trouvent toujours leur joie a

danser comme pour montrer leur adhésion a ce bien, et pour dire merci.

10 En témoigne I’art de la guerre qui consiste a monter sur le corps de son ennemi comme si on dansait. Dans leurs
relations avec ’extérieur, les Adja montaient une patrouille contre les ennemis (les étrangers). Les uns faisaient la
chasse aux autres d’un royaume a l’autre. Les vainqueurs consommaient les vaincus, procédant au partage
communautaire et hiérarchique du butin. C’était dans un contexte d’hostilité réciproque entre les communautés
voisines. Quant & leur relation sociale, ils se combattaient pour savoir celui qui était le plus grand (Labouret, 1941 : 193-
192, Rouget, 1996)
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Certes, que le danseur soit de sexe féminin ou masculin importe peu aujourd’hui. Mais au
commencement de la danse, I’image la mieux adaptée a la figure du danseur fut celle de la femme
mere. Car la danse étant congue comme 1’extériorisation des richesses contenues a 1’intérieur d’un
corps, il fallait la justifier par 1’existence de créatures riches naturellement. Or chez les Gun, c’est
avant tout la « fécondité », celle de la femme surtout, qui est percue comme la premiere des
richesses. C’est dans le corps de la femme que les dieux ont semé les richesses de la vie ; c’est en
elle qu’ils réalisent la plus noble et difficile tiche d’ouverture de I’homme au monde pour la
procréation, tant dans la jouissance charnelle que dans les douleurs de I’enfantement, lieu par
excellence de I’insertion d’une nouvelle vie dans I’existence. Aussi, n’est-il pas rare de voir, a

travers la danse gun, une forme de théatralisation de 1’accouchement, peu importe le sexe de celui

ou de celle qui danse!?.

-~ ©padonou Assomption

Figure 6 : La danse a Zévu honto lors des festivals a Porto-Novo, du 8 au 12 janvier 2019

La figure de la femme coépouse n’est pas moins évoquée ici. En effet, nous sommes dans une
aire culturelle ou de nombreuses femmes doivent partager leur mari avec une ou plusieurs autres.
Elles approuvent certes la polygynie parce qu'elle apparait comme un signe de grandes capacités
économiques de leur mari ; mais en méme temps, elles sont loin de s'y sentir a l'aise, car dans ce

contexte de rivalité entre des coépouses visant, chacune, a étre la préférée du seul époux, elles ne

11 L’adepte du voddn est appelé femme voddnsi, peu importe son sexe biologique. Le vodunsi dansant est
nécessairement réduit a la femelle par son habillement.
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peuvent que subir leur condition comme une obligation trés désagréable. D’ou le véritable paradoxe
d’un choix de vie problématique pour la femme et bénéfique pour I’homme. Ainsi, il n’est pas rare
que les Gun considerent la polygynie comme une richesse de relations sociales dans lesquelles sont
a I’ceuvre la souffrance et la jouissance de la femme au bénéfice de la satisfaction du mari au foyer.

Ce contexte des rivalités transparait également dans les mouvements des danses gun.

La danse est une pratique universelle certes, mais chaque peuple concoit et pratique sa danse a
sa facon. Les différences contribuent a fonder le méme désir de danser chez les uns comme chez les
autres. De cela découle I’idée selon laquelle la danse est une ouverture a la joie accompagnée de
différentes perceptions (idiosyncrasie) d'un bout du monde a l'autre.

J’ai entrepris de sonder les perceptions parfois mystérieuses derriere les scénes de danses chez
les Gun, et j’en suis venu a saisir 1'unité indivise de I’étre vivant dans ses relations au monde a la
fois visible et invisible (Boyer, Ibd.). Il en résulte une complexité biophysiologique a 1'ceuvre dans
le fonctionnement dynamique de la danse chez le danseur au sein de la société gun de Porto-Novo.
Cela permet de mettre en évidence un lien de jouissance dynamique du corps dansant qui fonde les
populations gun a établir une relation métaphorique entre la jouissance d’un repas et celle liée a
I'état affectif du danseur. Car, de méme que le repas procure du godt, de méme la danse apparait

délicieuse chez I'individu profondément affecté par le rythme. Danser, c'est manger.

Il. Anthropologie de la danse : ouverture spatio-temporelle de soi

en vue d’une insertion esthétique dans le cosmos

« La danse est le premier-né des arts. La musique et la poésie s'écoulent dans le temps ; les
arts plastiques et I'architecture modélent I'espace. Mais la danse vit a la fois dans I'espace et
le temps. Avant de confier ses émotions a la pierre, au verbe, au son, I'nhomme se sert de son
propre corps pour organiser l'espace et pour rythmer le temps. » (Sachs, 1938 : 7).

Cette parole de Sachs, en placant la danse non seulement a la premiere place, mais aussi a la
charniére de tous les arts recouvrant les temps et les espaces, est particulierement intéressant pour
introduire notre propos. En effet, ’art de danser, en méme temps que son droit exclusif d’ainesse
des arts, partage aussi avec ces derniers les mémes caractéristiques et les mémes roles. En
conséquence on observe, ici, la primauté de la danse dans le concert des arts, sans oublier la
fonction de conservatoire des affects qui la caractérise comme telle, et qu’elle partage avec les

autres arts en vue de la domestication et de la rythmicité (Leroi-Gourhan, 1965).
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Ainsi, le corps du danseur apparait comme le modele de 1’art a partir duquel la pierre (objet
matériel) et le son (objet immatériel) vont étre investis de signification. Autrement dit, ¢’est dans le
corps humain que I’art trouve sa profonde signification, puisque sans son rapport avec 1’humain,
I’objet n’est rien, peu importe qu’il soit matériel ou immatériel. Pour que 1’objet devienne un art,
¢’est-a-dire capable de souvenir ou d’expressivité, il lui faut absolument une référence a 1’humaine
condition. Comme écrit Hegel :

« Savoir ce qu'est I'art passe par I'homme en tant que sujet qui se sait comme étre spirituel
par qui l'art a du sens. Ce sens, c'est la spiritualité que I'on retrouve dans l'art et qui est

percue comme étant une caractéristique spécifique a I'nomme ». (1979 : 153, cité par R.
Somé, 1992 : 121)

Ainsi I’intérét des sciences humaines dans le domaine des arts consiste essentiellement dans le
rapport de I’homme avec 1’objet d’art'?2. En matiére de la danse en particulier, il s’agit de considérer
le corps du danseur a la fois comme le conservatoire et I’expression d’une culture, et surtout de le
situer dans un environnement propice a la danse afin d’évaluer les influences qu’il peut subir de la
part des autres objets d’arts — tant matériels qu’immatériels. En quoi les arts plastiques contribuent-
ils a nous faire decouvrir la danse, et par-dela la danse, comment I’art en général nous permet-il de
découvrir I’homme ? Car I’une des dimensions des études anthropologiques consiste a expliquer
I’homme a partir de ses ceuvres artistiques. Aussi, sous 1’écorce de la danse, y compris la musique et
la poésie qui nourrissent la danse, sans oublier les decors de la scéne, est-on en droit d’attendre de
cette recherche qu’elle nous renseigne essentiellement sur ’homme. Par la danse, 1’anthropologie
nous oriente a la découverte de I’homme, mieux a la connaissance de soi-méme, selon le maitre mot

de Socrates a I’origine de toute science : « connais-toi toi-méme » (Platon, 2011 : 36 et 51)*3.

Les préalables anthropologiques de la danse étant ainsi posés, j’en propose, dés maintenant,
quelques approches diachroniques susceptibles de nous éclairer sur I’homme et la société, tant
Occident qu’en Afrique.

Selon le Dictionnaire encyclopédique Larousse (1998), la préhistoire nous offre une certaine
connaissance de ’homme grace a la danse, notamment lors des rituels qui visaient a rallier le
monde des dieux avec le monde des humains. On observait ainsi la danse purificatoire pratiquée

pour restaurer un bonheur perdu, la danse propitiatoire pour demander les faveurs ou la clémence

12 | e sens de I'art, c'est la faculté qu'a I'homme de faire de lui le moyen par lequel I'absolu, I'Esprit divin se présente,
apparait. En d'autres termes, « satisfaire le besoin le plus élevé de I'esprit est le sens profond de l'art » (Hégel, 1979 :
153).

3 11 s’agit de 1’'un des trois préceptes gravés a l'entrée du temple de Delphes. Cf Platon, 2011, Alcibiade, Edition
électronique (ePub) v. : 1,0 : Les Echos du Maquis, (132b - 135b).
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d’un dieu, ou la danse de remerciement pour honorer la bonté d’un dieu ou d’un puissant de la terre
(Larousse, 1998 : 418). Ces diverses formes de danses — danses de sorciers médecins (Lowie, 1969
cité par Poutrin, 1913, 614-615) — aujourd’hui qualifiées de « primitives » ou « sacrées », de
divertissements ou de rituels*, sont, au fond, les signes précurseurs des transformations sociales
observées par Turner (1968 : 39) lors des « célébrations du culte nkula », et Evans-pritchard (1969 :
105) a travers les « danses-folkloriques ou danses-populaires », sans oublier Clastres (1974 : chp.6
ou 2013 : 106-113 ) décrivant le rire des Indiens a travers 2 mythes. Toutes ces conceptions de
danses précédent les ballet-de-cour des temps anciens®®.

A la Renaissance, notamment au XVI1I¢ siécle sous 1’impulsion de ’académie royale de danse
par Louis XIV en 1661, on assiste en Occident a 1’éclosion de la « belle danse », grace a une
technique déja élaborée, y compris des professionnels en la matiére. Les danses se sont, en effet,
modernisées peu a peu et, désormais, baptisées ‘‘danses-modernes’’ avant d’étre les danses connues
de nos jours sous le nom de « danses contemporaines » orientées dés lors vers un « brassage et une

refonte d’expériences diverses » (Larousse, 1998 : 418).

L’évolution de la danse comme telle est tributaire de sa pratique par ’homme qui en a eu
I’initiative et en a développé la connaissance au cours des ages, depuis le ballet du déréglement des
passions, de Pierre Beauchamp en Occident, par exemple, jusqu’au coupé décalé ivoirien en
Afrique. A ce sujet, on se souviendra du riche parcours de pratiques et de réflexion qui, a 1’orée du
XVIII® siecle, s’acheve sur un nouveau vocabulaire pour mieux découvrir les danses et sur
I’établissement des canons que respectent les chorégraphes. Mais en méme temps qu’auteur ou
créateur de la danse d’une culture, ’homme d’un univers donné est aussi utilisateur de la danse
d’un autre univers (Mbembe, 2006 :13). Ainsi, ’homme s’est souvent servi de la danse pour les
échanges religieux, socio-culturels ou commerciaux. Bien plus, ’homme en a fait I’objet de la
science pour mieux se connaitre, y compris ses relations avec ses semblables et sa propre histoire a
travers les espaces et les temps. C’est en ce sens que ’histoire de 1’art, I’archéologie, I’esthétique, 1a
sociologie et 1’anthropologie de la danse contribuent toutes a révéler I’état de I’homme — peu

importe qu’il soit primitif, moderne ou contemporain —, y compris sa place dans le cosmos. C’est

4 La notion de rituel pourrait étre comprise dans la perspective ol Victor Turner le définit : « une réaffirmation
périodique des termes dans lesquels les hommes d'une culture donnée doivent se comporter les uns
vis-a-vis des autres pour gu'il y ait un minimum de cohérence sociale. » (1968 :17)

15 Lire « Evolution de la technique académique » & propos de la danse en Occident, laquelle est, selon le Dictionnaire
encyclopédique Larousse (1998 : 418), «née a la cour, synonyme de graces et d’harmonie [...]. La fondation de
I’académie royale de danse par Louis XIV en 1661 » in Larousse, 1998, Dictionnaire encyclopédique, 47.000 articles
100 planches illustrées en couleur, Atlas, Paris, p. 418.
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dans cette optique de dévoilement de I’homme que s’inscrit 1’anthropologie du rythme d’André
Leroi-Gourhan (1965 : 81-82, 102), interprétée par A. Bidet, (2007 :16) qui parle des danses en
termes d’« insertion affective » ou « insertion dans I’existence». De méme, si Brenel et Virginie,
(2015) s’interrogent sur les « processus d'élaboration des personnages dans les arts de la scéne »,
selon V. Valentin (2011 : 126), la danse assure 1’« élaboration » des qualités féminines chez la
femme qu’elle révéele comme telle. Quant a ’approche de R. Somé (2017 : 25), la danse est plutot
de I’ordre du sensible, située entre 1’esprit et le paraitre, les deux fondés sur « la méme source,

¢’est-a-dire qu’ils proviennent du méme étre », j’allais dire du méme corps.

Les études sur la danse sont apparues comme des réflexions sur le corps humain assimilé aux
arts, tel que « I'art vocal chez les Fon et les Gun » selon B. Koudjo, (1988 : 73-75), mais avec un
intérét spécial a 1’état affectif de I’artiste qui reste, selon R. Somé (2017 : 20) : «un espace de
production d’émotion [ghe = voix] et de signification [ghé = parole] ou plus exactement un cadre de
production de sens par le sensible ». Ainsi, en interrogeant le rapport affectif de I’homme au cosmos
dans le contexte du rayonnement des civilisations antiques, les études archéologiques révélent, elles
aussi, la danse comme une pratique humaine et sociale commandée par 1’émotion et le rythme. Mais
la danse, comme telle, se pratiquait sans qu’on ait eu nécessairement 1’ambition d’en faire 1’objet

d’une anthropologie a proprement parler.

C’est a partir de 1’¢re de la philosophie des Lumicres qu’ont été posées, en Occident, les bases
d’une véritable anthropologie de la danse, mieux bases d’une socio-anthropologie de la danse?®,
notamment par Jean-Georges Noverre (1727-1810) inspire sans doute par Baumgarten (1988)
auquel nous devons les premicres réflexions a I’origine d’une science de I’esthétique tour a tour

approfondie par Emmanuel Kant (1724-1804) et Hegel (1770-1831) *'.

Selon la philosophie kantienne le rapport de ’homme a I’art est essentiellement fondé sur un

plaisir qu’éprouve I’esprit humain. Mais comme tel, le plaisir est une expérience sensible qui n’est

16 La conception de I’art au XVIII® siécle se réveéle en rupture avec le rationalisme de souche cartésienne et
leibnizienne : « la beauté est objective, et [...] la science et l'art sont motivés par les mémes idéaux » (Parret, 1992 :
322).

17 Au méme titre que les grandes doctrines au XVIII¢ siécle, l'art a I'époque des Lumiéres a connu une profonde
mutation : « Cette mutation de 1'ceuvre d'art comme objet de culte en objet de jugement correspond a I'émergence de la
théorie esthétique telle qu'elle apparait & partir du XVI1I1¢ siecle : c'est précisément par cette idée que Hegel retrouve et
continue la these kantienne du beau, en ce sens que par sa « mort » I'art est devenu un objet de plaisir ou de déplaisir »
(R. Somé, 1992 : 121).
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pas vide de contenu ; il signifie un goGt'®. La plupart des sociologues partent du postulat selon
lequel ce plaisir de I’esprit est, au fond, a I’origine de la danse comme telle. Ainsi, sous 1’impulsion
de I’esthétique kantienne, a été entreprise une profusion de discours sur I’expérience d’un gout lié
au plaisir de I’esprit contemplatif des arts, y compris chez le sujet dansant. Au nombre des auteurs
concerngs, citons Anne Barges (2010) pour qui la danse, au sens de don de soi a I’autre, n’est pas un
plaisir vide d’intérét pour le danseur : « donner, dit-elle en parlant de la danse, c’est engendrer un
retour, et méme I’attendre », ce qui suppose une représentation symbolique, affective, sociale,
¢conomique de la part du danseur. A. Dumont (2016) note qu’en France la pratique de la danse
mobilise ’intérét, non seulement des chercheurs en sciences du sport et du mouvement, mais aussi
des institutions du secteur chorégraphique. Pour lui, la danse se compare a une activité physique et
artistique. En considérant « la médecine de la danse » comme science du sport et du mouvement, il
en deduit des liens d’efficacité entre la danse et la santé (Dumont, A. al., 2016). L’approche
d’Andrieu et de Benedetti (2018), observent le contexte de la danse contemporaine et étudient
comment ’activité intellectuelle interagit avec 1’état affectif du corps au bénéfice de la motricité du
danseur. Il envisage une forme d’anthropologie de la danse dans une démarche « d’écologisation
corporelle, selon un processus neurocognitif prenant en compte les sensations, la sensibilité
proprioceptive, les emotions et affects, et la conscience kinesthésique et empathique de ses
partenaires ». Joseph Ghosn (1997), pour sa part, considére I’impact des nouvelles technologies,
telle que la technique informatique, sur I’environnement propice a la danse. Il trouve qu’elles
contribuent a influencer les artistes-techniciens de la musique en affectant la composition et

I’enregistrement de la musique.

Mais ce méme sentiment de plaisir ou de déplaisir par lequel Kant explique le jugement
esthétique du sujet ne pourrait, selon Hegel, s’opposer a 1’idée d’un bénéfice pour la raison. Ce
sentiment, relevant au fond d’un golit du sujet, doit étre aussi considéré comme un outil de
connaissance quoique différent de la raison : c’est ce que Hegel nomme « jugement esthétique du

sujet passionné ». De la découle une nouvelle conception du jugement esthétique qui, selon R.

18 Cf « Esthétique transcendantale » in Critique de la raison pure, traduction A. Tremesaygues et B. Pacaud, Paris,
P.U.F., 1967, p. 54. Selon R. Somé (1992 : 116), « Le jugement esthétique est un jugement qui, & partir de I'apparence
des choses, tire un sentiment de plaisir ou de déplaisir [influences externes qui affectent le sujet par son regard sur
I’objet]. Ce sentiment doit étre, conformément a la pensée kantienne, « sans intérét » et « sans fin ». Cette orientation
de la thése kantienne, celle du plaisir désintéressé du sujet, continue R. Somé (1992 : 117), « a été récusée par Jean
Luc Nancy (in Lacoue-Labarthe 1988 : 46-50) montrant que le beau n'a pas une autonomie absolue parce que dans le
jugement esthétique qui, pour Kant, est désintéressé, il y a malgré tout un intérét qui serait celui de la raison ».
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Somé, ne récuse pas celle de la philosophie kantienne, mais 1’achéve (R. Somé, 1992). C’est a celle-

ci que correspond ’origine de la danse comme jouissance.

C’est donc finalement a Hegel'® que la plupart des études anthropologiques doivent, & mon
avis, la plus compléte théorie du jugement esthétique, au sens de jouissance de l'esprit :
« L'essentiel dans un tel jugement, c'est ce que ressent le sujet, ce qu'il ‘‘découvre’” en lui
en présence d'un objet. Et que découvre-t-il en lui ? Il découvre qu'il existe une forme dont
il jouit parce qu'il a la possibilité de se représenter, d'imaginer quelque chose et c'est en cela
qu'il existe dans le jugement esthétique un intérét de la raison, en ce sens que c'est en

définitive la raison, qui jouit, car c'est par son intermédiaire que le sujet se représente la
forme existant » (R. Somé, 1992 : 117).

Appliquée a la danse, cette théorie signifie que 1’origine de la danse, au sens de 1’art, ce n’est
pas seulement les mouvements d’un corps humain simplement décoré, mais c’est aussi et surtout le
corps affecte et éprouvé : tout danseur représente ainsi un individu dont le corps est en éclosion

parce que son esprit éprouve du plaisir et que son ame est en jouissance.

Sur les traces de Kant et de Hegel, eux-mémes influencés par Baumgaten, J-G Noverre a fait
de la danse I’objet d’une réflexion qui, contrairement aux doctrines héritées depuis 1’antiquité
jusqu’a Louis XIV a la Renaissance en Occident, aboutit a la valorisation du plaisir et de la liberté
individuelle. L’influence de son ceuvre a dominé le XVIII® siecle en Europe. Aussi, les danses
héritées de la Renaissance, telle que 1’opéra-ballet dont 1’un des chefs-d’ceuvre reste « Les Indes
Galantes », ont-elles fait I’objet de sérieuses critiques : percues comme autant de collectif — au
méme titre que les arts religieux desquels I’individu cherchait résolument a s’affranchir.
Encouragées par I’éclosion de nouvelles idées?®, les danses, a partir du siécle des Lumiéres, se
voient ainsi dépouillées des pesanteurs canoniques des rituels, grace a des innovations et a la

compétitivité entre plusieurs écoles. VVoici un témoignage :

19 Hegel est maitre de la philosophie de I'histoire. Et pour lui, I'histoire c'est la raison qui continue son chemin. Hegel
expose deux moments de I'esthétique : le ler, vérité de l'art, I’essence de I’art, est conforme a la conception religieuse
de l'art (Africain). Le 2, c'est la fin de I'art, conforme & la théorie kantienne de I'art (art pour art occidental). Hegel
concilie les deux moments (Somé, 1992 : 117).

20 R, Somé fait remarquer que cette influence des Lumiéres n’a pas absolument atteint les aires culturelles africaines
restées marquées par le culte du secret : « I'inaccessibilité des ceuvres d'art africain, inaccessibilité due a la contrainte
religieuse qui impose que I'on respecte la régle du secret. Dans cette occurrence, la conception d'une esthétique me
parait difficile car I'esthétique suppose évidemment I'accés aux ceuvres, acces sans lequel un jugement esthétique par
exemple n'est pas possible. Le jugement que peut formuler un initié ou un sculpteur sur une ceuvre d'art africain est un
jugement d'appréciation fondé sur des normes que connait l'individu et, & ce titre, il s'agit d'un jugement de
connaissance et non pas d'un jugement esthétique [...] Le jugement esthétique n'a ni critéres ni régles ; il est fondé sur le
pur sentiment que ressent le sujet en face de I'objet : d'ou l'importance de l'accés aux ceuvres ou, si I'on préfere, la
nécessité de I'exposition » (1992 :118).
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« Dans les années 1820, un important bouleversement se produit, avec ’apparition des
pointes qui offrent de nouvelles possibilités pour la danseuse. Leur utilisation systématique
amene, a la fin du XIX®, a transformer la fonction du danseur, particulierement dans le pas
de deux ou il devient soutien et porteur de la ballerine. La suprématie de 1’école francaise
est battue dés les années 1820, d’abord 1’école milanaise (Blasis), puis a la fin du siécle par
I’école Saint Pétersbourg (Petipa). Chacune de ces écoles se singularise par des qualités et
un style particulier. La derniére mettant a profit I’héritage frangais qu’elle enrichit des
apports italien (rapidité et brio) auquel vient s’adjoindre le lyrisme slave ». (Larousse,
1998 : 418)

La fin de I’art dont parle Hegel correspond sans doute a la réforme de la danse au si¢cle des
Lumieres en Occident. En effet, si le sens de la danse comme art était autrefois « la faculté qu'a
I'homme de faire [d’elle] le moyen par lequel 'absolu, I'Esprit divin se présente, apparait », (Hegel,
1979 : 153), la danse, a I'époque des Lumieres, devient désormais la manifestation sensible du corps
suscité par I’agrément de ’esprit. De ’idée d’utilité rituelle, on est passé a la gratuité de 1’art, de
I’efficacité, on est passé a 1’esthétique. « Cette mutation de l'ccuvre d'art comme objet de culte en
objet de jugement correspond a I'émergence de la théorie esthétique telle qu'elle apparait a partir du
XVI1I° siécle : c'est précisément par cette idée que Hegel retrouve et continue la thése kantienne du
beau, en ce sens que par sa « mort » l'art est devenu un objet de plaisir ou de déplaisir » (R. Some,
1992 : 121).

Aussi, les études relatives a la danse au XVIII® siecle parlent-elles abondamment de
spectacles dits « sécularises », c’est-a-dire libérés des canons religieux lors desquels le profane est
autorisé a prendre plaisir a sa danse. Dans ce contexte d’activités artistiques dites modernes,
I’individu importe bien plus que le groupe : en témoigne la réforme initiée par Jean-Georges
Noverre, laquelle vise a « infléchir la danse vers plus de réalisme des sujets [...] et vers I’expression
de la sensibilité ». Auteur des « régles du ballet », Jean-Georges Noverre congoit la danse, loin de
tous les artifices folkloriques, comme I’expression des sentiments de 1’ame. Hegel qualifie cette
période de crise comme 1’époque de la mort de I’art, ce qui n’exclut pas que 1’art ait aussi une

essence a considérer.

L’art africain®’ apparait dés lors a la fois en marge et marqué par « la mort » de 1’art. La

question de la danse, au sens de I’art africain, doit donc faire I’objet d’un discours a la fois

21 Bien évidemment, « Le discours « esthétique » sur l'art africain existe et ne date pas d'hier » écrit R. Somé qui nous
renvoie a une large bibliographie dont les ouvrages les plus importants sont celui de Guerre (1967), de Leiris (1967), de
Memel-Foté (1967), et de Senghor (1956). Mais les diverses tentatives de publication sont sujettes a la controverse ou a
la dénonciation. Par exemple - la publication du collectif L'art africain dirigé par Jacques Kerchache, a la fin de I'année
1988, a suscité des dénonciations de I'approche philosophique de « I'art africain » (Dupré 1990 : 100-103), y compris
des débats scientifiques : en témoigne le colloque « De I'art negre a l'art africain », organisé par Louis Perrois et Raoul
Lehuard. En effet dans L'art africain, Jacques Kerchache semble tenir des propos discriminants sur ’histoire de 1’art
africain : « il ne faut pas aborder I'art africain par le biais de la date » affirme-t-il, et comme pour opposer I’art en
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spécifiquement africain, (c’est-a-dire intégrant Defficacité de la danse)??, et métissé, puisque
I'Afrique, comme écrit R. Somé, « est un continent désormais bicéphale : elle est I'objet d'une
expérience occidentale (dite moderne) et d'une expérience, qui est la sienne, dite traditionnelle ; on
a a faire a la confrontation de deux expériences culturelles. C'est a I'intérieur de cette culture métisse

qu'il faut envisager la question de I'esthétique africaine » (R. Somé, 1992 : 117).

Quant aux ceuvres les plus marquantes en Occident, en France en particulier ou au Bénin, en
Afrique. Quelles questions soulévent-elles ?

La danse, objet d’étude de notre réflexion, a pu mobiliser I’intérét, non seulement des
sociologues, au sens du bien-étre social®®, mais aussi des anthropologues dans la perspective du
bien-étre humain. Pour ces derniers, danser, comme écrit Sébastien Fleuriel (2006 : 4), c’est
« s'engager corps et ame dans une pratique physique intensive qui, comme dans le cas des sportifs
de haut niveau, fait appel a une économie rationnelle des ressources corporelles, tant au plan
diététique qu'au plan esthetique, hygiénique, etc ». En conséquence, 1’étude de la danse s’intéresse
au corps humain. Pour la plupart des auteurs investis dans cette recherche, il s’agit de savoir
exploiter le corps du danseur, mieux saisir ses capacités sensibles, intellectuelles, voire son

fonctionnement psychomoteur au bénéfice du bien-étre humain. En témoignent les approches

Occident a I’art en Afrique, il dit « la beauté d'une sculpture n'est pas étrangére a sa fonction sociale » (1988 : 489). Ces
propos vont susciter une éclosion de coléres, ouvertes a toutes les plumes : « Georges Dupré s'en est pris & Jacques
Kerchache, écrit Somé, a qui il reproche d'avoir tenu des « propos agressifs a I'égard des ethnologues » et de vouloir
leur donner une contestable legon de méthode et de morale [...] 1l est vrai, poursuit-il, qu'une histoire de I'art africain
n'est pas facile a écrire parce qu'on a a faire a des peuples sans écriture. Mais il est inconcevable de vouloir, en un tour
de main, évacuer une question aussi importante tout en passant sous silence le travail déja effectué ». Bien avant Somé,
Raoul Lehuard pense qu’il faut accorder un minimum de crédit aux primitifs. Pour lui, toutes les sociétés humaines sont
pareilles : les peuples primitifs concoivent "l'art pour I'art" au méme titre que les Occidentaux. Puis en s’interrogeant sur
les motifs de ses adversaires, il profite pour dénoncer I'ethnocentrisme occidental : « le fond du probléme, dit-il, réside
dans la faculté que I'Occident a de juger des autres a travers lui-méme et de toujours faire I'impasse sur son propre
passé, fOt-il récent » (1990 : 51 ; R. Somé, 1992 :115).

22 « L’étude esthétique de I’art africain ne peut se développer que dans le cadre d'une confrontation de la démarche
philosophique et de ce qu'est I'art africain dans son contexte d'origine. Vouloir faire de I'esthétique africaine en utilisant
les catégories philosophiques tout en ignorant le contexte d'origine de I'art considéré, et inversement, ne saurait étre une
attitude conséquente » (Somé, 1992 : 117-118).

23 |a pratique de la danse s’observe a la croisée de I’esthétique et de I’art. Pour parler en termes bourdieusiens, danser
c’est ’occasion pour le danseur de s’attirer des marques de distinction en valorisant le capital esthétique, ¢’est-a-dire sa
beauté physique grace a son capital artistique acquis, au sens ou certains auteurs parlent des techniques du corps,
(Mauss,1950 ; Sylvia Faure, 2000 ; Léonard, 2003). C’est d’ailleurs ce qui ressort d’une ethnographie sur la danse par
Fleuriel : « Les filles, vous avez une énorme concurrence ! Il faut en étre consciente hein d'accord ? Au niveau de la
beauté physique, vous étes toutes identiques, ne jouez pas trop sur la beauté parce qu'il n'y a pas que ¢a [...] ce qui va
vous différencier, c'est votre qualité artistique et votre technique extraordinaire » (2006 : 8). Pour la sociologie, la danse
« est une mise en ceuvre de la construction de soi, du point de vue de la performance corporelle [...] ou encore la
représentation de soi, du point de vue de ’art » (Ibd.). On peut utilement se reporter & la sociologie du sport percevant la
danse comme une « performance corporelle », au moment ol la sociologie de 1’art la définit comme 1’expression
artistique du corps (...), question historique de clivage entre les disciplines (cf. Pierre Bourdieu, Science de la science et
réflexivité. Paris, Editions Raisons d'agir, 2001, p. 187-192).
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kinesthésiques?* qui entrent dans certaines études anthropologiques, notamment en matiére du bien
étre corporel. Celles-ci analysent les rapports que le corps humain entretient avec son
environnement — rapport traduisant ce qu’André Leroi-Gourhan qualifie de « relation problématique
de 1’homme avec son milieu » (Leroi-Ghouran, 1964). A la charniére de cette relation, se trouve le
paradoxe du corps intime du danseur a la fois ouvert et fermé, partagé entre son univers externe

(visible) et son univers interne (invisible), le tout fonctionnant tel un levier en une unité indivise.
« La sécurité opposée a la liberté, c’est aussi I’opposition entre I’ordre et le chaos qui n’est
pas désordre mais promesse d’organisation efficace, c’est I’opposition entre la rythmicité
des opérations quotidiennes et 1’évasion dans les opérations exceptionnelles [...]. C’est le
méme cycle qui joint ’immobilité au mouvement, la sécurité a la liberté, le confort a

I’acquisition, le refuge au territoire » (Leroi-Gourhan 1965 : 172)

Par opposition a I’immobilité des corps inertes, la danse, au sens d’expression corporelle, est
bien souvent per¢ue comme le mouvement par lequel 1I’individu dévoile une relation particuliére au
monde : « Comme j'étais tres timide, écrit Fleuriel, et que je n'avais pas confiance en moi, je n'osais
pas dire ce que je voulais [...] Danser, pour moi, c'est vivre d'une certaine fagon. C'est la vraie vie
chorégraphiée. Pour pouvoir interpréter des pas, il faut vivre au dehors, connaitre la vie extérieure »
(2006 :13).

Dans quelle tradition anthropologique ou approches ethnologiques situer ce travail ?
Par rapport aux nombreux discours dont je viens de faire un apercu sommaire ci-dessus, j’ai
I’ambition d’inscrire cette réflexion a un double niveau susceptible, d’une part, de définir la nature

de la danse en général, et d’autre part, de rendre compte du contexte de la danse gun en particulier.

C’est d’abord, en m’inspirant de la théorie du rite de passage défini par Van Gennep (1992)
que je vise a fonder la nature de la danse, au sens de processus® par lequel circulent les émotions
d’un corps a l'autre et inversement, ou d’un univers a I’autre : la danse m’apparait comme une

migration d’un univers a I’autre et lors de laquelle le danseur est lui-méme transformé. En effet,

24 Domaine de la médecine qui observe la sensation des mouvements corporels, la kinésithérapie (ou kinesthésie) est,
selon le Dictionnaire encyclopédique Larousse, la thérapie qui traite « les articulations, muscles ou autres structures de
soutien par des mouvements actifs (gymnastique par exemple) et passifs (tels que les massages) ». Elle vise & faire
retrouver au patient le geste et la fonction des différentes parties du corps (1998 : 874).

25 Appliquée a la danse, la notion de processus me permet d’explorer le contenu sémantique du corps qui s’insére dans
un espace par la danse : ce corps s’offre comme un objet d’art derriére lequel se cache le mystere méme du don sans
cesse renouvelé, expression chére a I'anthropologie du « don et contre don » (Mauss, 1950°). La méme notion de
processus me permet, par ailleurs, d’intégrer la théorie dynamique de Leach selon laquelle la danse apparait, non pas
comme une suite d’images de corps aux composantes figées, mais plutdt comme une technique processuelle a caractere
dynamique en tout point de vue, tant au for interne qu’au for externe.
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Arnold Van Gennep est un ethnologue qui s’intéresse, entre autres, aux phénomeénes folkloriques
(1909). Ses analyses relatives aux rites de passage, compris comme transformations symboliques de
I’individu et de ses relations sociales?®, aboutissent & une sorte de localisation, en trois phases

géographiques, des éléments concernés par le rituel :

- la « séparation » de l'individu par rapport a son groupe,

- la « phase liminaire » lors de laquelle I'individu perd son ancien statut sans pour autant intégrer un
nouveau,

- et finalement la « réincorporation » qui marque le retour du néophyte — individu transformé ou

renouvelé aux yeux des personnes de sa connaissance. (Van Gennep, 1909, 1969, 1981)?’.

Cette conception van gennepienne du rituel, qui a souvent servi de moule pour donner forme
et intelligibilité aux faits complexes, va aussi me servir d’outil de connaissance pour un exposé a la
fois descriptif et explicite de la danse qui opére, en méme temps que son ouverture au monde
extérieur, la transformation intime du sujet danseur, dans son rapport a I’autre. En conséquence, la
danse, en érigeant le corps du danseur exposé en un objet d’art, contribue en méme temps a la
transformation de celui-ci. La danse expose et conserve a la fois le corps du danseur, elle partage et
refuse de partager les richesses de celui-ci, elle offre et s’enrichit a la fois. Le corps du danseur qui

s’offre ne signifie jamais un don total de soi.

Par la danse, en effet, I’individu sort de son ilot pour migrer vers les autres, pour partager sa
cuture, sa joie, bref sa vie avec les autres. Comme telle, la danse est 1’éclosion esthétique du corps
du danseur, accompagnée de ce que celui-ci veut et peut partager avec les autres, sous 1’influence
des autres regards sur lui-méme. Cette définition concilie les approches sociologiques avec la
perspective anthropologique. Car la connaissance sur la vie «intime» du danseur apparait
fondamentale a I’intelligibilité de son éclosion externe, notamment la connaissance sur ce qu’il peut
partager — son « intimité » pourrait-on dire pour rendre compte de la pensée de Francois Laplantine
(1995).

26 Arnold Van Gennep s’est particuliérement intéressé tant aux phénomenes de seuils de la vie (la naissance et la mort)
qu’aux transformation de I’individu et de ses relations dans son groupe d’appartenance. Il a fait preuve d’analyses
rigoureuses systémiques des rites et leurs portées. lls les utilisent pour donner sens a la vie : selon lui, I'accouchement
par la femme, la naissance de I’enfant, 1'initiation a la puberté, l'ordination épiscopale, I’investiture du président de la
République, le mariage des époux, les funérailles des défunts, sont autant de rites (1909).

21 Selon Madlen Sell (2014 : 74-77), « la séparation de I’individu vis-a-vis du groupe et de la situation antérieure
équivaut a une mort symbolique ; la mise en marge représente une sorte de gestation symbolique ; la réintégration de
I’individu dans le groupe et dans une nouvelle situation sociale constitue une renaissance symbolique pour le sujet ».

70



En effet, le mot intimité, selon Frangois Laplantine, nous renvoie a 1’adjectif « intime », —

d’origine latine intus, au sens de :

« ce qui associe des contraires, ce qui est a la fois ouvert et pas grand ouvert [...] I’intime
est entr’ouvert, c’est ce qui insinue une relation a la fois inclusive et exclusive par rapport a
I’altérité [...]. L’intime, dit-il c¢’est ce qui est partagé et pas partagé », [...] c’est comment
dire a la fois le retrait et la relation, le dedans et le dehors, On dirait deux intensités dans
deux sens contraires »%

Dans cette optique, faire une anthropologie de I’intime chez le danseur, c’est, & mon avis,
prendre le temps d’examiner I'humaine condition du danseur dans son rapport a la fois d’ouverture
et de fermeture au monde, a travers le fonctionnement de ses emotions, y compris sa vie affective
en rapport avec les gestes esthétiques de son corps. Que communique le corps du danseur et que ne
communique-t-il pas dans son ouverture au monde ? Dans 1’optique ethnographique de Sébastien
Fleuriel, il s’agit « d'une part, [de] la description des postures du corps qui se référent régulierement
a l'en-dedans et l'en-dehors, et d'autre part, [de] la dialectique de la danse comme forme
d'expression libératoire d'une timidité quasi-maladive » (2006 : 13). Cela m’impose, a coup sur,
d’intégrer, dans ma démarche de chercheur, aussi bien des éléments biophysiologiques que les
conditions de I’environnement social du danseur comme autant de facteurs d’analyse de la danse
comme telle. Démarche 2 qualitative, dans la perspective des chaines opératoires d’André Leroi-
Gourhan, notamment sur les traces de 1’empirisme irréductible de Olivier Schwartz (1993 : 265-
305), ou celui de Stephane Beaud (1998 : 46, 145-146), dont je voudrais assumer le choix a
I’encontre de toute forme de sociologisme moderne.

Ensuite, je voudrais faire justice a 1I’Afrique en intégrant les faits historiques dans ma

démarche®, dans I’optique ou R. Somé demande de considérer 1’état de métissage caractéristique de

28 Notes prises lors de la conférence « Penser I’intime aujourd’hui », de Frangois Laplantine, le 4 octobre 2017, dans le
cadre du séminaire pluridisciplinaire « Mondialisation et mutations sociales en Afrique » organisé par R. Somé et A. C.
Lomo Myazhiom, a la faculté des sciences de 1’éducation a 'TUNISTRA.

2 Je vise a rassembler des faits sociaux percus dans leur singularité par le sens commun afin d’en objectiver les
récurrences (régularités). Ce qui, selon Emile Durkheim, permet d’avoir une posture distanciée face a 1’objet en étude.
(Durkheim, [1895], 1930).

30 parmi les faits historiques, citons le long débat qui donna lieu a une joute oratoire, voire une bonne compétition
d’idées opposant les défenseurs de 1’art africain a ceux qui ne ’acceptaient pas comme tel. C’est, selon R. Somé une
vaine guerre, car il s’agissait d’un malentendu terminologique : "ce que recouvre la notion de beauté en Europe,
s’interroge-t-il, est-il nécessairement identique & ce qu'elle désigne en Afrique ?" (1992 : 114). Autrement dit, d'un
univers culturel & l'autre, il n'est pas str qu'on mette pareilles réalités sous I'écorce du méme mot, ou de la méme
expression. Cela engendre des malentendus. Ainsi, l'une des grandes difficultés de communication entre Africains et
Européens vient de ce que les premiers, ayant été colonisés par les seconds, se trouvent aujourd’hui obligés d’utiliser
des concepts emprunter a ces derniers pour exprimer les réalités culturelles africaines a proprement parler.
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I’Afrique qu’il qualifie d’ailleurs de bicéphale®! (cf supra), et dont doit tenir compte toute
délimitation du cadre scientifique de I’art africain. Dans cette logique, j’estime qu’il a pu laisser une
tradition a prendre au sérieux dans cette thése que je voudrais fonder, a mon tour, sur la philosophie
hégélienne assez conciliante. C’est d’ailleurs a cette école que R. Somé lui-méme propose de
compléter le jugement esthétique de Kant, qui reste sa référence, par une esthétique du contenu
inspiré par la philosophie hégélienne. En d’autres termes, il considére qu’au jugement esthétique a
I’origine de la danse en Occident, peut s’ajouter, en contexte de danse africaine aujourd’hui, un
jugement de connaissance, «un jugement d'appréciation fondé sur des normes que connait
I'individu » (1992 : 118). C’est dans cette tradition méthodologique que j’ai voulu écrire cette thése
sur la danse définie a la fois comme I’art d’ouvrir son étre, y compris sa culture sur le monde et

comme un art de jouir des richesses de la vie.

I11. Plan de la these

Pour entreprendre une anthropologie de la danse, créativité artistique chez les Gun, il s’est
avéré nécessaire d’introduire mon propos a partir de la cosmogonie selon les Gun. Cela présente
I’avantage de fournir a la fois le contexte, le cadre théorique et des interprétations de mon champ
d’¢étude de la danse chez les Gun.

A Ce chapitre préliminaire essentiellement descriptif, succéde une herméneutique de la
jouissance fondée sur la « chose interdite au godt formidable » (nu vi-vi nu ma qu, nu ma yi
nu), littéralement : la chose & laquelle I’on s’attache méme si on ne devrait pas la manger (1%
Partie). Autrement dit, il s’agit du délicieux festin dont I’individu devrait s’abstenir parce qu’il le
fait souffrir aussi. Cette interprétation part d’une analyse du festin du dieu Ogu — dieu métal — qui
consomme sa victime en dansant (cf. chapitre 1°"— I11). Pour mener & bien cette partie, il m’a paru

indispensable de ’illustrer par le paradoxe de la jouissance douloureuse a 1’ceuvre dans la technique

31 Ce métissage de 1’ Afrique découle bien évidemment de 1’histoire de sa rencontre avec 1’Occident. En tenir compte,
ici, dans notre réflexion, s’avére d’autant plus nécessaire que, selon Robert Lowie (1938 : 14), I'ethnologue qui veut
étudier une civilisation « doit étre un historien », quels que soient les autres devoirs qui lui incombent ; la méme
exigence se trouve confirmée par E. LEACH (1972 : 15) : « les données de I'anthropologie sociale sont, tout d'abord, des
données historiques... ».
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processuelle de la danse chez les Gun (cf. chapitre 3). En effet, de méme que la saveur, I’expérience
de la danse gun comporte aussi bien de I’amertume (initiation, éducation, I’héroisme). En elle, la
saveur (vi-vi) et la douleur (vi-ve) sont mélangées, le tout provoquant une sorte de transpiration
joyeuse du corps dansant. Cette idée de la transpiration est au fond I’activité sensible du corps qui
s’apparente au repas, mieux a la dégustation du repas (cf. chapitre 4). C’est par cette expérience
dans la chair vive que les Gun expliquent la créativité artistique dans le domaine de la danse,
notamment lorsqu’ils disent : danser, ¢’est manger — qu ye nd qu bo no qu — (cf. chapitre 2).

Avec ma propre expérience de terrain, j’ai voulu rendre compte de cette expérience de
souffrance et de jouissance de la danse gun. J’ai voulu démontrer la passion du danseur comme le
paradoxe d’une volonté chaque fois éprouvée. Cela fait qu’on y percoit, chaque fois a I’ceuvre, a la
fois sa puissance et son impuissance, sa force et ses faiblesses, ses joies et ses amertumes.

Ainsi, s’il est vrai que, gréce a sa volonté, le sujet dansant reste conscient des mouvements de
son corps dans 1’espace, il ne demeure pas moins vrai qu’il en ignore les éventuelles souffrances
progressivement intégrées a sa jouissance par accoutumance (Mauss, 1950 ; Faure, 2000). En vérite,
ce que je signifie par «la joie du triomphe », c’est I’expérience de la danse lors de laquelle la
souffrance perd son sens dans la jouissance, la douleur s’abime dans le succes. (cf. chapitre 3). Ceci
rend compte du génie de la danse gun, que je voudrais comparer a la « ruse de la raison » chez
Hegel — énergie qui se déploie processuellement a partir du corps dansant, sans pour autant autoriser
la dispersion de ce corps : une technique processuelle en quoi consiste 1’éclosion esthétique du sujet
dansant, pareille au systéme d’« intégration fonctionnelle » de Leach (1972 : 33) appliqué au corps
dansant.

Mais en méme temps une remarque s'impose : si I’on ne peut contester le paradoxe de la
jouissance liée au processus par lequel la danse s’assimile au repas, 1’état final du danseur ne reste
pas inchangé. Bien au contraire le danseur en sort renouvelé. Ainsi s’observe le caractere
dynamique du sujet-dansant, enrichi toujours plus de distinctions différentes, tant chez ses pairs que
dans son milieu.

**%k

Aprés cette 1°® partie, noyau dur de ma thése, arrive « L’expérience de 1’amour chez les
Gun » qui ouvre la marche vers la deuxieme (cf. chapitre 5). Ce chapitre qui résume 1’ensemble des
observations faites sur les danseurs passionnés contient bien des éléments explicatifs de ma théorie
sur la danse « danser, ¢’est manger », y compris mon champ conceptuel mobilisé a cet effet.

D’abord, je propose d’observer a la fois 1’éclosion du corps dansant et le processus par lequel

le sujet dansant trouve du bonheur a s’offrir au monde et a se replier sur soi-méme — la danse étant
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elle-méme une épiphanie du corps suscitée par un godQt et un désir « Dégustation et danse chez les
Gun » (cf. chapitre 6).

J’établis ensuite une similitude entre 1’éclosion du corps (xémé hun hun) , 1’écoute (se-

gan), la jouissance (qu) et la réjouissance (se vi-vi) (cf. chapitre 7). Je propose d’y voir une
migration d’émotion, une dépense des énergies, au coeur de plusieurs mouvements croisés d’aller et
de retour des corps dansants. Dés lors, se pose immanquablement une question assez classique en
Anthropologie, celle de la satisfaction ou de I’insatisfaction du sujet-dansant dans son rapport a
’altérité. J’ai donc intégré dans ma démarche une approche sociologique qui analyse les influences
positives (rarement négatives !) de I’environnement propice a la pratique de la danse chez I’individu
dansant supposé en état de jouissance affective et psychologique. Cela m’a conduit a situer le corps
dansant a la frontiere de ’univers intime du danseur et le monde extérieur ou a lieu la danse. J’ai été
donc amené a considérer les émotions susceptibles d’étre suscitées chez le danseur par d’éventuels
regards de spectateurs, y compris par la musique ou par les sons d’une part et, d’autre part, la
maniere dont le danseur lui-méme les pergoit, tant dans sa subjectivité que dans le temps, afin d’en
jouir dans son intimité et dans son milieu de vie. D’ou une étude de la danse multi-située : la danse
représentant le corps-dansant® a la fois comme une frontiére dans ’espace et comme un objet de
jouissance du sujet dans le temps.

Cette dissertation m’a enfin permis de situer la danse gun elle-méme par rapport aux autres
danses, en I’occurrence aux danses africaines pergues a partir des études antérieures a mon projet.

***

En troisiéme partie de ce travail, en effet, j’ai procédé a un tour d’horizon sur les multiples
approches scientifiques relevant des phénomenes de corps, notamment sur les rapports des danseurs
a des milieux plus ou moins propices a la danse (cf. chapitre 2). Deux grands ensembles de courants
ont donc été posés : celui qui explique le phénomeéne de la danse a partir du corps du danseur et
celui qui I’explique a partir de la musique :

- le premier regroupe les divers discours sur les danses africaines que d’aucuns nomment
« primitives » ou « traditionnelles », a tort ou a raison. Mais au fond, ces approches rendent compte

des traditions de danses ancestrales intégrées aux activités sociales ou parfois aux réalités

32 11 n’existe pas de danse désincarnée, c’est a travers lactivité du corps humain que s’observe la danse. De méme,
I’analyse de la danse est indissociable de son contexte spatio-temporel. Au fond, j’envisage d’inscrire cette étude de la
danse dans le cadre de ’action située (Suchman, 1987), plus particuliérement dans une approche anthropologique située
(Gal-Petitfaux et Durand, 2001)
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religieuses®. Quoique parfois victimes de mépris, elles permettent I’ouverture de la culture d’une
région a une autre en vue des échanges par-dela les compétitions et les inventions : on y trouve des
modeles explicatifs de la créativité artistique en termes de facteurs endogenes liés a I’histoire, a
I’économie, a la religion, au social ou a la politique (cf. chapitre 3).

- Le second, proche des sciences musicales et du sport pose le rapport problématique du
danseur a son milieu. 1l se focalise sur les dynamiques du corps humain sous I’influence des sons, y
compris sa relation avec le corps social considéré comme des spectateurs (cf. chapitre 1).

A cet exposé assez classique, s’ajoutent les discours sur la conception de danse
spécifiqguement gun a Porto-Novo, au sens d’éclosion, de jouissance et de transformation du sujet
psychologiquement déboulé : aziza (cf. chapitre 2).

Depuis bien des décennies, plusieurs recherches anthropologiques ont été menées, a leur fin et
avec succes, sur la danse en Occident, voire en Afrique sans que la danse béninoise ait pu faire
I’objet d’une étude anthropologique a proprement parler. C’est 1a ’'une des principales raisons qui
motive mon ambition : proposer 1’éclosion esthétique du sujet dansant comme un objet d’étude

anthropologique, précisément dans le champ sémantique gun qui en fait une.

33 Dans le contexte de certaines danses cultuelles chez les Gun, il existe des canons non transgressables, en sorte
qu’elles ne sont praticables que par les initiés en des moments précis. J'essaierai d'aller au cceur de ces différences ; je
les exposerai & dessein de les confronter & certaines affirmations non fondées ; comme par exemple celles selon
lesquelles ces danses forment en général un folklore flou, inintelligible et occulte, ne pouvant, par conséquent, étre
considérées comme un art.
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PREMIERE PARTIE
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De la joie a la jouissance par-dela 1’ouverture du coeur

Lorsqu’on interroge la conception de la danse chez les Gun, la réponse ne se fait pas attendre :
la danse signifie la joie « xomg hdn hdn », littéralement : ouverture du coeur. Cette expression
« xomé hdn hidn » implique deux réalités : d’une part, I’existence d’un trésor au-dedans de soi a
faire découvrir a autrui, et d’autre part, celle des richesses au dehors de soi & gagner pour soi-méme.
L’alternative qui se joue entre ce trésor au dedans et cette richesse au dehors, voila qui représente
les mouvements de la danse gun. Ainsi, si c’est la joie qui caractérise la danse en général, les Gun
congoivent la leur, non pas comme une simple gaieté de coeur, mais comme 1’expression d’un état
psychologique plongé dans un plaisir durable en situation de transaction d’un monde a ’autre. Et
pour étre satisfait, ce plaisir doit étre intense et profond, a la fois corporel et mémoriel. En ce sens,
leur danse ne se limite pas a une satisfaction superficielle et passagere ; mais elle apparait plutét
comme |’expérience de toute la vie a laquelle ils s’attachent, tant dans sa finalité¢ (on danse pour
vivre) que dans sa cause : on danse quand on a le sentiment d’avoir gagné sa vie. Avoir gagné
traduit I’idée d’avoir mangé chez les Gun : on mange la vie comme on mange du pain (yé n> qu
gbeé di de xe yé n> qu wo qo). Ainsi, du point de vue de la causalité, les amateurs de la danse ne
se contentent pas d’un bonheur qu’ils ne maitrisent pas, mais ils dégustent la joie a leur portée en
dansant, se faisant appeler « gbequt> » littéralement consommateurs de la vie ou « viveurs ». Ce
qui cause leur danse, c’est la promesse d’un bien en réalisation (par exemple une justice qui va
aboutir), et ce qui fait leur danse, c’en est le profit, ¢’est-a-dire leur consentement profond a cette
méme promesse qui les fait tressaillir de joie. En outre, on danse pour échanger avec autrui, on
danse pour dire merci a celui qu’on aime, on danse en action de grace, notamment aux divinités
auxquelles I’individu se concilie (finalit¢). La danse gun est donc l’expérience d’une relation
transitive fondée a la fois sur I’ouverture a ’autre et sur le désir de I’autre. D’ou finalement I’idée
de la rencontre des traditions de danses et du métissage culturel par-dela lesquels s’observe une
créativité artistique.

Dans cette perspective, la sociographie gun est révélatrice des origines pluriculturelles des
Gun eux-mémes, population chaque fois plus recomposée et dont ’identité apparait par conséquent

problématique. C’est du moins ce que démontre leur ethnogenése a ’origine de leur créativité
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artistique. En ce sens, leurs danses sont toutes tributaires des civilisations anciennes qui ont brillé
par leurs danses, notamment des danses venant du Togo (de traditions aja) et du Nigeéria (de
tradition yoruba). La danse gun apparait, aujourd’hui, comme une production dynamique sur fond
de fusion des richesses culturelles importées de partout au bénéfice du pays.

Comme telle, la constante créativité en matiére des danses gun relevée, ici, est rendue possible
grace a la perception sensorielle des Gun eux-mémes ; laquelle différe en degré d’un individu a
’autre, voire d’un groupe social a ’autre. Aux danses regues en héritage des civilisations anciennes,
de leurs ancétres, y compris leurs dieux, s’ajoutent, chaque fois, de nouvelles danses d’ailleurs
choisies pour leur beauté artistique. Car la perception sensorielle est si développée, ici, qu’il n’est
pas possible d’étre indifférent aux émotions exprimées par les cultures voisines des leurs.

Dans cette premiére partie, je propose un exposé sur les origines des Gun, au fondement de
leur créativité artistique, notamment en matiére des danses. Il s’agit pour moi de rendre compte de
leurs danses comme d’une création émergeant, sinon de leur rencontre avec d’autres populations du
monde, du moins de la célébration de leur propre histoire au sens de mémorial ravivant toujours
davantage leur lien avec leurs ancétres et les ouvrant toujours plus sur le monde. Aprés un chapitre
sur la « Signification de la joie a danser chez les Gun », je propose une « Ethnogenése gun » pour
créer le cadre de la creativité artistique. Elle sera accompagnée d’« Une expérience de la danse gun
» qui évoque et décrit quelques danses gun comme un espace de jouissance et de souffrance. Puis le

chapitre « Du-gbe : mange la vie » proposera une herméneutique du bonheur conditionné par

I’éthique du repas chez les Gun.
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Chapitre 1°" : Origine et signification de la joie chez les Gun

« Aux origines du monde, tout était ordonné, droit, harmonieux et beau. Puis d’un coup, la
coléere est venue : les océans se fachérent et devinrent tortueux, les vents se fachérent et
devinrent conflictuels... C’est I’expérience du mal qui perturbe la création » (extrait d’un
entretien avec Papa T. en été 2019 a Calavi Kpota).

Ce mythe fait observer I’apparition du désordre dans un monde originellement harmonieux. Il
constitue 1’'une des sources dans laquelle on pergoit les questions fondamentales que pose
I’existence chez les Gun. Ce désordre dont I’expérience est chronologiquement postérieure a 1’ordre
préetabli représente le mal chez les Gun. Il en résulte que le mal n’a aucun rapport avec le vide des
origines du monde qui ressort de la cosmogonie gun. Le mal n’a rien de divin. Par rapport a
I’harmonie des origines, le mal est un désordre dont la responsabilité¢ incombe a la création qui doit,
par conséquent envisager sa réparation. Les notions de la personne (1) et des vodun (l1), nous en
proposent quelques explications, y compris leur communion lors des repas et les danses chez les
Gun ().

|. La personne humaine chez les Gun

Chez les Gun, parler de la joie ou de la tristesse n’a de raison d’étre que dans la mesure ou
I’on évoque la notion de la personne humaine. Comme telle, la personne est plurivoque. Selon les
traditions communes, la personne humaine est percue comme le « maitre de la vie » gb&to, au sens
de la créature qui assure la gestion de la vie, tandis que 1’idée qui ressort des traditions royales en
fait un « guerrier » gbéto, c¢’est-a-dire la police ou le contr6leur qui fait la chasse aux malfaiteurs
du royaume. Il y a certes la deux conceptions de I’homme apparemment différentes ; mais toutes
deux reposent sur 1’idée selon laquelle I’homme occupe une place importante dans le monde. Au
fond, celles-ci présentent, chacune a sa fagon, des éléments qui valorisent I’homme, au sens de la
figure achevée de toutes les créatures : « c’est a I’homme, dit Toté d’Attingbansa, que le souverain

créateur (Mawu) confia le contrdle du monde » (Extrait d’entretien, mars 2016 a Zévu).
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Selon les paroles d’une chanson exécutée et dansée lors d’un entretien avec Nah Agoil en
janvier 2019 a Ouidah, ce fut auparavant le singe qui incarnait la figure la plus aboutie de la
création. Ce chant raconte que c’était a 1’époque ou toutes les créatures disposaient d’une queue
dans le regne animal. Puis le jour arriva ou la queue devint un handicap a la puissance dont devait
disposer le singe, animal initialement préposé a étre le maitre de I’existence. Des lors, la queue est
devenue indésirable dans la spiritualité gun. Un animal jouissant d’une queue apparait semblable a
un monstre a double téte. Le double de la téte représente une seconde volonté en conflit avec la
premiere : ¢’est-a-dire un mal. C’est pourquoi, dit Toté d’Attingbansa, « le double perturbe la
volonté, il est un handicap au mouvement, quant a lui, nécessaire a la vie et a I’action.

En conséquence, selon mes deux informateurs ci-dessus, le double n’est bon a aucun étre
vivant. Il est la cause de ’inaction, la cause du mal, voire le mal lui-méme, c¢’est-a-dire la mort.
L’unité représente, au contraire, la force. L’énergie est puissante dans la totalité d’un méme corps.
Il faut a I’étre sa totalité ou son unité d’ou provient le mouvement, la génération et la vie. Et
s’agissant de la personne humaine, ce mouvement est une puissance qui sort des désirs profonds de
I’individu et qui le libére volontairement de son corps. Ceci permet a I’individu d’agir et d’étre
libre. Le mouvement est, au fond, I’expression d’une volonté non conditionnée par quelque
handicap matériel ou immatériel. Or si I’individu disposait d’un double (une queue), cette derniere
pourrait a coup sr avoir des influences négatives sur lui. Il s’en trouverait perturber. Le double de
la téte est susceptible d’entrer en conflit avec la téte, c’est-a-dire avec 1’énergie qui caractérise la
pensee. Voila la source du handicap, de la maladie et de la mort.

Aussi, le créateur (Mawu) vit que la queue devenait un frein pour le singe. En tant qu’une
seconde téte, la queue le rendait captif. Le singe n’étant pas libre, devenait donc incapable d’assurer
le contréle de I’existence. Il s’ensuivit logiquement 1’idée de libérer ce quadrupéde de sa queue :
« le créateur (Mawu), dit mon interlocuteur, pensa qu’il fallait libérer sa créature de sa queue ». Et
I’intention fut accueillie avec joie. Ce fut une bonne nouvelle qui fit danser pour la premiere fois
une créature : « et le singe se mit a danser » dit Toté d’Attigbansa.

A Torigine de la danse se trouve donc la joie du singe auquel fut faite la promesse d’un
bonheur. La joie d’étre désormais libéré du mal de la queue apparait, ici, comme I’essence de la
danse. Mais qu’on ne s’y trompe pas : la joie, comme telle, n’est pas encore le bonheur qui reste a
venir ; elle en est le flair, la conscience, la connaissance, la découverte ou le sentiment. Selon les
Gun, le bonheur est hors de notre portée ; il est éternel, tandis que la joie est a notre mesure, elle est
temporaire et correspond a la finitude caractéristique de la condition humaine. Le bonheur est loin

et pourrait nous échapper a mesure que nous y tendons, car il n’est pas de I’ordre de la jouissance
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qui reste au contraire le propre de la joie. Telle une émotion vive et intense de gaieté, la joie est
relative, sinon a la jouissance psychologique de I’individu, du moins au plaisir dans sa chair vive.
Ainsi, on peut éprouver de la joie dans une prison comme dans un restaurant, tout dépend de 1’état
psychologique de I’individu. Les Gun peuvent étre joyeux en contexte de souffrance dans la mesure
ou I’espoir reste possible, ce qui suppose évidemment le contraire. De méme, 1I’expérience de la joie
est évidente en contexte de jouissance, avec 1’espoir que celle-ci prenne déja le gotit de 1’éternité.
Cette éternité est, comme on le dit également dans la tradition chrétienne, 1’état d’esprit qui fait
dire : « il est bon que nous soyons ici, dressons trois tentes » (Mt 17, 1-9). Au total, quel que soit le
contexte, c’est au fond le sentiment du bonheur ou I’espoir du meilleur qui fait €éprouver la joie.
L’espoir d’étre libéré de sa queue : voila I’essence de la danse initiée par le quadrupéde tout
joyeux. Le terme joie traduit, ici, I’ouverture du cceur libéré de sa prison afin de s’épanouir. Le
ceeur se libére du corps pour se révéler. Telle est la signification de la danse, objet de notre propos.
Toutefois, la suite du chant montre que le créateur se mit en colere contre I’orgueil du singe,
car I’objectif visé n’était pas de susciter la jalousie des autres quadrupédes. Aussi, en sanction, le
créateur décida-t-il de créer un nouvel étre. Ce fut I’origine des bipédes — I’homme, maitre de

I’existence (gbét>) selon les uns ou géniteur (gb&to) selon les autres.

Voici selon Papa T. le processus par lequel apparut I’homme, maitre de 1’existence (gbéto) :

« Dieu dit, a qui vais-je confier la gestion de mon ouvrage ? Qui est-ce qui peut redresser
les eaux devenues tortueuses, apaiser la colere des vents en conflit et vivifier la flore
assechée ? ». C’est ainsi qu’il établit les bipedes (les humains) pour en faire le maitre de
Iexistence (gbéto). Apparut d’abord la femme, puis ’homme et la femme ». (Ibd.)

De ce témoignage, on retient la primauté de la femme dans I’ordre de la création du genre
humain. Conformément aux signes du « Fa », en effet, c¢’est le signe de la femelle qui fut premiére
par rapport a celui du male : la mére de I’humanité devanca la figure du pere dans I’ordre des
apparitions de I’humanité, a I’instar de la terre, c¢’est-a-dire la matiére qui précéda le souffle. La
terre est la mére et le souffle, le pére. C’est pourquoi toutes les générations rendent hommage a la
femme-mere (iya ou ya) chez les Gun.

Mais au moment ou la femme, mére de I’humanité devait accoucher pour la premiere fois,
raconte mon interlocuteur, elle donna naissance a des jumeaux. Ce qui signifie une récidive du
double : voici réapparu dans la descendance du genre humain le mal a peine éliminé. Il en résulte
que, la femme-mere exceptée — y compris quelques cas de figures d’exceptions —, tout étre humain
porte la marque du double qui est un mal humain. L’existence du double a, dés lors, perduré par-

dela la nouvelle créature, mais sa signification devenait plurivoque : chez les étres d’exception
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parmi lesquels se classent les danseurs, cette signification se confond a 1’image du vide des origines,
tandis que chez les autres, elle prend ses caractéristiques dans la réalité du mal.

Au total, en tout descendant de la femme-mére sommeille un double positif ou négatif. Ce
double, c’est I’ombre de I’invisible (ye, alind>n) qui S’ajoute au corps visible de I’homme (agbaza).
Ce double est comme la nuit cachée derriére le jour auquel se compare le visage de I’individu :

- chez les premiers, le double signifie un bien ajouté a un autre bien, au sens d’une lumicre
derriére la vitre ;

- chez les seconds, le double représente le mal sous le couvert du bien, c’est-a-dire la
méchanceté, les maladies ou la mort sous le verni de la vie de I’individu.

Certes, dans les deux cas de I’étre doublé, soit en positif soit en négatif, les Gun affirment le
triomphe du bien. Le bien triomphe désormais sur le mal, ce qui ne signifie pas une ignorance de
I’existence du mal. En I’homme le mal qui continue d’exister sera toujours refoulé chaque fois au
profit du bien grace aux rituels lors desquels il faut manger et danser. L’espoir est au triomphe. Le
mal et la mort, méme s’ils existent, sont désormais vaincus sinon par I’immortalité¢ de I’étre, du

moins par 1’éternité des dieux. Voici ce que raconte une Iégende relative aux jumeaux :

« deux jumeaux, Akaba et Hangbé, s’étaient dit qu’ils ne mourraient pas comme tout le
monde : Akaba remit a sa sceur une statuette : «tiens, dit-il, c’est mon remplagant,
considére-la comme moi-méme quand je disparaitrai de la vue des hommes ». Par
conséquent le double de I’homme est incorruptible : I’étre muni d’un double est immortel.
(Propos recueilli de Dah Atchekpe, été 2016 a Agonlin)

La notion du mal, au sens du double de I’individu, fait intervenir 1’énergie et le mouvement.
Chez ’homme en particulier, ’énergie et le mouvement traduisent la pensée (/inlen) et 1I’expression
de cette pensée (gbé, xogbe), mieux la pensee et la communication de cette pensée. Lorsqu’un
individu disposant de 1’énergie rencontre un empéchement dans son élan de communication, il
devient a coup sir malheureux. La méme expérience se fait dans le contexte chrétien, notamment
chez St Paul qui disait : « malheur a moi si je n’annonce pas la bonne nouvelle » (1 Co 9, 16).
Ainsi, la main, les pieds, les narines, les yeux, tous les sens de I’homme, y compris ses facultés
servent a traduire 1’énergie de sa pensée. Mais s’il arrivait que 1'une de ces facultés I’en empéche,
alors il serait triste. Quand I’individu dispose de I’énergie dans sa pensée, les mains 1’aident a la
transcrire et a la danser par des gestes. Quand les mains ne parviennent pas a remplir leur fonction
au bénéfice de la pensée, alors on se trouve face a un mal, au sens de ce qui perturbe 1’énergie

positive.
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Chaque acte, chaque action créée par I’individu sur le monde, est une trace indélébile
signalant la face cachée de son double : le bien ou le mal. En effet, cette trace incarne la forme de

I’individu qui I’a créé : un homme de bien ou un malfaiteur.

Lorsque les Gun affirment que I’intention vaut 1’acte, ils signifient par-la que toute pensée
(/inlen) contient la puissance de dessiner la forme de I’individu a I’acte. Ainsi, une partie de
I’individu est laissée a son insu la ou 1’acte a été pensé et posé — partie de lui qui n’est sans doute
plus d’actualité. Car I’ombre (ye) de I’acte posé est une histoire qui accompagne 1’individu. Cette
ombre (ye) de I’individu qui, par I’acte posé, vient de commettre un crime par exemple, entre en
conflit avec Iesprit de sa victime. A 1’insu du criminel, ce conflit durera tant que justice n’est pas
rendue a la victime. La consultation du « F& » permet de connaitre I’ombre (y€), bourreau d’une
victime, et de proceéder a la réparation du tort cause au tiers par un sacrifice qui élimine le yé
malfaiteur. Lors de ce sacrifice, I’individu est invité a danser. D’ou les danses rituelles de
réconciliation, de réparation ou de guérison. Cette ombre du bourreau (ye) doit mourir, autrement il
porte malchance a I’individu. Ce sacrifice c’est, dit Papa T, « le sang versé pour la rémission des
péchés ». On tue le poulet a la divinité pour que les péchés soient pardonnés. Autrement dit, le
double négatif est aneanti par 1’énergie du sang versé. En effet, chaque acte que pose 1’individu, soit
qu’il est positif, soit qu’il est négatif, demeure une ame libérée de son étre. Les &mes négatives
constituent une pesanteur qui freine son avancée, tandis que les positives 1’allegent. En cas de
transgression a 1’harmonie du monde, il faut un sacrifice aux dieux pour libérer I’individu de ses

pesanteurs.

Il en résulte que I’individu atteint par le mal est aussi en quéte de perfection. En outre, on
trouve également, chez les Gun de Porto-Novo, des traditions proches des courants évolutionnistes
selon lesquels les hommes descendent respectivement, chacun d’un animal. Celles-ci racontent, en
effet, que chaque individu tient sa queue d’un animal caché en lui. Cet animal & ’origine de
I’individu peut étre bon ou méchant selon que les signes du « F& » le rapprochent de 1’age d’or
pendant lequel le monde vivait dans 1’harmonie ou du temps des désordres et des transgressions.

Voici, selon Papa T. ce que dit le mythe :

« Lorsque Dieu entreprit de créer I’étre vivant, il a d’abord donner I’existence aux
végétaux. A leur tour, les végétaux donnérent vie aux animaux, puis les animaux donnérent
vie aux humains. L’homme tient ses qualités et ses défauts des étres dont il est le
descendant : tel tient ses qualités ou ses défauts du lion, tel autre du bélier, tel autre du
poisson ». (Ibd.)

Les Gun en déduisent, par conséquent, une nécessaire connaissance de soi-méme a I’origine

de toute science. Cela suppose une consultation du « F& », seul susceptible de dévoiler I’animal a
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I’origine de I’individu. C’est la seule condition lui permettant, en effet, de développer ses vertus
naturelles et de corriger ses défauts. L’éducation, I’instruction, les initiations contribuent toutes a
sortir I’individu de 1’ignorance et le conduire a la rencontre de ses origines — successivement
végétales (herbe) et animales. Il faut que I’individu prenne connaissance de ses ascendants dans
I’ordre de la création ; il faut qu’il s’interroge sur I’animal d’ou il provient, le végétal a I’origine de
cet animal, y compris les sols favorables a I’émergence de ce végétal. On suppose dés lors qu’a
chaque homme correspond un animal a découvrir, une plante et une matiére : sols, eaux, air, son...
En somme, pour étre épanouie, la vie de I’individu réclame des besoins légitimes liés a ses
origines :

- besoins de rencontrer son origine dans le regne végétal pour en faire sa feuille liturgique,

- besoin de rencontrer son origine dans le régne animal pour une meilleure connaissance de
soi-méme selon le maitre mot de Socrates : « connais-toi toi-méme »,

- besoin de s’engager dans le monde selon ses gotits a découvrir et a démontrer librement,

L’individu se doit de découvrir ses trois besoins vitaux le concernant.

1. Le vodun chez les Gun

Lorsque I’individu a découvert les trois composantes de ses origines, il les réunit et en fait son
amulette (bo), force vitale de son voddin personnel. Pareil chez un groupe d’individus dont le totem
et les feuilles liturgiques vont étre mélangés pour servir de force vitale au voddin de la communauté
qu’il constitue. On distingue ainsi deux grandes catégories de vodun chez les Gun selon mes
informateurs : le personnel et le communautaire.

Le voddin personnel est I’énergie permettant a I’individu de remplir sa fonction de maitre de
I’existence, c’est-a-dire susceptible de contréler a la fois le monde visible et le monde invisible.
Voici comment le voddn personnel est constitué : 1’individu se sert d’un canari qui offre le vide
nécessaire au mouvement de son bo, amulette constituée de son origine végétale, animale et
matérielle. Car de méme que I’individu, le voddn personnel est une énergie, une vie a la recherche
du vide que lui offre ’intérieur du canari fermé. Quand 1’individu lui offre ainsi la jouissance du
vide en le recouvrant d’un canari, a son tour ce voddn lui accorde d’immense possibilité du vide,
c’est-a-dire la chance de développer son potentiel et de réussir dans la vie. Que I’individu puisse

jouir du mouvement a I’instar de son vodun personnel a I’intérieur du canari fermé, voila la clef du
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mouvement et du succés de ’homme quelles que soient ses compétences dans la vie et 1’existence.
Le vodun personnel du danseur, objet de cette thése, s appelle aziza. Nous y reviendrons.

Le canari ayant recu la divinité va servir de cordon ombilical entre 1’adepte et ses origines
invisibles travaillant dans le secret de son existence. C’est le canari qui offre un gite aux ascendants
de I’adepte cachés dans le sol dans sa maison. L’épanouissement de 1’individu en dépend. Le devin
consulte sporadiquement 1’état de ses ascendants, les interrogeant par moments et leur répondant au
besoin. Quand arrive un mauvais sort pour nuire a I’individu, le devin peut congédier ce sort grace a
une corde de rameau fabriquée a cet effet pour ceinturer les composites ascendants de la personne

concernée :

©Padonou Assomption

Figure 7 : Photo d’un canari, symbole du vide a [’origine de la vie, qui vient

d’accueillir le bo ci-apres.
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Figure 8 : Une fois posé a I’intérieur du canari, le tout va
étre fermé, puis enterré pour devenir vodun. Photographie o
L _ _ _ _ ngularité, viennent
o réalisée a Ouidah, lors du festival du 10 Janvier 2019 ,
d’origit sauvages), d’autres
viennent des eaux (des poissons), et d’autres encore des airs (des oiseaux).
Tout individu doit canoniser ainsi son voddn qui pourra lui servir de recours en cas de
malheur. Car les hommes ignorent I’avenir, y compris les temps éventuellement critiques de leur

existence. C’est pourquoi chacun canonise son bo :

« Quand arrive un probléme, dit Papa T., chacun s’améne dans cette résidence pour trouver
satisfaction : veux-tu étre riche, ton vodtin connait déja ton intention et tes besoins. Sous
peu, il te met dans les contextes de réalisation de tes désirs. Et toi, tu devras le remercier.
Tu vas immoler un animal, puisque le sang est 1’énergie qui vivifie. Ce faisant, tu te
montres reconnaissant au voddin » (Ibd.).

Le voddn collectif est, pour sa part, également un vide pour le déploiement de 1’énergie
vitale : bo. C’est une maison construite pour les ancétres au service de I’individu ou du groupe
social. Cette seconde catégorie de vodun constitue 1’ensemble des énergies mystérieuses qu’on
retrouve a des différents niveaux de 1’organisation sociale : famille (hennu voddn), clan (ako
vodun), quartier (kome vodtin), région (to vodun).

Pour le bien-étre humain et social de I’individu, son voddn personnel devra étre en harmonie

avec les vodun relevant de sa collectivité. Ce sont d’ailleurs les vodun collectifs qui portent

I’individu a la découverte de ses origines végétale, animale et matérielle, c’est-a-dire son énergie

vitale (bo), en sorte que sans ces derniers, I’individu n’y parvient pas. Aussi, dans le destin de
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chaque individu, existe-t-il des vodin de la collectivité pour assurer sa marche initiatique a la
découverte de ses origines propres :

- vod(in qui la protégent lors de son existence parfois périlleuse,

- voddn qui lui ouvrent la voie de la fortune,

- vod(in qui lui accordent la faveur des femmes de son go(it en vue du lien conjugal,

- vodun qui lui procurent la fécondité,

- vodun qui enrichissent ses relations humaines,

- vod(din qui lui fournissent des capacités en matiere de communication,

- vodun qui favorisent I’harmonie dans son foyer et dans son travail,

- vodun qui président a sa liberté, a ses plaisirs et a ses désirs,

- vod(in qui lui accordent le don des croyances et de la foi,

- vod(in qui facilitent ses projets et leurs réalisations,

- vodun qui I’aident dans les sacrifices auxquels il se doit de consentir (dettes anciennes,
salaire du péché, tort commis inconsciemment dans une autre vie). Voila autant de voddn qui
contribuent a la marche de I’individu en quéte de sens a sa vie. Cela m’améne a une question : que
serait finalement 1’individu sans la communauté — dans la mesure ou le voddn est, comme dit
Coralli et Houénoudé, (2013 :87) : « le dieu de chacun et la référence partagée » ? Parlerait-on du
vodLin personnel si ceux de la collectivité n’existaient pas ?

Il'y a, bien évidemment, une exception : « certaines personnes viennent d’animaux a multiples
bras : un seul corps muni de mille puissances différentes, telles que les milles pattes, les crevettes »
dit Toté d’Atingbanssa. Cela est significatif. Ces personnes n’ont pas tant besoin de se faire aider
par les voddn relevant de la collectivité. Car leur voddn est exceptionnel. Ces personnes sont
préposées a étre des chefs d’Etat ou des danseurs. Ce sont des étres d’exception.

Par ailleurs, le plus puissant dans I’ordre des vodun est appelé vodun ye hwé. Il est celui
qui dispose de la totalité des mouvements vibratoires du monde. Son efficacité est sans borne : c’est
un esprit qui opere de nuit comme de jour. Il est a la fois ombre (y€) et soleil (hwé), c’est-a-dire
puissance dans les ténebres et dans la lumiere. Ayant atteint les sommets des ténébres et de la
lumiere, celui-ci englobe la vie entiére ; il est puissant en tout temps. Selon mes informateurs, le
vodun yé hwé est la source de tous les vodiin en harmonie avec I’homme et le cosmos. Voici des

témoignages donnés par Toté d’Attingbansa :
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« A Torigine des voddin, ce fut la vie (gbé) provenant des foréts (zun), la vie telle que
I’énergie (bo), qui anime le mouvement des plantes et des animaux des foréts. L’énergie du
bo se produit ici-bas sur la terre-mére [...] de méme que le canari venant de la terre recoit
I’énergie vitale du bo afin de donner naissance au vodtin, ainsi le corps humain, provenant
elle aussi de la terre-mére, recoit du ciel la pensée et constitue la personne humaine »
(Extrait d’un entretien en été 2016 a Zevu Attigbansa).

Dans sa matérialité, la personne humaine, elle-méme est un composite de deux entité
inférieure et supérieure. En effet, de méme que I’énergie vitale (bo) en amont du [vodin qui en
constitue la maison, la pensée de I’individu, y compris sa téte, est ’essentiel de 1’identité de la
personne dont le tronc et les membres constituent la maison. La téte vient de I’Etre Supréme

Mawu, étant premiére dans I’ordre de la constitution de 1’individu. Elle était bien avant 1’existence
physique regue par I’individu de la terre-mere appelée Sakpata, et remplie, quant a elle, de miséres

et de souffrances a cause de I’histoire et des transgressions des humains :

« L’histoire des hommes est faite des hauts et des bas. Aux amours succédent les
désamours. Les uns jettent de mauvais sort aux autres et inversement. On se fait la guerre,

on souffre » dit Toté d’ Attigbansa. (Extrait d’un entretien en mars 2016 a Zevu).
Comme tel, I’individu connait une vie changeante. Il accomplit son existence dans le monde

lui-méme en mouvement et gouverne par les dieux de la nature qui peuvent faire jouir de la vie ou
souffrir : le feu, I’aire, 1’eau, la terre, le bois et le métal. Dans ce monde, rien n’est statique ni figé.
Tout est mouvant.

Mais I’Etre Supréme Mawu a voulu faire aussi de 1’existence un champ de notre bonheur
anticipé. En effet, si I’individu tient son corps matériel de la terre Sakpata, auquel il est aussi
destiné au terme de son existence, sa téte, en revanche, a vocation de retourner a 1’autorité de
Mawu, propriétaire du souffle de la vie :

« L’individu sort du Mawu pour étre établi sur la terre-mére. [...] Vois donc ! si tout dort
en toi, tes narines ne dorment pas. Tu dors certes, mais ton ame est a c6té de toi et continue
de siffler. Tu n’es pas mort. Mais si tu meurs, tu retournes chez ton pére, ton &me quitte ton
corps » (Extrait d’un entretien avec Toté d’ Attigbansa en mars 2016 & zevu).

Dans le corps de I’individu habite son ame (alindon) susceptible d’entretenir des relations
avec le cosmos : relation avec I’Esprit (Se), les dieux, les voddin et les ancétres (voddn). Car de
méme que tout existant, ’individu dispose d’une ame. L’individu est un étre dynamique, une suite
de photos chaque fois renouvelées : quand I’ame de ’homme est atteinte par le mal, sa photo en
porte la marque ; on peut atteindre 1’individu par ses photos.

La question du genre, en matiére des relations homme-femme, est a la fois perceptible et

expressive grace a un métaphore satellitaire ou interviennent le soleil (hwé) et la lune (su). Le

premier (hwé) féconde les eaux et se pense par analogie au sperme que produit le corps de
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I’homme en vue de féconder I’ovule chez la femme. La deuxieéme (su) entretient la croissance et la
fécondité de la femme. Car, c’est grace a la lune (su) que les femmes portent des seins et
connaissent respectivement leur menstrue. La femme en période de menstrue est dite réveillée dans
la brousse®* (e je glé gbé), avoir vu sa lune, son étoile (e mo su), étre mis a 1’écart (e jé /a). Si
disparait sa lune, la femme perd sa chance. Une femme vivante est une femme féconde, tandis que
I’homme vivant est celui qui porte la semence du soleil dans son sperme. La semence du soleil
s’appelle hwevi, c’est-a-dire le poisson auquel les Gun assimilent le spermatozoide. Pour étre

vivant, I’individu male doit étre en capacité de produire une progéniture.
Quant a la mort, elle n’est pas la déchéance de la vie. La mort est la phase ultime du

mouvement de la vie :

« Vois les ciments, dit Gankpon, quand ils meurent ils ne voient pas Dieu. Car ils sont
I’ouvrage de mains humaines. Par contre, si se dégrade la terre rouge naturelle de quoi
I’homme est pétri en ses origines végétales et animales, celle-ci se fond et se laisse
transformer, voire conduire partout a travers le monde, jusque dans la lagune Nokoué, dans
les océans, dans les mers. A I’heure de leur dégradation, les terres naturellement rouges,
constitutives de la matiére de notre corps physique, se fondent et sont drainées partout par
les eaux et par les Vents ». (Extrait d’un entretien en mars 2016 a jérégbé)

Cela signifie que I’homme doit certes mourir comme cela s’observe, mais sans que la mort
soit synonyme de la fin d’une vie. Selon la culture gun, en effet, le phénomene de la mort est le
signe d’une transformation de la vie dans la durée et dans les éternités. La mort signifie le retour de
I’étre a la maison. Pour preuve, quand meurt un individu apres une existence remplie, les Gun
disent de celui-ci qu’il est rentré a la maison (€ yi hwé).

Car ’homme pour étre dans le monde physique est non seulement sorti de la terre pétrie
d’eau, mais aussi il emprunta sa téte au Dieu créateur. L’Esprit du créateur insuffla du souffle dans
I’assemblage constitué par les matériaux montés a partir de la terre-mere (Sakpata). Ainsi, en

I’homme naissant, le créateur (Mawu) fit son boulot, et la terre aussi :

« Nous avons chacun emprunté notre téte a Dieu, dit Toté d’A. ; puisque ’homme a été
fabriqué avant que la téte lui soit posé par-dessus tout. Le jour venu, le propriétaire viendra
chercher sa téte. Ce monde ci est notre demeure maternelle, le ciel est notre maison
paternelle. Qui que nous soyons, meunier ou président de la République... nous
retournerons chacun chez soi ». (Ibd.)

3 La brousse est un terme polysémique chez les Gun. 1l signifie le lieu des dangers ou ’homme court de hauts risques.
Pour y faire la chasse au gibier, il se doit d’accomplir des rites de conciliation avec les forces invisibles. La femme n’y a
pas sa place. Aucune autorisation ne I’y dispose. Mais la brousse est aussi le champ dans lequel la semence germe et
porte du fruit. C’est de cette derniére signification de la brousse comme champ fertile qu’a été tirée, par analogie, 1’idée
de la fécondité de la femme en menstrue dont on dit qu’elle s’est réveillée dans son champ.



Quant au souffle, c’est le propre de Dieu qui en dispose comme il veut : il le donne et le
reprend a qui il veut et comme il veut. On n’enterre pas le souffle dans un trou, ni dans les océans.
On ne brule pas le souffle : « le souffle ne meurt jamais » dit Toté¢ d’ Attingbansa.

Le souffle est la nourriture des dieux. C’est le souffle qui danse dans le corps dansant. Et pour
le danseur non essoufflé, il faut du bon repas et du bon vin pour le maintien du souffle, car la danse
est le mouvement du sang dans le corps. Il faut fondre le sang dans le corps, il faut que le sang

circule bien dans le corps qui danse spontanément par conséquent.

« Lors de la danse, si tu fais usage de souffle et que tu ne bois pas du vin, tu finiras par
tomber, dit Toté d’Attingbansa. Car, en dansant, c’est ton sang que tu utilises, lequel doit
résister a sa coagulation. Dans le corps qui danse, le sang doit étre fondu. Autrement c’est

la mort » (Ibd.).
Au total, la personne humaine est le fruit d’'une communauté politique et religieuse sans

laquelle elle n’existe pas. Mais au-dela de I’aspect physique qui la singularise dans sa collectivitg,
elle comporte un soubassement invisible qui la met en relation avec le cosmos et les entités
invisibles. La morale communautaire, le droit et la justice sociale contribuent a soigner sa relation
avec le monde visible et invisible. Quand cette relation est équilibrée, 1’individu est naturellement
joyeux et connait un développement harmonieux. Mais dans le cas contraire, I’individu est souffrant
et s’atrophie. L’état de la personne est dévoilé lors de la consultation par les devins qui sont des
messagers du créateur Mawu. Ci-dessous une photo qui montre le cadre et les outils utilisés lors

d’une consultation par le devin :

©Padonou Assomption

Figure 9 : Photo prise & Kpota chez le devin Papa T.
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Figure 10 : Ici repose sur du kaolin un crane humain entouré a gauche par

une clochette, a droite par un gong et a [ ’arriére par un 0s.
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Figure 11 : Os, squelette humain pour évoquer le régne de la mort (les os sont visibles

des lors que I'individu est mort).
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Figure 12 : Deux agrégats de kaolin portés par le devin. Le kaolin est le

symbole de la Terre pure, sans défaut ni impureté

M. Seuews o ——
©Padonou Assomption

Figure 13 : La cloche ou la clochette symbolise I'accomplissement de nos désirs
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Figure 14 : Le gong annonce les malheurs

©Padonou Assomption
Figure 15 : Photographie d’un Ajikun you : appliquée au front de I’individu au début de la consultation du F4,

cette noix détecte les intentions de la personne, y compris toutes les vérités cachées devant étre réveélées.
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Figure 16 : Le crane signifie le sujet et I’objet. Il est aussi appelé
« ombre » ye, symbolisant tout ce qui est dans ’'ombre, dans les
nébuleuses en [’homme... . «quand tu confrontes [’individu a
ajikui par une frappe a son front, dit Papa T., celui-ci va te révéler
sa pensée » (propos de Papa T. lors de notre entretien en juillet
2019 a Calavi).
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Figure 17 : Les cauris transmettent le message apporté par les

ajikui (I’objet placé au front de !'individu consulté en début de la

consultation)

©Padonou Assomption

Figure 18 : Les grands cauris (0soé) servent a garder les esprits (y&)
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La consultation commence par ’activation du gong pour appeler les Yé suivie de son de

cloche pour éveiller les désirs de la personne concernée.

[11. La danse-repas chez les Gun : communion des hommes avec les dieux

Lorsque j’ai voulu en savoir sur la désignation locale de la danse, chez les Gun de Porto-
Novo, toutes les réponses convergent vers la joie. Mais, en méme temps, j’ai observé plusieurs
facons de parler de cette « joie » chez mes interlocuteurs. Voici, a travers des mythes, quelques
propos relatifs a la joie de danser qui ressortent de mes entretiens :

Le premier mythe présente un récit en deux parties. La premiere partie demontre que seuls
sont favorables a la danse les contextes du bien, tandis que la seconde fait émerger la danse de la

restauration du bien par suite d’une transgression : d’ou 1’idée de réparation du tort causé.

* « Il était une fois, ¢’était ‘‘au commencement de la domination masculine’’. L’individu
male disposait de deux épouses. Il réussit a produire une abondance de mais dans son
champ, avec certes une immense récolte assurée. Mais il voulait en priver ses enfants [...]

« Dés lors, ceux-ci allaient, chacun, chercher le soutien maternel contre le pouvoir paternel

[.-]

« Les deux épouses, ainsi conquises a la cause des enfants, accompagnérent ces derniers a
la moisson des richesses champétres. La maison était bientdt remplie de nourritures.
Chacun mangea a sa faim ce jour-1a, puis on se mit a danser » (Extrait d’un entretien avec
Toté d’ Attigbansa en mars 2016 a Zévu).

Voila I’origine du repas et de la danse : victoire du bien sur le pouvoir du mal. Selon Toté
d’Attigbansa, ceci signifie qu’on danse, non pas dans le régne du mal, mais seulement dans le
triomphe du bien sur le mal. C’est d’ailleurs ce qui est confirmé dans la suite du récit qui commence

par la colere du pere, du male, qui finira par disparaitre au bénéfice de la paix :
* « celui-ci se facha et mit un embargo (zangbéto, symbole d’interdiction) sur sa récolte. En
réponse, les épouses, elles aussi, envelopperent leurs sexes de rameaux, en signe de refus de
plaisir a partager avec le mari, tout en guettant les pulsions sexuelles de 1’époux. Celui-Ci
sollicita la premiére qui lui dit: « Tiens donc ! j’ai voulu mettre la joie dans le foyer en
moissonnant dans ton champ et tu t’es faché... Garde donc ton champ et colle moi la paix ».
Et ce fut pareil avec la seconde. Dés lors, I’embargo fut levé, la joie fut restaurée et ’on

dansa » (Extrait d’un entretien avec Toté d’Attigbansa en mars 2016 a Zévu)

Ainsi si la colére a pu empécher le repas et faire du tort a la joie de danser, la réconciliation a

pu réunir la famille pour le repas et rétablir la joie pour la danse. Il faut manger pour danser. C’est,
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au fond, qu’on ne saurait ni manger ni danser dans la guerre. On danse dans la réconciliation et dans

la paix.

Le deuxieme récit est celui dans lequel intervient le « Fa », systeme divinatoire chez les Gun.
L’état de la personne est dévoilé lors de la consultation du « Fa» par les devins qui sont des
messagers de Dieu. C’est aussi grace au « Fa » que I’individu découvre le désir des dieux : « le Fa
dit ““fu mo ne gi jo’, rapporte vodiunos Toté d’Atingbassa. Autrement dit, «les voddn
demandent-ils & manger ? ils mangent la musique et les danses »°. Ce récit nous parle, en effet, de
la danse comme de la nourriture des dieux, communion entre les humains, les ancétres et les dieux :
« : si ton ancétre veut manger, dit-il, il faut lui siffler la trompette ». Voici le récit :

« Un jour, les ancétres et le vodiin legba ont sollicité d’un individu la faveur d’un repas.
Celui-ci, de son statut de roi mécréant, refusa de céder a la demande des voddn. Mais
ensuite, lorsqu’il se mit en route, le vent lui arracha son chapeau royal. Il alla consulter le
« Fa».

« Lors de cette consultation, il s’avére qu’un ancétre a sollicité de lui un repas, mais il
n’avait pas voulu lui obéir. Comme rite de réparation, il fallait le « fu mo ne gi jo ». Le
« fu mo né gi jo », dans une maison, exige de festoyer et de danser. C’est ainsi qu’on
offre du repas aux ancétres et aux voddn qui en réclament : I’individu festoie et danse pour
accéder au monde des ancétres. Voila 1’origine des repas et des danses ». (Extrait d’un
entretien avec Toté d’ Attigbansa en mars 2016 a Zeévu)

Il ressort de ce mythe deux vérités : d’une part, le repas chez les Gun ne se limite pas aux
mais récoltés des champs, y compris toute sorte d’aliments par lesquels le plat est composé, le repas
consiste aussi dans la danse avec les dieux. D’autre part, la danse, au sens du repas rituel, celui que

I’individu consomme avec les dieux, est bien plus important que tout repas matériel. Car c’est dans

3 La consultation des dieux par le « FA » commence par une musique : 1’activation du gong pour appeler les Ye suivie
de son de cloche pour éveiller les désirs de la personne concernée. Nous sommes, ici, dans une aire culturelle ou la
musique joue un réle de grande importance : celui de la nourriture des dieux. Comme ailleurs en Afrique, C’est la
musique qui assure la sortie du masque. Aurélie Mongis en rend compte dans son enquéte ethnnomusicologique chez
les We de Cote d’Ivoire (Borel, 2012 : 267-269). De plus, s’agissant de la transe percue comme la danse vodtin, la
musique y apparait, chez G. Rouget, comme un déterminisme : « la musique est bien, dit Rouget, le principal moyen de
manipuler la transe, mais en la socialisant beaucoup plus qu’en la déclenchant » (1990 : 21). 1l s’ensuit 1’idée d’un
pouvoir de la musique sur la transe considérée comme une danse voddin. Toutefois, il existe des points de vue
divergent sur ce sujet. Contrairement aux allégations de Rouget, des auteurs tels que Erwan Dianteill et Xavier Vatin
percoivent la musique, a partir de ’expérience des candomblés du Brésil, plutbt comme un accompagnement, un
support psychologique, un complément. Le premier ne considére la musique « ni comme signe ni comme force, mais
comme médiateur sensible de la possession rituelle, ce qui n’exclut nullement qu’elle présente un aspect cognitif et un
aspect physique » (Hamayon, 1995 : 179) tandis que, selon le second, « c’est en tant que code culturellement défini — et
non par le biais d"un mystérieux pouvoir intrinséque — que la musique permet d’induire la possession ; c’est en ce
qu’elle représente et non en elle-méme qu’elle posséde donc ce pouvoir » (Hamayon, 1995 : 191 cité par Aubert, 2006 :
11-19)
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ce repas que I’individu se concilie avec les puissances invisibles, voire se réconcilie avec le cosmos
en cas de transgression®,
Il existe un troisieme mythe dont on parle trés peu : celui qui présente 1’unité du repas et de la

danse dans une relation hétérosexuelle unissant le male et la femelle.
« L’individu ayant festoyé et dansé finira par approcher la femme. Avec elle il vivra le
bonheur qui va le conduire au paradis des dieux, loin des soucis de ce bas monde. Ainsi
avec la femme, I’homme verra Dieu face a face, et avec ’homme, la femme est au paradis »

(Extrait d’un entretien avec Toté d’ Attigbansa en mars 2016 a Zévu).

Sous 1’écorce de tous ces récits mythiques se révele la joie telle que la congoivent les Gun de
Porto-Novo, au sens d’émotion vive et intense qui émerge du fond de I’'individu, orientant sa
conscience vers sa cause finale, son bonheur. La joie est I’émotion que suscite 1’espoir et qui
provoque 1’éclosion du cceur, selon les Gun, tandis que leur danse se définit comme étant la
manifestation d’une telle joie.

Dans les dialectes en usage, la danse traduit « I’ouverture du coeur » (« xomég hdn hdn »),
ou encore « la chose de la joie » (« awayjije nu »). Ces expressions dévoilent une fagon de vivre le
paradis sur la terre, c’est-a-dire de jouir des bienfaits de 1’existence : la fécondité, 1’abondance la
justice, la vérité...) « ’ouverture du cceur au plaisir, a la jouissance de la vie. Mais une question
profonde se pose : dans un univers ou I’existence du bien est doublée par I’expérience du mal,
comment s’assurer que cette joie est effective, alors qu’on peut souffrir ? comment le paradis est-il
alors possible dans I’existence des hommes entachée par la souffrance et par le mal. D’ou I’effort de

sortir la danse de nos seuls clichés de jouissance (nu vi vi) afin d’en faire aussi une question de

souffrance (nu vi ve). Car, on observe, chez les Gun, que la danse, comme une fagon de faire le
paradis (la joie) sur la terre, reste toutefois lieu de souffrances.

Cela m’a amené a mieux comprendre ce que dit le mythe sur la divinité Ogu, carnivore, dieu
du fer et du métal qui se réjouit de consommer sa victime (facon pour les traditions royales de

Porto-Novo d’expliquer la danse gun). C’est I’image du triomphe du bien sur le mal. En effet, dans

3 Selon le devin Papa T., le Fa joue un rdle de grande importance dans la découverte des torts causés par 1’individu en
consultation, y compris les éventuelles menaces qu’il encourt de la part de ses ennemis invisibles, supposés ou vrais :
les cauris constituant le « F& » transmettent le message apporté par les ajikui (I’objet placé au front de I’individu
consulté en début de la consultation). Si I’individu consulté a par exemple commis un crime, ce sont les noix sacrées
(Fa-kwi) qui prennent les coups. Si la noix se salit, cela signifie que ’individu consulté porte la marque d’un tort dont il
est responsable : « vous devez laver les saletés de son corps pour éviter qu’il y ait ce double-1a qui traine dans son
histoire ». Le « F&» vise alors la purification de I’individu. En outre, le « Fa» signale également les éventuelles
menaces de la part du méchant « si quelqu’un voulait le tuer et qu’il lui a échappé, ce sont les noix qui Se vident ».
Ainsi, lors de la divination une noix vient remplacer ’individu pour signaler sinon ses torts & réparer, du moins son état
a protéger.
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un univers ou le bien et le mal constituent des réalités quotidiennes, la divinité Ogu triomphe de sa
victime qui est le mal. Elle se réjouit alors de manger le mal en dansant, c’est-a-dire de détruire le
mal qui entache la vie, au grand bénéfice des humains. Danser, c’est manger équivaut a retrouver la
jouissance du paradis naguére perdu, bonheur qui ressort d’un mythe : c¢’était a 1’age d’or ou les
hommes communiaient au repas de la divinité Ogu sans étre confrontés aux problémes du mal.

L’« ouverture du cceur », comme telle, consiste en une quéte quotidienne de pain et de
bonheur. Ce bonheur perdu est sporadiquement restauré pour réparer les éventuelles transgressions
au cceur de la société gun. Ici, C’est une nécessité de procéder a des rituels pour restaurer ce bonheur
au bénéfice de la société, y compris des chefs d’Etat. Nécessité pour la paix, la justice, la sécurité
sociale, la richesse... L’individu le retrouve grace a son cceur — terme traduisant :

- ’énergie a dépenser chez les Gun de Adome qui parlent du ventre,

- le mouvement chez les Gun de Agbokome qui pensent aux poumons, au souffle,

- la force vitale*” poussant I’individu au succés chez les autres Gun.

Dans cette aire culturelle, quand on parle de cceur, on signifie le rythme (les tambours battant)
et le battement naturel du cceur de I’homme a ’origine de sa vie propre. Dans cette perspective, la
danse est le battement naturel du coeur suscité sinon par un bonheur légitimement retrouvé, du
moins I’espoir de le retrouver. Qu’il soit réel ou espéré, ce bonheur reste ce qui ouvre 1’étre a la
joie, a I’amour, & I’amitié et a la fraternité (xomé& hdn hdn). 1l ne saurait y avoir du négatif la ol la
danse se produit chez les Gun de Porto-Novo. La divinité Ogu se charge de détruire le mal en tout
lieu ou la danse se produit.

Le cceur qui bat a nécessairement retrouvé, sinon veut restaurer, son bonheur naguere perdu.
Naturel, il fait référence au rythme du sang a I’intérieur de I’individu. Artificiel, il désigne la joie
populaire qui fait circuler des émotions d’un individu a I’autre, au cceur de la société gun.

Je propose pour finir quelques figures de danses rituelles : les danses vod(iin et les transes.
La danse des vodun® s’apparente au phénoméne de la possession. La possession consiste a

ouvrir le corps d’un individu visible a I’accueil d’un esprit invisible qui cherche a danser ici-bas®®.

37 « Les « mouvements » liés a la force vitale sont semblables aux « mouvements » décrits par quelques néoplatoniciens
méditerranéens de I'Antiquité, en particulier Plotin et Proclus : le produit procéde de I'« Un » ou du « Tout » et, en un
sens, se trouve séparé, cependant si l'on excepte la séparation, le produit est, & tous égards, une partie du Tout et il
n'aspire qu'a retourner dans le Tout, a devenir une fois de plus complétement partie du Tout. Ainsi, le Tout est toujours
avec le produit ou, comme nous disons, le Tout est immanent. L'expression « recul ontologique », par conséquent, se
rapporte & cette condition du produit, au sein de laquelle il éprouve la nécessité de se « re-assimiler » a sa source »
(Shelton, 1963 : 66).

38 Le terme voddin vient de ’expression: « ye hwé vo ¢ » ce qui traduit : « de la nuit au jour le vide invisible
mange ». Cela signifie, I’existence d’une force éternelle et efficace qui échappe au regard des hommes. Eternelle ! car,
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Cette danse est attribuée aux ancétres défunts dont I’ame se sert des étres vivants comme de leur
monture. Selon Laurent Aubert (2006 : 11-19), le possédé est essentiellement un récepteur, un
révélateur ; il est le « siége » ou la « monture », voire le « vétement » de 1’esprit qui I’investit.

Au nombre des danses de possession, chez les Gun, on note la danse zangbéto. Le mot
zangbét signifie « police de nuit » ou « gardien de nuit ». Le vodin zangbéto est le dieu qui
garde la nuit. Ce dieu, disait I’'un de mes informateurs, « est recouvert d’une énergie invisible (y€)
associée a son ascendant animal et sa feuille liturgique, le tout recouvert d’une maisonnette vide et
ambulante ». Le zangbéto apparait ainsi comme une énergie vitale en déploiement dans la

maisonnette.

ni la nuit ni le jour ne limite sa puissance. Efficace ! puisque rien ne lui échappe. Cette force est le souffle nécessaire a
la vie : « sans le souffle de vie, tout est vanité » dit Toté (Ibd.). Eloigné, en effet, de son souffle qui est esprit, le corps
humain est vanité, pensent les Gun. En outre, le « ye hwé vo ¢ » ou voduin apparait, dans certains contextes, comme
une expression toute construite pour se moquer du méchant auquel échappe la liberté de sa victime, méme s’il peut
avoir prise sur son corps matériel. Dans ce sens, le voddin est toute force qu’il est inutile d’affronter, ou encore une
puissance a laquelle il ne faut pas manquer d’égard, autrement on finit par nuire a soi-méme. Le vod(in est ’objet
d’une interdiction dont la transgression cause le malheur du transgresseur. Posé sur un chemin, il évoque un feu rouge,
un sens interdit.

39 Par rapport au phénoméne de la possession, il importe de considérer le réle du devin — transmetteur de messages des
vivants aux dieux — comme une sorte d’évasion de I’esprit de I’individu, accueilli par les dieux. Par la possession, en
effet, le corps de I’individu accueille une divinité, tandis que par la divination, I’univers invisible des ancétres s’ouvre
pour accueillir I’esprit de 1’officiant. Pareil au chamanisme observé dans le monde asiatique, la divination fait entrer le
devin en contact avec la surnature, afin qu’il agisse sur elle « au nom de la collectivité », y compris pour son bénéfice
propre. Possession, divination, chamanisme, tous visent a établir un lien avec les puissances invisibles. Dans le cas du
chamanisme ou de la divination, comme écrit Aubert (2006 :11) « les entités invisibles demeurent inaccessibles a la
collectivité, le chamane [ou le devin] en est le messager, I’intermédiaire agissant » ; dans le cas de la possession, « les
esprits sont considérés comme présents sur terre, incarnés, et la communauté peut les rencontrer et "converser" avec
eux » (Aubert, 2006 :11-19).
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Figure 19 : Une photo de zangbéto, zevu Honto, janvier 2019

Le zangbéto se réjouit de faire la chasse aux méchants de la nuit. Sa danse est pratiquée
contre tout acte maléfique susceptible de perturber visiblement ou invisiblement I’ordre public. Le
danseur zangbét- parait ainsi assoiffé du bien-étre humain et social.

Il en est de méme des danses égungun qui sont d’origine nago et yoruba. Elles sont dansées
lors des cérémonies de purification de I’espace social. La danse Egun-gun est la manifestation du
ace, au sens d’énergie performative, de pouvoir contre toute malveillance ou méchanceté. Les

danseurs qui portent ce masque manifestent ainsi le désir de contribuer a I’amélioration des

conditions de vie des individus d’un méme groupe social.
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Figure 20: Une photo de Egungun, Ouando, janvier 2019. Egungun, mot

nago/yoruba, ou des Kuvito, mot gun désignant un défunt revenu chez les humains

pour mener a perfection les ceuvres inachevées.

b. Les transes: elles sont des styles de danses déterminées par la modification de la
conscience des danseurs. A cet effet, on utilise des plantes au pouvoir magique avéré ou simplement
de I’alcool local appelé sodabi. Ces danseurs en transe posent des actes inimaginables et courageux,
allant jusqu’au sacrifice supréme de leur vie au bénéfice des dieux. Leur faim vise ce sacrifice de
leur vie aux dieux dont ils sont les épouses. On les appelle vodun-si (épouses du vodiin) peu

importe leur sexe biologique.
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Figure 21 : Une photo de transe en contexte de danse, Ouidah, 2019

Les transes concernent des troubles du fonctionnement du psychisme qui impactent
principalement sur les mouvements du corps, la voix, le comportement. Les distinguer des danses a
masques permet de rendre compte de certaines circonstances dans lesquelles 1’on croit a des
manifestations divines ou ancestrales. Cette danse est pratiquée par les personnes agissant comme
des extra-terrestres dés lors que leur conscience est modifiée par des produits traditionnels. Les
danseurs jouissent d’une écoute admirative et d’une escorte visant a atténuer les effets désagréables

de leurs comportements déréglés.
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Chapitre 2. Ethnogenese gun

Les populations gun de Porto-Novo®, terrain de notre étude, ne constituent pas une
génération spontanée. Celles-ci ont, en effet, une histoire qui apparait comme le fruit de leurs
propres rapports au monde, au sens de leurs relations avec d’autres sociétés voisines ou rencontrées,
y compris avec les régions qu’ils ont traversées jusqu’a leur établissement au Sud de 1’actuelle
Reépublique du Bénin. Dans ce chapitre qui est un regard sur leur parcours, je propose un apergu
sommaire sur comment ces populations se sont progressivement constituées en des communautés
politiques et autonomes, depuis les origines de Porto-Novo (I) jusqu’a I’apparition de la langue gun

(11), y compris leur fonctionnement en cette ére de la mondialisation (I11).

|. La naissance de Porto-Novo

D’abord insignifiant au XVII® siécle®!, Porto-Novo ne représentait au départ qu’une case
appelée « x> » en langue aja*?. Mais I’existence de cette case est précédée par la présence des

Yoruba déja installées a cet endroit depuis le VIII® siecle. Les Yorubas forment un peuple tres
hospitalier. Ce sont eux qui ont cédé le domaine aux nouveaux venus, les Aja, qui y ont établi leur
autorité (ace). D’ou la premiére appellation : « Aja-icé » qui signifie le domaine des étrangers,
mieux territoire au pouvoir des étrangers. Cette appellation « ajace » s’imposera plus tard a toute la

ville.

40 Terme exclusivement en usage autrefois chez les locuteurs portugais ou les lettrés.

41 Ce peuple Aja qui va jouer un grand réle dans 1’histoire du Bénin constitue une vague d’émigrés de Tado en 1575,
puis d’Allada, leurs vraies origines. Aussi, se feront-ils appeler les ressortissants de Allada (Alada-nu) tandis que les
Yoruba les qualifient d’étrangers (aljo, alja finalement Aja) (cf « Grandes dates historiques » in Allio et Schut, 2011 :
5)

42 Aja signifie étrangers chez les autochtones yoruba installés a Porto-Novo depuis le VIII® siécle
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D’abord cité royale en miniature, la case « x> » va progressivement s’élargir aux concessions
yoruba déja établies a cet endroit depuis le VIII° siecle. En effet, de son simple statut de case, le
« x2 », domaine aja, devient « x»>-gbo » par amputation progressive des zones yoruba. « X> -gbo »
signifie la grande case et joue désormais un role fédérateur d’ethnies diverses, elles-mémes
regroupées sous deux appellations différentes: d’une part, les Nago-nu et les Ayo-nu
communément connus sous 1’appellation Yoruba, d’autre part, les Fon-nu, Ewé-nu, Mina-nu,
Seto-nu, Toli-nu communément appelés les Aja-nu.

L’attachement a leur commune « xo gbo » (la grande case), par ces diverses ethnies
regroupées, s’accompagne chez les uns comme chez les autres d’un sentiment patriotique — une
tendance a s’y référer chaque fois. Aussi, évoque-t-on souvent I’image de cette fusion Aja-Yoruba
dans les propos relatifs a x> gbo.

De méme, lorsqu’il s’agissait de se situer dans I’espace, il était d’usage de prendre x> gbo

pour référence : la lagune Nokoué est dite située au bord de la grande case (xo gbo-nu), les

ressortissants de x> gbo sont appelés : Xo gbonu-to.
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URL : http://journals.openedition.org/afriques/738

107



A partir du XVI1II¢ siécle, la grande case « x> gbo » est rebaptisée, précisément lors de son
ouverture aux négriers portugais en difficulté avec le monarque d’Abomey au sujet du commerce de
Ouidah®®. Elle sera désormais désignée sous le nom de Porto-Novo au sens de « nouveau port », a
partir de 1782 précisement (Allio et Schut, 2011 : 22). Comme tel, derriére le visage de Porto-Novo,
il existe un monde de réalités qu’il nous revient de découvrir a travers son ethnogeneése, laquelle est
susceptible de nous fournir des informations sur les Gun (Il), y compris une meilleure

compréhension sur la mondialisation (I11).

Il. Les Gun

Population apparemment homogéne a nos regards, Porto-Novo enveloppe bien des disparités
ethniques en son sein, avec au centre I’existence des familles princiéres de la cour royale, y compris
une diversité sociale souvent imperceptible a 1’ceil nu.

De nos jours, la ville de Porto-Novo est une zone de convergence de bien des diversités
ethniques. Historiquement ouverte a tous les épris de liberté, notamment les esclaves afro-breésiliens
affranchis*, Porto-Novo continue d’accueillir bien des immigrés d’origines diverses en vue des
échanges économiques. En témoignent ses négoces avec les ressortissants des pays limitrophes,
notamment les Nigeérians. Avec des récoltes agricoles de quantités variables d’une année a 1’autre,
et surtout des réserves en ressources naturelles exploitables — pétrole, calcaire, bois de construction
— sa population (aujourd’hui plus de 400 mille habitants*®), majoritairement gun, entretient des
relations d’échange avec le monde entier, notamment dans le tourisme et le commerce gréce a sa

monnaie : le Franc CFA%,

43 L’histoire raconte que « pour détourner a son profit les richesses de la Traite, en particulier une taxe sur la déportation
des esclaves, Agadja (1708-1732) roi d’Abomey, s’ouvre un accés a la cote avec la prise d’Allada et de Ouidah. Le
royaume d’ Abomey a désormais la mainmise sur la traite des esclaves » (cf Allio et Schut, 2011 : 5)

4 e retour des esclaves affranchis, les Afro-Brésiliens, est historiquement situé entre 1820 et 1835
45 Cf INSEE-Bénin (Institut National de la Statistique et Etudes Economique) en 2016.

61 F CFA = 1/655 Euro.
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Par ailleurs, dans le domaine de la religion, la ville de Porto-Novo présente, aujourd’hui, un
paysage socio-politique dominé par 1’attachement au vodliin, au sens de potentiel culturel local*’
dont « I’influence imprégne, au quotidien, les pratiques urbaines de la société qui I’habite dans tous
les espaces qu’elle investit ». (Coralli et Houénoudé, 2013 : 86). A Porto-Novo, le vodtin, écrit
Jean-Claude Barbier, «jalonne la toponymie et ’espace, a travers les sanctuaires familiaux »
(Barbier, 2002 : 223-225). Bien plus encore que le voddin, la ville de Porto-Novo est aussi animée
par bien des dynamiques religieuses depuis ses origines. Car a coté du vodun se sont
progressivement implantées des religions concurrentes, importées d’Orient ou d’Occident,
notamment le christianisme au XVI® siécle, précédé par I’islam a partir du VIII® siécle avec
I’installation des Yoruba ressortissants d’Oy» (0yo>-nu) chez lesquels I’appartenance a 1’Islam est
attestée. D’ailleurs, dans le vocabulaire gun, c’est le méme mot ay»>-nu qui sert a désigner 1’identité
a la fois musulmane et yoruba- “8. 1l s’en suit une cohabitation religicuse assez dynamisante de la
vie sociale a Porto-Novo, avec une certaine hégémonie des deux religions monotheistes importées.

Sur le plan architectural, aujourd’hui, la ville de Porto-Novo présente un contraste assez
marqué entre des zones a peine développées et d’autres vraiment abandonnées dans leur état de
vétusté, telle que I’ancienne cité royale dans la partie Est par rapport aux nouvelles constructions a
I’Ouest, parmi lesquelles se trouvent la plupart des édifices coloniaux, naguére délaissés apres la
décolonisation, mais plus ou moins rénovés aujourd’hui. Le contraste est davantage percu dans le
style des constructions : au sud-Est, hormis quelques grands édifices tels que la grande mosquée de
style baroque inspiré par les afro-brésiliens rapatriés, se trouvent les anciennes maisons presqu’en
ruine, construites toutes sur le modéle des premiéres cases appelées « x> ». A I’Ouest, en revanche,
on rencontre une architecture de style européen regroupant les maisons, les services ou
infrastructures administratives telles que les ambassades, les banques. ..

Le paysage humain, qui nous intéresse a proprement parler, est marqué par un contraste : il

présente une diversité ethnique que caractérise cependant une porosité linguistique. Autrement dit,

47 Le vod(in selon Augé, est un univers de signes, d’idées et de paroles (1988) ; il recouvre un vaste champ du panthéon
aja dominé par le /egba qui selon les descriptions de Coralli, apparait comme le lien social : « Double de I’homme, la
divinité ne saurait se réduire a son passé en tant qu’individu car en lui I’esprit demeure. Dieu de chacun et référence
partagée, il définit a la fois 1’identité personnelle et la relation a I’autre en imposant un certain nombre de pratiques qui
régulent la vie sociale ». Par exemple I’intervention du masque zangbéto... sur les dépotoirs sauvages d’ordures mettra
fin a I’incivisme des populations, encore mieux que les menaces et les contraintes des autorités politico-administratives
(Coralli et Houénoudé, 2013 :87)

48 Bien plus que par ce biais, 1’Islam serait aussi entré & Porto-Novo par le Nord et par la mer, avec les Afro Brésiliens
décidés a rompre avec la religion du maitre (Allio et Schut 2011 : 9).
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on découvre a Porto-Novo beaucoup de groupes sociaux*®, chacun disposant de sa langue propre
certes. Mais en méme temps, on y constate que tous ces groupes se comprennent, chacun pratiquant
plus ou moins les langues des populations voisines manifestement différentes de la sienne propre.
Ce contraste m’a interpelé intérieurement : comment expliquer cette porosité malgré cette diversité
linguistique ? Qu’est-ce qu’elle peut nous permettre de saisir sur ce peuple de Porto-Novo, ses
origines, y compris sur ses relations avec les autres populations dans le monde ?

Mes premiers pas de chercheurs ont consisté, des lors, en une enquéte par approche qualitative
guidée par un questionnaire. Grace a ceci, j’essayais de découvrir la singularité des Gun comme
tels. A mesure que j’avancais dans cette recherche, mes découvertes faisaient grandir mon
émerveillement sur les sociétés gun. Elles sont, en effet, des populations vraiment spéciales, du
moins différentes de I’idée que j’en avais — étant moi-méme gun a I’origine.

En été 2015 — début de mes entretiens planifiés sur les 4 années d’enquétes — je me suis
permis d’aborder la question de I’identité gun. A la question de savoir qui est Gun, et partant qui ne
I’est pas, tous mes interlocuteurs ont été unanimes : « quiconque pratique le dialecte gun, me dit-on,
est un Gun ». Guidé par Monsieur Désiré « La Terre », j’ai voulu vérifier la pertinence de cette
réponse dans la ville de Porto-Novo aupres des personnalités ressources de la localité. J’ai alors
réalisé que c’est uniquement a leur pratique langagiere que se reconnaissent les Gun en général, fait
qui ne manque pas de m’inquiéter.

Evidemment, en observant de prés mes interlocuteurs, j’ai remarqué que tous parlent la langue
gun, quelles que soient leurs différences — aja, toli, yoruba. lls sont si différents culturellement
que j’avais du mal a concevoir qu’ils soient en méme temps Si proches par cette méme langue gun
ou (gun-gbe) :

a. ils ne parlent pas de la méme maniere, méme si tous parlent la méme langue gun (gun-
gbeé) : il y a ceux dont le discours est un mélange du vernaculaire et du frangais, il y a aussi des
disparités liées aux accents : aigus par endroit, graves chez d’autres ou encore flexibles.

b. ils ne mangent pas de la méme maniére, quoiqu’ils aient pratiquement les mémes repas :
amiwo, kana, gari, wo..., certains mangent a a mains nues, d’autres utilisent la fourchette,

d’autres encore des baguettes...

49 Bien des études affirment que le paysage humain porto-novien représente presque toutes les ethnies de I’aire
culturelle aja-tado— la plupart étant des minorités classées bien évidemment en deux catégories linguistiques aja et
yoruba. (Koudjo, 1988)
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c. ils pratiquent certes les mémes rituels (voddn hunwhe), mais ils ne s habillent pas de la
méme fagon, ni ne dansent pas de la méme maniére lors de ces rituels ;

d. enfin, tous les Gun ne se ressemblent pas tous non plus : certains portent des marques sur
leur corps tels que les tatouages, les scarifications®, y compris des boucles par endroits (oreilles,
nez, nombrils...), tandis que d’autres ne portent aucune marque de distinction particuliere (Iroko,
1980). Comment se fait-il qu’il y ait tant de disparités chapeautées par la méme identité gun ?
Comment la société gun en est-elle parvenue, déja a 1’ére précoloniale, a articuler son unité
linguistique avec cette diversité ethnique de base : une identité unique « gun » ayant donné son nom
a une langue comprise par toutes ces ethnies de base ? Par quel procédé ?

En résumé, ces enquétes et entretiens m’ont fourni des indices suffisants pour supposer que
I’identité gun n’est pas quelque chose de figé, mais qu’elle est plutot processuelle. Je me suis
finalement apergu que I’identité gun est ’image des Gun, une image a la fois accomplie et en
accomplissement. Comme telle, cette identite, composee sur fonds de fusion de plusieurs identités
antérieures, se construit et se reconstruit au quotidien. Elle est dynamique et s’adapte
progressivement a chaque contexte, selon un processus de peuplement, y compris d’aménagement,
propre aux sociétés gun, depuis leurs origines assez floues selon les sources historiques.

Toutefois, méme si «on ne sait pratiquement rien sur 1’état de Porto-Novo lors de la
préhistoire », selon Allio et Schut, « les fouilles archeologiques ont révélé quelques vestiges de
I’humanité dans le nord-est de I’actuel Bénin » (2011 : 5). D’ou I’hypothése selon laquelle un
groupe social y se serait constitué en communauté politique a partir du VIII® siecle. Ce groupe
d’individus correspond aux Yoruba installés bien avant les Aja. lls seraient venus de la ville Oyo
située au Nigéria jusqu’au nord-Bénin, puis auraient émigré postérieurement vers le sud jusqu’a
Porto-Novo. C’était probablement au VIII® siecle de notre ere. En voici un témoignage tiré de la

tradition orale :
« L établissement humain remonterait a la fin du VIII® siécle avec le mythe des trois
chasseurs yoruba venus du Nigéria : Obagadjou, Anata et Akakpo-Agbon. Un jour, alors
qu’ils avaient fait une halte et se reposaient contre une termitiére, ils apercoivent un
monstre a neuf tétes qui disparait peu aprés. De retour au village les trois chasseurs
interrogent le « F& » qui leur explique le mystére. Le monstre n’est autre qu’ Abori Messan

Adjaga, une divinité bienfaisante et protectrice. Les trois chasseurs retournent alors sur le

%0 Des études démontrent que les marques corporelles, telles que les scarifications, servaient de signe de reconnaissance
et de différentiation chez ces peuples belliqueux qui devaient éviter de tuer quelque membre de leur groupe lors des
guerre (VERNIER Bernard, 2010 : 17-18) ; parfois elles servaient & marquer 1’esclave ainsi réduit a une propriété de
son maitre ( cf. association Omo Yoruba in www.visages-du-benin.com consulté le 5 décembre 2016).

111


http://www.visages-du-benin.com/

site pour y construire un temple et fondent « Accron », aujourd’hui un quartier de Porto-
Novo » (Allio et Schut, 2011 ).
A ces premiers habitants de Porto-Novo vont s’ajouter les arrivants d’Allada éclaté par la
guerre : les populations venues de Tado, via Allada, 2" site historiquement occupé, selon les

Iégendes.

/ Opjawiéré

Royaume d'Hogbeou
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Figure 23 : Source : lesvillesafricainesetleurpatrimoine,EditionsRiveneuve,
Auteur Alain Sinou.

« Au XVII€ siécle, les Aja, partis d’Allada, s’installent & proximité d’Accron et baptisent

cet endroit Hogbonu qui sera Adjatche pour les Yoruba. Mais Té Agbanlin, 3¢ prince de la

lignée des Agasuvi qui devient leur roi, n’hésite pas a entrer en conflit avec la communauté

Yoruba en annexant plusieurs villages. Il fait aussi venir des divinités vaudou d’Allada,

confortant ainsi I’influence des Aja et de son clan... » (Allio et Schut, 2011 : 22)51
Le terme aja, selon la plupart de mes interlocuteurs, serait d’origine yoruba et arabe. En
yoruba ce mot signifie « étranger » (au départ aléjo ou alaja et finalement aja). Le méme mot
viendrait de e/’haj (étranger en langue arabe). Ceci cache bien évidemment des influences
linguistiques arabes sur la population yoruba installée ici bien avant ’arrivée des Aja a Porto-Novo.
Ces derniers qualifiés d’étrangers sont des Xwla, Huéda, Ayizo, Mahi, Toli, Seto. A leur arrivée,
ils ont construit leur propre case (xo) face au domaine Accron appartenant a leurs précurseurs. Ainsi,

a coteé de la propriété yoruba, I’existence d’une case appartenant aux étrangers Aja et baptisée Aja-

51 Allio Anais, Schut Miranda, Porto-Novo 2011 : Une stratégie d’aménagement pour le centre-ville, Ed Cergy-
Pontoise, I’agglomération, p. 22
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icé (Ajace), jusqu’a la fusion de toutes ces minorités en un unique royaume : le peuple gun de Xo

gbo-nu.

SOURCE : N.+Gayhor, in : https://www.google.fr/search?qg=cARTE+MIGRATION+Adja-Tado,+de+N.+Gaybor&tbm,

La création de Xogbo-nu résulte d’une fusion aja-yoruba, avec une hégémonie relative
aja®. En effet, la tradition raconte que la rencontre des minorités ethniques aja-yoruba est
contemporaine d’un phénomeéne de crise sanitaire aggravée par la sécheresse et la disette. Parmi les
Yoruba alors installés a Accron, il y en avait un qui possédait des puissances magiques avec
lesquelles il sut délivrer les populations. Ceci lui valut 1’estime du roi Aholuho qui lui accorda sa
fille en mariage, alliance politique visant la fusion aja-yoruba, avec le partage de I’autorité
politique par les deux sociétés regroupées. Ce qui, au-dela du mélange Aja-yoruba, sous-entend
une forme de survivance Yoruba et Aja, y compris celle de leurs composantes respectives : Holli,

Nago, puis Fon Ewé, Tali, Seto. Bien plus, ce mélange a progressivement créé une sorte de

LES MIGRATIONS AJATADO
Ovyo
®
(Kétou ‘ :
—@® <\_ue
Y Jo ®
Allada e
~ (e Z
Hogbonou

{Porto Novo)

Golfe du Bénin

Source ;: N.Gayibor

consulté le 19 septembre 2019)

52 11 s’agit d’une forme de colonisation des Yoruba : « les groupes de souche Adja-Fon venus de I'Ouest supplantérent
les gens venus de I'Est et leur imposerent leur langue » (Brand 2001 : 273). Le phénomeéne est perceptible dans d’autres
sociétés, telle que la société wéménou qui adopta la langue adja-fon au détriment des langues Yoruba ( Brand 2001 :

273)
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porosité linguistique, sans commune mesure avec les traditionnelles frontieres entre Aja et yoruba :

un lien social est désormais créé>s.

Mais un siécle plus tard, les ambitions des successeurs de Té Agbalin, notamment le prince
héritier de la 3¢ lignée des Aja, entrent en conflit avec les précurseurs yoruba qui finirent par se
soumettre. Dés lors, le prince se fait construire une grande case xo-gho et en fait son palais,

I’actuelle cité royale de Porto-Novo®*. L’appellation de cette cité par les Gun est Xagbo-nu, mais

demeure Ajace en Yoruba. Le symbole en est la grande case (xogbo) :

©Padonou Assomption

Figure 24 : Image de xo porté par un chasseur de nuit (zangbéto)

dansant lors des festivals de Janvier 2019 a Zévu Honto

L’attachement & la grande case (xo gbo ) a souvent amené les citoyens a vouloir y retourner

de temps en temps. Ils disaient dés lors qu’ils allaient a la grande case « mi na yi xa gbo-nu ».

53 A Porto-Novo, les Yoruba ainsi mélés aux Aja-fon vont donner naissance aux Gun (Allio et Schut, 2011 : 9)

%4 Ville royaume fondée en 1688 par des étrangers (aja), Porto-Novo connait 1a un premier essor par son inscription au
registre des cités Palais aja-yoruba
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Cette méme case, xo gbo, contribue a définir I’identité du citoyen : ressortissant de xo

gbo ou « x2 gbo-nu-ta ».

Figure 25 : photo de case composant une maison ou une concession.
Source N + Gaybor, trouvée in: Ecriture photographique de

Jacques Berto. Consultée le 19 septembre 2019 .
e apparait comme un

signe de prestige (richesse) contribuant a la définition de I’identité culturelle : la valeur de ’homme
se mesure, non pas a la quantité de ses sous, ni aux lingots d’or ou d’argent lui appartenant, mais
seulement a la taille de sa case (x2), aujourd’hui maison (xwé)*®. Mais bien plus que son habitation
individuelle ou personnelle, ¢’est un signe de prestige pour le Gun d’avoir offert une maison aux
dieux. Il ne s’agit donc pas de se contenter d’une case : I’homme jouit d’autant plus de prestige ici

que, si en plus de sa grande maison, il démontre une capacité d’offrir un toit a son dieu®. Dol la

55 A I’époque de la Mixité des habitations, les belles maisons de styles baroque ou européen construites par les Afro-
Brésiliens en rajoutaient a leur notoriété. D’ou I’idée selon laquelle la possession d’une maison contribue a la définition
des identités.

% Tous les peuples du Bénin actuel se sont progressivement constitués et organisés aprés plusieurs migrations. En
chaque localité, & Porto-Novo, un culte est traditionnellement rendu aux ancétres, notamment une vénération visant a
faire justice au 1* homme (ou femme) dont Iinitiative a fait passer le groupe social de son état de migrant (nomadisme)
a son installation définitive. La ou s’est installée une population se trouvent aussi des ressources favorables a la vie. Le
culte établit et entretient de bonnes relations (communion) entre les vivants et les morts. Par le culte ; I’individu rend
hommage a I’ancétre. A travers des chants et des danses, y compris des repas, les hommes se rapprochent de leurs
ancétres fondateurs.
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préoccupation de tout Gun de se construire sa propre maison (signe de réussite sociale), sans oublier
d’en construire une pour son voddn personnel, y compris les ancétres et les dieux. D’ou le rythme
des constructions apparemment anarchiques de lieux de culte.

Dés lors que le peuplement gun est ainsi realisé, il se trouve que les uns et les autres ont eu
besoin d’une langue commune pour échanger non seulement entre hommes, mais aussi avec les
dieux. Aussi la communauté constituée en est-elle venue a I’invention de la langue gun.

A propos de la naissance de la langue gun, mes interlocuteurs s’accordent & dire que les
Yoruba (Holli et Nago) et les Aja (Aja, Xwla, Huéda, Ayizo, Maxi), lorsqu’ils se sont
rencontrés pour la premiere fois, ne se sont compris autrement que par le langage des signes : des
gestes (f> dide), des émissions de sons ou de voix (gbe). Mais progressivement les deux
populations sont parvenues a créer une langue commune (gun-gbeé), a défaut d’imposer I’une des
langues appartenant aux deux catégories, respectivement Yoruba ou Aja. Voici ce qui serait arrive :

Les deux langues, y compris leurs composantes minoritaires respectives, avaient chacune sa
grammaire propre, au sens de normes linguistiques particuliéres. Celles-ci constituent, au fond, des
modeles auxquels devaient se conformer tous les apprenants étrangers. Mais une question s’est
posée : comment les uns et les autres vont-ils alors communiquer sans avoir le sentiment de mal
parler la langue des autres ? Question difficile pour les adultes, mais facile pour les jeunes et les
enfants.

La grammaire aja enjoint au locuteur de se conformer a des normes linguistiques sans
lesquelles il s’expose a la risée de son audience. Mais comment le Yoruba doit-il parler la langue
aja ? A I’expérience le Yoruba a le sentiment de ne pas bien parler le aja et vice versa. Il en résulte
une sorte d’insécurité linguistique conduisant les uns et les autres a recourir a leur langue maternelle
respective : le Yoruba continue de pratiquer son yoruba au moment méme ou il s’efforce a parler le
aja. Alors il mélange les deux langues.

Voici un témoignage conserveé dans le théatre, une forme de la littérature orale encore vivante
au Bénin. Lors de mes recherches sur les origines des Gun, j’ai personnellement été amené a
regarder ce théétre a Porto-Novo. C’était 1’été 2016 : il s’agit des réactions d’un enfant de pére aja
et de mére yoruba. Confronté a des difficultés & s’exprimer en yoruba, cet enfant va étre obligé de
mélanger les deux dialectes de ses parents. Ce mélange est a I’origine du Gun. Voici le théatre :

- La mére entend son fils pleurer, s’en €tonne et lui demande en criant : qu’est-Ce qui Se
passe ? (ki ni ?)

+ L’enfant répond : N’est-ce pas Fifameé ? (han fifame te we ?)
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- La mére reprend : qu’a-t-elle donc fait ? (ki kpa cé fuu un ?)

+ L’enfant répond : Je me suis tranquillement couché, je ne lui ai rien fait (mon dou bou le
too je je I un gbe ma cé un ka ni we)

- La meére reprend : Mais dis-moi, que t’a donc fait Fifamé (so / ki un kpa cé fun e ?)

+ L’enfant conclut tout en pleur : il m’a frappé, il m’a frappé (/ xo ooo ! i xo 000)

Conclusion : voila un locuteur qui, en contexte d’insécurité linguistique, va poser les bases
d’une nouvelle langue : le Gun. Voyons donc les caractéristiques de ce discours, y compris la
personnalité de ce locuteur-créateur.

D’une part, son discours dominé par un lexique aja dévoile un contexte de patrilignage, avec

une certaine forme de domination masculine, y compris ses influences sur 1’éducation des enfants.
Ce discours montre en méme temps beaucoup d’emprunts de la langue paternelle a la langue
maternelle. On y trouve en effet I’incursion de quelques mots yoruba. VVoyons les quatre réponses

de I’enfant :

+ « han fifame te wé » : hormis le nom « Fifameé », cette phrase est toute en aja-fon (n’est-
ce pas ta Fifame !);

+ « mon doubou le tro je je ! un gbe ma cé un ka ni we » :

* « mon dou bou le » phrase yoruba (je suis couché)

* « too » . mot aja (pour moi) ;

* « je jé » expression yoruba (tranquillement)

* « un gbé » expression aja (mais) ;

* « ma » mot aja (ne pas) ;

* « ce un kan » phrase yoruba (faire quelque chose) ;

*«ni we » aja (aelle)

+ (i xo ooo ! i xo ooo) : phrase toute en aja-fon (elle m’a frappé !).

D’autre part, la caractéristique fondamentale de ce locuteur-créateur est la liberté
d’expression : I’enfant qui utilise un medium de communication est fondamentalement libre ; il n’a
pas honte de se tromper quand il parle, ni de se faire corriger. L’enfant se permet de parler
librement, méme s’il parle parfois mal, voire de fagon désinvolte. Or le défaut de cette liberté
intérieure fait observer chez 1’adulte des sentiments de frustration et d’inquiétude qui le confinent

au mutisme ; ce n’est nullement le cas chez I’enfant. Bien au contraire ! L’enfant communique
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malgré tout ; et ce faisant, il construit une langue et contribue par extension a la création d’une
nouvelle ethnie qui sera gun.

Toutefois, dans I’aire Porto-Novienne, cette création de la langue gun s’est opérée
différemment d’un univers linguistique a I’autre. Voila qui justifie la pratique de la langue gun chez
tous les habitants de Porto-Novo, sous réserve des nuances particulieres relatives sinon aux accents,
du moins au medium de communication des groupes d’origine. C’est pourquoi la langue gun
connait aujourd’hui des variations d’un groupe social a un autre.

Ce dynamique brassage humain, notamment linguistique, représente ici le moteur a I’ceuvre
dans la naissance de la nouvelle langue gun, y compris la naissance de 1’identité gun. Puisque les
Gun eux-mémes n’existent nulle part sur la planéte en dehors de leur langue, selon mes
interlocuteurs. Voila une expérience de mon terrain qui m’ameéne a avoir des réserves face aux
affirmations relatives a la question de 1’identité en général.

Pendant longtemps, en effet, la notion de 1’identité a été considérée comme une donnée figée,
permanente, susceptible de faire 1’objet d’une certaine science plutdét dure que molle ; sous ce
rapport, I’identité serait la désignation exacte de 1’individu ou de son groupe d’appartenance ;
mieux elle constituerait I’ensemble des traits caractéristiques d’un individu ou d’un groupe social.
Voila qui conduit a affirmer [’existence d’une identit¢ familiale, religieuse, politique,
départementale, nationale, voire continentale. C’est une notion qui crée finalement des fronticres a
la fois a I’intérieur et entre les groupes humains, en sorte que nous aboutissons a autant de cloisons
que de caractéristiques possibles.

Dans le monde, pensait-on, il existe bien des cloisons culturelles stables et délimitées par des
frontieres ; ces cloisons — identitaires a proprement parler — serviraient alors d’existence aux
diverses identités : européennes, africaines, asiatiques, océaniennes ou ameéricaines. Mais ces
clichés des identités figées et cloisonnées relévent, au fond, d’'une méconnaissance de 1’homme tel
que je le découvre, ici, a Porto-Novo, y compris méconnaissance de son groupe d’appartenance, qui
jouit d’un potentiel dynamique chaque fois adapté au changement de [’environnement.
L’observation des sociétés gun de Porto-Novo m’a aidé a découvrir, au-dela des cohabitations
d’identités différentes, une tradition de construction, de reconstruction et de représentation
identitaire dynamique depuis les origines de Porto-Novo jusqu’a ce jour. Les marchés sont autant de
zones d’échanges qui apportent une rupture aux clichés des cloisons identitaires traditionnels ; le
réle social des religions dont les portes sont ouvertes a tous, tels que les églises, les mosquées, les

sanctuaires ou temples vodun, constitue une remise en cause des frontiéres identitaires. La ville de

Porto-Novo apparait comme une zone de convergence culturelle ou sont moulées et renouvelées des
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identités ; elle est une région traversée par plusieurs identités en construction a travers des
phénomeénes de conflit, d’appropriation ou de complémentarité culturelle.

A la différence des identités anciennes de Porto-Novo, les identités modernes de la ville
apparaissent comme la nouvelle corde tressée sur fonds de I’ancienne. Ceci m’améne a penser a
I’image d’une échelle du devenir identitaire des Gun, allant des identités anciennes a des identités
nouvelles grace a des phénoménes de métissage culturel li¢ a I’acculturation. Il s’agit 1a d’un
processus complexe que j’ai moi-méme observé, depuis les alliances aja-yoruba jusqu’a
I’apparition du Gun, phénomeéne qui n’annule pas 1’existence du Aja, ni du Yoruba.

Au demeurant le Gun est le résultat de plusieurs rencontres identitaires dans la durée, puisque
les Gun ne sont pas nés en un seul jour ! D’ailleurs ne continuent-ils pas de naitre tous les jours. Ce
qui fait qu’on a tort de les figer dans une identité. Je veux dire que les Gun existent certes, mais j’ai
du mal a demontrer leur identité puisqu’elle est, non pas figée, mais dynamique. N’est-ce pas la la
raison profonde du silence de mes interlocuteurs sur la question de 1’identité des Gun ? C’est du
moins mon hypotheése : ¢’est a tort qu’on fige les gens et qu’on se permet de dire : « ¢a c’est un
primitif ou encore c¢’est un moderne » ; ¢’est a tort qu’on force la nature et qu’on enferme les gens
dans les territoires. C’est une erreur de limiter un peuple. L’homme est plutdt un étre plastique par
nature, un univers changeant et dynamique. Ainsi en va-t-il de son groupe d’appartenance sociale.
Toute communauté humaine est le résultat d’une multiplicité de rencontres qui forment finalement
son identité chaque fois recomposée. Voyons maintenant comment le Gun apparait changeant dans

la mondialisation.

I11. Les Gun dans la mondialisation

Si la mondialisation, comme dit le dictionnaire encyclopédique Larousse, consiste a rendre
mondial un objet, une culture ou une identité (1998 : 1034), les Gun ne sont-ils pas déja un signe de
la mondialisation depuis longtemps ? En méme temps que produit de plusieurs civilisations,
africaines, arabes, voire européennes, ils contribuent eux aussi a la construction du monde grace a
leur pouvoir créatif. Je vais limiter ma démonstration autour du patrimoine gun : qu’est-ce que les

Gun ont-ils recu du monde ? Et qu’ont-ils déja donné a ce monde ? Que mondialisent-ils ?

Intéressons-nous d’abord a la place du patrimoine culturel chez les Gun. Il est impressionnant

de voir comment les diverses civilisations a 1’origine de la langue gun ont progressivement fusionné
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pour faconner une identité, celle des Gun : elles se sont fusionnées certes, mais elles n’ont pas
disparu au profit de la nouveauté. Elles se sont mélangées sans toutefois s’abimer dans leur
mélange, ni laisser altérer leurs caractéristiques respectives : 1’identité gun naissant n’entraine pas la
mort ni du Aja ni du Yoruba qui se sont fusionnés ; 1 +1 ne font pas deux, encore moins 1. Chez les
Gun, 1+1 font 3. Cela signifie que les Gun ne détruisent pas 1’ancien (leur patrimoine) afin de
construire du nouveau ; pour eux, le nouveau se construit avec I’ancien, c’est-a-dire en conservant
I’ancien. Voila qui explique pourquoi ils sont des conservateurs. Cela nous permet d’apprécier les
racines, la richesse, la place et I’importance du patrimoine gun, au sens du cumul de tous les acquis
passés, pouvant servir de base a la continuité : la théorie 7>-Vi-Kan développée par le linguiste
Albert Akoha en dit long (Akoha, 2011 : 7-11). La civilisation gun comme telle, en effet, se
consideére comme I’image achevée d’un long processus de transformation dynamique a perpétuer.

Fruits de fusions collectives d’anciennes cultures, les Gun apparaissent eux-mémes, a leur
tour, susceptibles de rencontres internes ou externes, de melange et de métissage, desquels émergent
des nouveautés. Ils apparaissent, selon un adage africain, comme : « des nains assis sur 1’épaule des
géants », afin de construire 1’avenir ensemble avec le monde entier.

On observe chez les Gun une créativité dynamique sur fonds d’acquis collectifs venant de
partout. En effet, les Gun prétendent disposer d’un patrimoine culturel toujours plus enrichi. Ce
patrimoine est composé par les divers acquis en perpétuel usage lors des rituels, lesquels sont
davantage cumulés au long des ages, selon le processus relatif a I’ethnogenése gun qui vient de
nous revéler I’intégration progressive de données culturelles variés d’origines diverses dans
I’univers des Gun.

Revenons sur la question de la langue gun qui nous a servi d’exemple pour ’analyse. Celle-Ci
est apparue comme le fruit d’une multiplicité de langues mélangées. Ces langues, autrefois parlées

par des minorités diverses, demeurent pratiquées méme si une nouvelle langue en est sortie. Ce sont
précisément le Nago et Holli classés dans la catégorie yoruba, et le Ewé, Xwéda, Toli, Seto,

Aizo, Fon regroupés en catégorie aja.
Ensuite, 1’Orient et I’Occident ont respectivement posé leur trace sur ces langues a 1’origine
du Gun, avec des influences arabes sur la langue Yoruba: Aja venant de el’haja qui signifie

« étranger ». On peut autant évoquer les emprunts faits a la langue anglaise, hollandaise, francaise

ou portugaise, tel que le nom de la ville : « Porto-Novo » emprunté par les Gun au bénéfice du

vocabulaire local : « fi te a jé yi ? Un jé yi Porto-Novo » (ou vas-tu ? Je rentre a Porto-Novo).
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Le paysage religieux n’est pas différent. Traditionnellement le voddn a été importé comme
un cadeau des Adja aux Yoruba qui, en retour, ont offert & ces derniers leur divinité « orisha », afin
de renforcer le pouvoir magique du voddn.

Toutes ces données culturelles et cultuelles, qui ont fait 1’objet d’échanges divers au bénéfice
de I’émergence du peuple gun, vont connaitre un développement impressionnant a partir des années
90, qui marquent un tournant décisif dans la vie politique du Bénin, avec I’ouverture a la démocratie
libérale apreés 17 années de dictature. Ce développement est d’autant plus impressionnant que nous
voici a I’ére des nouvelles technologies de communication qui favorisent une nouvelle forme de
circulation dite numérique au-dela des traditionnelles frontieres spatiales : en témoigne 1’usage des
sites Internet, du Facebook, du Twitter.

Aussi, ce peuple gun, lui-méme fruit d’une fusion collective, contribue-t-il désormais a la
création du monde contemporain, y compris celle de I’avenir de ce monde. Cela s’observe bien au-
dela de ses frontieres.

La créativité des Gun s’observe au cceur de la mondialisation. Dans le domaine des religions,
par exemple, il est vrai que les Gun ont beaucoup recu des peuples antérieurs et continuent méme de
jouir des nouvelles commodités fournies par les contemporains. Mais il est tout aussi vrai que les
Gun se sont montrés créatifs en cette matiére. En effet, mis a part le vodiin que les Gun s’obligent
de perpétuer et de circuler a travers le monde entier depuis la traite négriere (Kadya Tall, 2003), ils
ont, aprés avoir recu le christianisme, inventé des mouvements missionnaires — I’institut catholique
Afrique en Mission du Pere Charles Whannou de Porto-Novo, les sceurs de 1’amour rédempteur du
Christ de Monseigneur MENSAH, les grands mouvements d’inculturation dans le catholicisme
porto-novien, sans oublier les mouvements prophétiques qualifiés de sectes, telle que la création des
séraphins, des chrétiens célestes d’origine porto-novienne qu’on retrouve aujourd’hui partout dans
le monde. C’est un mélange de la culture locale avec le christianisme importé (Henry, 2008 : 101-
130 ; 2010).

Iy a pareillement de la créativité sur le plan architectural. Dans la tradition urbaine de Porto-
Novo, on remarque, en effet, chez les Gun divers phénoménes d’appropriation architecturale au
bénéfice de la créativité. Au départ, la ville est limitée a la cité royale de xo gbo-nu, entourée de
temples voddn pour filtrer les entrées et sorties. Au centre de cette cité était le siége du roi

symétriquement entouré d’une mosaique de tombes (maisons des ancétres) au-dela desquelles se
trouvent les cases (x2), de tailles diverses, servant de marques de distinction des identités gun.

Aujourd’hui, cette architecture intégre des édifices de styles européens, mais construits avec des
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matériaux locaux (sable rouge ou latéritique), sur le modéle portugais, brésilien en 1’occurrence,
inspiré par les anciens deportés rapatriés.

Parallelement, on pourrait méme supposer que la case porto-novienne « x> » ait pu inspirer des
Européens dans leur initiative de développer le tourisme dans le monde. C’est ce qu’on voit
aujourd’hui a travers les paillottes d’été ou des kiosques sur les plages presque partout dans le
monde.

Toutes ces appropriations qui finissent par des inventions, des créations, mieux des
innovations rendent compte d’un adage propre a 1’identité gun que j’ai retrouvé a Porto-Novo :
celui qui enjoint de manger afin de danser : « du yé n> du bo do n> dii » (c’est en mangeant
qu’on danse) — langage métaphorique derriére lequel se découvre le jeu des appropriations, des
inventions et des créations qui nous interessent ici.

Manger au sens d’appropriation par assimilation des matériaux regus (hérités ou partagés); et
danser, au sens de transpiration d’un corps en mouvement, un corps qui produit sa sueur propre
différente de la nourriture ingérée. C’est un corps créateur d’un nouveau monde pour un nouvel
avenir. C’est d’ailleurs ce corps qui va rendre possible 1’avenir par cette sueur qui lui coule du front.
Aussi, 1’adage conclut-il que le ventre creux, celui qui ne peut danser, ne jouit pas non plus de
longévité » (a db é ma qu ma do ji d»). Par conséquent, sont nécessaires ici : autant les traditions
recues que 1’effort de les enrichir dans la sueur. Tous les deux contribuent a la créativité chez les
Gun.

Mais une question se pose : quelle est aujourd’hui la vision autochtone de cette creativité ?
Certains cherchent a oublier un passé douloureux et s’opposent a faire mémoire d’un passé colonial
humiliant, voire dégradant lorsqu’on évoque la traite des esclaves par exemple, ou la période
dictatoriale béninoise : 1972-1990. D’autres voudraient s’inscrire dans la continuité de 1’histoire,

méme si le devoir du souvenir se révele difficile assez souvent (Akoha, 2011).

Face aux nouveaux enjeux de I’histoire, la question de gestion du patrimoine culturel se pose :
faut-il que les Gun révisent leur conception du patrimoine ? Faut-il continuer de tout conserver ou
doit-on apprendre a abandonner certaines données culturelles pour pouvoir avancer ?

Ne nous y trompons pas : a notre siecle, il y a de temps en temps la montée de la colére : une
option fondamentale contre une certaine forme de patrimoine culturel chez certains Gun. En
conséquence, Porto-Novo court le risque de voir disparaitre ce qui est spécifique a lui, et que
d’aucuns qualifient d’ailleurs d’humiliation liée a un passé de servitude. Comment apparait ce

danger ? et quelle méthode utilise-t-on pour I’éviter ?
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Le danger d’un potentiel abandon. Ce danger est apparu lors de la mission civilisatrice des
indigénes sur I'initiative des Européens, a I’¢re de la colonisation frangaise en 1’occurrence. Voici
ce qui est arrivé : les missionnaires ont voulu assimiler une image d’obscurantisme a la culture
locale en échange a la leur. Ils ont voulu tuer le pouvoir des rois locaux au bénéfice de leur propre
pouvoir. lls ont cherché a tuer le vodiin, y compris les valeurs endogénes. A peine disparue a la
décolonisation, cette tendance va revenir avec plus de force, quelques années apres, précisément des
I’option pour le marxisme léninisme le 30 novembre 1975, marquée par un discours programme qui
allait commencer la chasse aux sorciéres.

De nos jours, c¢’est tout le contraire. Le régime démocratique en place veut redonner confiance
aux forces vives de la nation. Et voila le paradoxe : depuis que les nouveaux régimes en place
promeuvent les cultures locales, afin de préserver la mémoire du passé, on note une sorte de
survivance de mépris a 1’égard du patrimoine local. Bien évidemment, la loi du 15 janvier relative
au rétablissement du statut de Porto-Novo, propose les moyens et les stratégies de reamenagement
de la ville capitale du pays. Mais elle rencontre beaucoup de résistances liées surtout a la crainte et
au soupcon qui « voient d’un ceil un peu agacé cet intérét des ‘Blancs’ pour ces vieilleries’ qui leur
rappellent surtout les temps glorieux de I’empire francais, tandis qu’elles rappellent aux Gun un
passé d’asservissement dont ils ne se soucient guére d’assurer la conservation » (EPA, 2001 :5;
Coralli, 2013 : 89)

Une stratégie de conservation du patrimoine. L’approche culturelle du patrimoine, chez les
Gun, n’autorise pas I’abandon de 1’héritage recu du passé, quelles que soient ses caractéristiques.
Elle est essentiellement relative a la terre « ko », a la case «Xxo» et au vodun. Générer des
ressources a partir de cet héritage recu des anciens, c’est valoriser 1’identité gun. C’est donc
davantage le bon rapport de I’individu a I’héritage recu qui importe. Aussi ’enfant qui hérite la
maison « X» » a la mort de son pére, doit-il y trouver les marques de son identité afin d’en faire sa
fierté propre, surtout dans cette société ou le « chez soi » contribue a la définition de I’identité. Ceci
n’est toutefois pas facile a faire lorsque 1’héritage laissé, n’ayant rien de positif, impose a 1’enfant
d’assumer les inconséquences de son pére.

Pour contourner cette difficulté, la sagesse porto-novienne conseille de ne considérer ni
I’histoire passée, ni ’avenir, mais plutot le présent. Car tout prend sens dans le présent :

- D’une part, le passé est irréversible et on doit I’assumer dans le présent.

- D’autre part, la signification de I’avenir dépend de 1’orientation qu’on lui en donne

maintenant.
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« Vivons ’instant présent, dit-on en yoruba, car le futur ne nous appartient pas » (e je ka gba
du ni sin bayi » ; ce qui implique en réalité une propension a ramener chaque fois I’avenir dans le
présent, qui seul est susceptible de procurer du goQt et du bonheur au bénéfice de I’homme et de la
société. Car le futur qui recouvre des incertitudes est toujours percu par les Porto-noviens comme le
temps des imaginations, des illusions, et donc celui des promesses mensongéres. Le futur, pensent
les Gun, n’appartient a personne, méme s’il est potenticllement la propriété commune de tous les
hommes a la fois.

Chez les Gun d’origine aja, ’avenir traduit le mot « s»> », terme ambivalent, traduisant a la
fois un souhait de bonheur et un potentiel temps de malheur. L’avenir, ¢’est le lieu du possible, lieu
du tous les possibles. Le devin (bokono) est chargé d’anticiper 1’avenir en le ramenant magiquement
dans le temps présent. Voici comment il procéde : il consulte le « Fa » — systéme divinatoire — qui
relie le passé et ’avenir en un tout dans le temps present ; il interroge les ancétres enterrés depuis
des siécles et recoit leur avis. Il va rappeler le passé, et prédire ’avenir comme une découverte du
futur dans le présent. Ces interventions des devins visent a anticiper le futur, a défaut d’avoir une
maitrise sur lui®’. Autrement dit, puisque 1’avenir échappe au pouvoir de 1’homme, les Gun
s’imaginent qu’on peut par moments réduire I’avenir dans le présent a 1’opposé des Occidentaux qui

se projettent plutdt dans le futur par des politiques de prévoyance.

A partir de I’hypothése d’émergence de la culture gun sur fonds d’interactions de plusieurs
civilisations antérieures, essentiellement aja et yoruba, j’ai fini par découvrir un aspect de la
mondialisation, au sens de processus de renouvellement permanent des identités, et cela se réalise
notamment par intégration culturelle, au bénéfice de la créativite chez les Gun de Porto-Novo :
invention de la langue gun, des rituels, des religions, et tout cela sur fonds de fusion de données
culturelles diverses, endogénes et importées. Une premiere forme de mondialisation relative a la
construction dialectale est a I’ceuvre depuis la création de la cité royale gun. Ensuite, les
transformations des sociétés gun, elles-mémes, liées aux influences coloniales, a I’avénement de la
démocratie libérale, et davantage qualifiées de I’ére de la révolution numérique ces dernieres

années.

5" Dans la perspective théorique de Touré Mamadou, la maitrise signifie qu’il y a toujours une disproportion entre la
force humaine et la force du cosmos. En sorte que si le déséquilibre penche au bénéfice de I'hnomme, le développement
avance aisément. Le contraire est aussi possible : "Le théme de la nature qui écrase I'homme et détruit ses facultés de
création n'est pas seulement un slogan capitaliste... » (Touré, 1959 : 246)
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La mondialisation prend une signification spécifique dans cet espace gun de Porto-Novo. Le
mérite, ici, consiste a voir a travers le processus de la mondialisation, une forme de productivité
particuliere par-dela tous les sacrifices. La mondialisation apparait comme un mouvement de
rencontres impulsant la croissance, le gain, le bénéfice, peu importe le domaine considéré. C’est
dans cette mouvance processuelle de productivité que je propose aujourd’hui d’observer les repas et

les danses gun, objet de notre étude.
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Chapitre 3. Une expérience de souffrance et de

jouissance communicative

« Je suis « hansinon » (compositeur) et « ali>n wa to », ¢’est-a-dire celui qui joue
le rythme et qui danse a la fois. Je joue et danse a la fois ; je joue et chante pour faire danser
aussi. La danse est un langage corporel (agbaza si xo dig> wé) : on danse (ye n> de we
), c¢’est-a-dire on souléve des pas de danse pour communiquer, parler a autrui, a son
ennemi ([...] do n> @» xo na kent» [...] ) pour défier I’ennemi ; (do no din ny»>nu) pour
courtiser la femme, (do n> ¢> xo na oto daxo dokpo) pour parler a tout un peuple »

(Sagbohan Danialou, été 2015 a Dowa, Porto-Novo).

Les Gun sont des passionnés de la danse. Je les ai observés danser dans la ville de Porto-
Novo, encore appelée Xogbonu par les Aja venus de Tado, et Adjace par les Yoruba d’Ife Ile,
Cette ville, a la faveur du protectorat frangais en 1863, sous le régne du roi Sodji, confirmé en 1883
sous Toffa 1%, a connu de profondes transformations qui fait penser a sa modernité, quoiqu’elle

veuille conserver ses traditions ancestrales : les musiques et les danses en sont un témoignage

(Rouget, 1996 ).
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méme dans les églises. La danse fait partie de la vie quotidienne des Porto-Noviens et Porto-
Noviennes, elle rythme les saisons et les rites de passage ; elle est, comme écrit Alphonse Tiérou a
propos de la danse africaine, « completement intégrée aux activités » sociales (Tiérou, 1989 : 24).

Mais qu’on ne s’y trompe pas : chez les Gun, lorsqu’on demande a un danseur de rendre
compte de son ressenti personnel lors de ses performances, I’on est toujours surpris d’observer que
les plaisirs résultant de la danse n’enlévent pas la souffrance du corps dansant tout en sueur. Un
jour, en effet, on demanda a un danseur gun, salué pour ses nombreux talents, de justifier le grand
enthousiasme le caractérisant — source de ses succes répétés. Voici le proverbe qu’il prononga en
réponse a la question posée :

« Le singe, méme si ses poils peuvent dissimuler sa sueur, n’échappe cependant pas a la
transpiration » (« gidi denjé, oftin ma zoan yé ni ma ») (propos recueilli de Ahounajinou
en été 2016).

%8 VodUin signifie a la fois le mystére, (ce qu’on ne peut élucider) et la puissance efficace. Il est adoré par les Aja Tado, notamment
par les Gun de Porto-Novo (le sud du Bénin). Selon Joseph Adandé (2003), le vodtin serait animisme a visage polythéiste, dans la
mesure ou I’adepte semble reconnaitre dans une multitude de dieux qui peuvent cohabiter sans se heurter, des dieux qu’il vénere. Le
vodou serait une religion ou 1’on reconnaitrait un seul et unique Dieu inaccessible, dont les différentes facettes s’exprimeraient a
travers I’ensemble des forces cosmo-telluriques telles que la foudre ou encore des maladies éruptives comme la variole si crainte en
Afrique, malgré les progrés de la connaissance qui s’étendent a la toute puissante chimiothérapie. Pour les initiés au sens plein du
terme, le vodou est d’abord une entité immatérielle qui surpasse I’homme. Le vodou est une force, une énergie qui peut emprunter
plusieurs canaux pour s’exprimer. Joseph Adandé pense qu’il est difficile de définir le vaudou, et qu’il est malaisé de décrire les
composantes des panthéons. Chez les Fons, groupe ethnique du Sud du Bénin, les ethnologues s’accordent a classer les vodous en
deux grandes catégories : les to vodou ou vodou de vénération collective, et les hennuvodous ou « vodous familiaux » (Adandé,
2003).
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Bien évidemment, la métaphore du singe aux sueurs cachées sous les poils ouvre la voie a
I’hypothése d’une réalité non perceptible par le spectateur de la danse chez les Gun. Voila qui ouvre
la voie a la recherche grace a ’analyse et aux interprétations des phénoménes observables autour de
cette danse®. En fait, que signifie au fond cette sueur du danseur sous 1’écorce de la beauté de sa
danse comme telle ? Le proverbe cité ne vise-t-il pas a dévoiler une vérité, celle que cache la beauté
de toute danse, celle a laquelle aucun spectateur ne pense, parce qu’elle n’est perceptible que dans
I’exercice, la pratique, ’expérience vécue de la danse elle-méme : la souffrance physique du
danseur ? Par conséquent, la danse est, non pas seulement une jouissance, mais aussi une
souffrance. Chez les Gun la danse est une passion. Je propose d’interroger comment les Gun eux-
mémes pratiquent leurs danses, y compris comment ils en éprouvent du plaisir et de la souffrance a
la fois. Voila ce que j’envisage dans ce chapitre aprés un essai de définition de la danse illustrée par

mon parcours ethnographique a Porto-Novo.

|. La danse a Porto-Novo

La danse, objet central de cette étude, est un langage®® corporel se pratiquant a travers une
succession de pas mesures et cadencés grace aux sons d’instruments, y compris la voix humaine.
Définie comme telle, la danse recouvre un ensemble de trois composantes a savoir :

- Le mouvement corporel dans lequel le corps assure un role de « medium »%* associé & une
forme de communication non verbale, au sens de ce que R. Somé nomme « agir », ¢’est-a-dire « ce
qui part de D’esprit et se donne comme une réalité sensible, concréte, distincte de la réalité
abstraite. ». Dans cette optique, la danse est «l’ensemble de I’ceuvre de I’esprit comme

extériorisation d’un intérieur » (Somé, 2017 : 75)%2,

59 Au sujet de D’analyse et de I’interprétation des phénoménes corporels observables, Je me suis beaucoup inspiré de 1’Essai
d’épistémologie, de Alain Testart, 1991, paru aux éditions Christian Bourgeois.

60 Au sens de langage, Alphonse Tiérou explique comment les danses africaines contribuent a entretenir des relations sociales. Selon
lui, la danse africaine est un « moyen privilégier de communication entre les étres ; et elle leur permet d’exprimer tous les sentiments
et émotions, elle facilite les échanges et les rencontres (Tiérou, 1989 : 24).

61 Le « medium » est ce qui se situe au milieu de deux réalités pour en assurer le passage, I’arbitrage ou I’équilibre ; c’est aussi le
langage comme chemin vers la connaissance (Somé, 2017 : 78).

62 « Synthése du monde et de I’esprit », dirait Goethe
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- Les chants dans lesquels la pensee prend forme — selon une approche anthropologique du
sensible (R. Somé, 2017 : 84-85), grace a la parole appelée gbe (Akoha, 2011) se communiquant
par la voix humaine appelée aussi gbé ; d’ou une forme de communication verbale.

- Les rythmes, la cadence ou les sons d’instruments de musique considérés comme des actifs a
I’intérieur du corps dansant (Rouget, 1985 ; 1996 : 66-68). Ils sont I’dme qui anime le corps du
danseur. Car dans la mesure ou le corps se meut et communique, il est impossible qu’il n’ait pas
d’ame, de méme qu’il ne saurait exister d’ame sans corps. Comme écrit R. Somé commentant
Spinoza : « il ne peut pas se faire que 1’ame n’ait pas de corps et que le corps n’ait pas une ame »
(2017 : 25). Et s’agissant de la danse, il y a toujours une &me a découvrir en tout corps dansant,
c’est sans doute cela le plus important a étudier (Plancke, 2009 : 177-208).

Sont donc présentes dans la danse les trois composantes de la communication : le verbal, le

paraverbal et le non verbal.

Illustrations : Les images ci-jointes ont été prises en janvier 2018, dans différentes régions
proches de la cité royale de Porto-Novo, telles que Tokpota, Dowa, Ouando.
En figure 28, la photo a été réalisée dans le quartier Malawi, non loin de la ville. Nous y voyons deux

danseurs gun, y compris une foule de spectateurs et de joueurs de musique tout autour. La danse gun

offre, ici, un terrain de rencontre, de découverte et d’échange entre des gens divers disposés en cercle.

Elle rassemble des foules afin d’instaurer un espace de communication entre des individus.
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Figure 28 : Photo d’une danse a Porto-Novo, réalisée par moi-méme lors

d’une cérémonie vodun en Février 2018 a Malawi.

Quant & la danse ajogan ci-jointe, elle a été photographiée a Tokpota en février 2018. Pour
impulser cette danse (communication non verbale), I’expérience de la figure n°4 révele la puissance du

gbe (la voix et la parole chantée) au sens de communication verbale et paraverbale.
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Figure 29 : Photo des femmes danseuse ajogan, ralisée par moi-méme en [’église
des Sts Martyrs de 1’Ouganda de Tokpota en Feévrier 2018, lors d’une

classe de danse.

En effet, de la bouche de ces danseuses debout, s’éléve une harmonie de 6 voix différentes pour
chanter I’histoire®® du royaume de Porto-Novo a la gloire de son roi. Ici la parole chantée a un réel
pouvoir sur le corps qui va danser ; elle est pergue comme 1’étincelle qui va enflammer les corps pour la

danse.

83 Ces chants sont une reviviscence des émotions provoquées par des rencontres entre populations diverses — une sorte de métissage
culturel qualifié d’« imbrication des mondes » africains (Mbembe, 2006 : 13), et j’allais méme dire un mélange des continents. Ces
chants évoquent cette histoire ; ils éveillent cette mémoire commune a plusieurs régions du monde, plusieurs pays, voire plusieurs
continents. Bien plus, il y a dans ces chants bien des réalités du colonialisme en Afrique, comme écrit Somé, une confrontation entre
« I'un et le multiple, le singulier et le pluriel », bref une confrontation entre plusieurs identités ou genres : « qu’on le veuille ou non,
dit-il, I’histoire coloniale, par exemple ne se résume pas a celle de I’Occident, ni a celle de 1’Afrique, de I’ Amérique ou de 1’ Asie.
Pour le fond, il y a une pluralité d’histoires en rapport méme s’il est vrai que ces histoires ont des différences en raison de
I’appartenance de chacune d’elles & un continent voire & des pays [...], I’histoire coloniale est 1’une et I’autre a la fois ; elle est
africaine, américaine, asiatique et occidentale » (2017 : 15).
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Figure 30 : Danseuses en position initiale. Photo réalisée par moi-méme en

[’église des Sts Martyrs de |’Ouganda de Tokpota en Février 2018.
Dans les figures n°30-31, les six chanteuses saisissent leur canne de danse, instrument dont la

musique assure un accompagnement des chants. Sitdt secouées, ces cannes, longées de multiples anneaux
facilement manipulables, laissent échapper des sifflements et sons variés qui se mélent aux voix de ces

femmes désormais prétes a danser le rythme ajogan.

©Padonou Assomption
Figure 31 : Synchronisation des mouvements corporels avec la manipulation des

cannes aux anneaux sifflant. Photographiée par moi-méme en Février
2018 a Tokpota.

Ces mémes femmes, désormais munies, chacune, d’une canne de danse sont maintenant
prétes & produire des sons: communication paraverbale. Les voild musiquant et dansant.
Leur danse, appelée ajogan, reléve du patrimoine culturelle gun. Elle se pratique a la cour
royale de Porto-Novo au bénéfice du roi. Ici, on observe essentiellement des épouses du roi
(axosi). Chantant et manipulant leur canne a ’envi, celles-ci s’avancent lentement. De
temps a autre, elles interrompent la marche pour exécuter quelques figures de la danse
ajogan.
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La danse est, au fond, « une suite expressive de mouvements de corps exécutés selon un
rythme, le plus souvent au son de musique et suivant un art, une technique, un code social plus ou
moins explicite »%4. En se référant aux études de Somé qui s’intéresse a ’art, on pourrait ajouter,
que la danse est « un espace de production d’émotion et de signification ou plus exactement un
cadre de production de sens par le sensible » (2017 : 20 ; Leroi-Gourhan, 1964).

Dans son ouvrage Anthropologie et philosophie du sensible, Roger Somé affirme que « I’art
africain en général, méme s’il se développe aujourd’hui dans des traditions écrites, est apparu en
régime d’oralité, historiquement préexistant® a I’écriture » (2017 : 78). La danse africaine elle aussi
s’inscrit dans la méme logique. Elle est née en contexte d’oralité®® et jouit d’un lien trés étroit avec
les traditions voddin qui en sont I’ame. Car comme dit Alugbine Dine « la danse gun trouve ses
origines dans le culte voddiin » (vodin hun-xwé meé wg eton son), tandis qu’elle assure aux
traditions voddin elles-mémes une fonction de conservatoire de la mémoire historique et ancestrale
(Mauss, 1950 : 365-386 ; Akoha, 2011). A ce titre, la danse est a la fois le fruit et le moyen de
transmission des traditions voddn, au sens de savoirs endogénes (Hountondji, 1985), d’une
génération & 1’autre. Dans cette optique, Alphonse Tiérou®’ affirme que «la danse africaine
traditionnelle est un élément essentiel du patrimoine culturel, parce qu’elle est I’expression vivante
de sa philosophie, la mémoire de son évolution et de ses acquis culturels au cours des siecles »
(Tiérou, 1989 : 7).

La danse africaine développe souvent le folklore, au sens de réjouissance populaire a laquelle
les Occidentaux sont peu accoutumés. Dans ces folklores, on trouve une sorte de syncrétisme
culturel ou, selon Greimas (1971 : 65), « la poésie s’imbrique dans la musique et la musique dans la
danse [...] la poésie, la musique et la danse agissent les unes sur les autres au niveau du folklore
comme parties intégrantes d’un ‘‘objet sémiotique’’ unitaire, censé produire une signification

globale conforme au contexte social donné »

64 Collectif, Dictionnaire Le Petit Robert de la langue frangaise, Paris, cité par Tiérou,1989 : 21
85 Au commencement était le verbe (Jn 1, 1 ; cité par Somé, 2005)

6 Somé nous décrit « I’expérience africaine de ’art » grace a « une mise a I’épreuve des théories occidentales de 1’esthétique :
[Baumgarten] esthétique de la connaissance, Kant (esthétique du sentiment), Hegel, Benjamin, Heidegger, (esthétique de contenu) »,
toutes étant confrontées a une production ainsi qu’a une pratique africaine du symbolisme qui n’est pas sans évoquer des questions
épistémologiques quant a la notion d’art ». C’est dans ce canevas que Somé propose de définir les critéres selon lesquels Iart africain
contemporain pourrait étre appréhendé (2017 : 12).

67 Alphonse Tiérou, 1989, Dooplé, Loi éternelle de la danse africaine, Maisonneuve & Larose, Paris,
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Figure 32 : Photo d’un cercle de danseurs a Porto-Novo, réalisée par
moi-méme lors d’une cérémonie vodin a Malawi en Février
2018.

Face aux mouvements successifs et sans ordre qui caractérisent ces danses, les personnes en
marge de la culture africaine sont parfois déroutées. Pourtant, aussi paradoxal que cela puisse
paraitre, les mémes danses comportent, au fond, beaucoup d’intéréts : du savoir ou savoir-faire, de
la technique, de la logique et des codes sociaux. D’ou I’idée selon laquelle toute danse africaine fait
I’objet d’une science : « d’une technique, d’un art, d’un code social » nécessaires a sa connaissance.

Dans la perspective de ceux qui accordent du crédit a la danse africaine, le danseur africain
doit étre « parfaitement maitre de la technique » (Tiérou, 1989 : 7, 28, 60), ce qui Suppose un savoir
et savoir-faire. De méme, il faut qu’il « respecte des regles précises » ; d’ou I’institution des canons
de la danse africaine pour en contrdler la bonne pratique. Ici le professionnel de la danse représente,

grace a son corps dansant, la mémoire du groupe social auquel il appartient (Akoha, 2011), y
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compris le patrimoine culturel de sa lignée (clan). Chacun de ses gestes ou mouvements délivre un
sens (Somé, 2017 : 18-20 ; Tiérou, 1989 : 7)%8.
Les traditions africaines initient, non seulement les hommes, mais aussi les femmes a la

danse :

©Padonou Assomption
Figure 33: Photo de différentes catégories de femmes danseuses: agées,

adolescentes, jeunes, nourrices, voire enfants. Réalisée par moi-méme a
Zevu en février 2018. On y observe de jeunes mamans ou de vieilles
femmes — les premieres avec leurs bébés souvent portés sur le dos pendant

qu’elles dansent.

Toutefois, si la pratique de la danse ne fait généralement pas acception de sexe, c’est a la
figure de la femme qu’il revient parfois d’exécuter certains styles de danses, telles que celle de la
fécondité de la terre et de la femme ; y compris les danses événementielles, notamment lors des
divers rites de passages: la naissance, l’intégration de I’individu a une société initiatique
particuliére, et le mariage en I’occurrence®®.

De méme que certaines danses exclusives aux femmes, il s’en trouve d’autres réservées aux

hommes, telles que les danses de sagesse et les masques en général.”®

88 « L’art africain, écrit Somé, peut étre défini comme un espace de production d’émotion et de signification ou plus exactement un
cadre de production de sens par le sensible » (2017 : 20)

89 On se reportera aux études sur les danses féminines (Lassibille, 2004)

70.0On se reportera aux études de Aurélie Mongis qui observe le méme phénoméne chez les We de la Cote d’Ivoire (Mongis, 2011)
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Figure 34 : Photo du rythme traditionnel de sagesse des populations nago, réalisée
par moi-méme lors du festival du 10 janvier 2019

adonou Assomption
Figure 35 : Photographie d'une danseuse déclinant la panégyrie Xwéda a Ouidah

lors des festivals de Janvier 2019. Photographiée par moi-méme.

Comme le montrent les images de la photo ci-dessus prise a Ouidah en 2014, la danse offre
aussi l'apparence de la beauté. Les Gun disent de la danse qu’elle est une performance esthétique
(veyi tiin to we qudu m&). La danse évoque une mise en scéne’, y compris I'usage des beaux
vétements, des belles parures, des ornements aux couleurs les plus variées, des rythmes et sons

agréables, de ’harmonie musicale, du plaisir a I’écoute.

1 A propos de la mise en scéne relative & la danse, Alphonse Tiérou fait une belle description du danseur africain que voici : « De
face le visage du danseur est maquillé avec art ; le corps est badigeonné d’un mélange de racine de feuille et de terre broyé ensemble
dans un mortier... Aprés une série d’improvisation, le maitre tambour fait une pause. Le danseur libéré des sons inquiétants, rejette
alors les épaules en arriere comme si fatigué, il cherchait a détendre ses muscles. Et le tambour reprend cette fois avec le rythme
spécifique a la danse des esclaves (Tiérou,1989 : 84)
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Il. Comment les Gun dansent-ils ?

Deux éléments sont essentiels a la description du phénoméne de la danse chez les Gun :

I’environnement de la danse et les instruments de musique.

1. L’environnement propice a la danse

Lorsque vous allez & un spectacle de danse chez les Gun de Porto-Novo, il est
particulierement intéressant de voir la disposition circulaire des spectateurs autour de la scéne, elle-
méme en mouvements circulatoires comme pour former une spirale. Comme le démontre Alphonse
Tiérou (1983 : 15) au sujet de la danse africaine en général, les traditions de danse gun présentent,
en effet, un public en forme de cercle au centre duquel se déroule le spectacle. Les composantes
majeures de ce public sont un ensemble d’orchestres, d’escortes, de musiciens et musiciennes, de
chanteurs et chanteuses. A ce public s’ajoutent, bien évidemment, diverses sortes de spectateurs
naifs ou curieux, y compris parfois des espions éetrangers venus des villages voisins, afin de
découvrir, a des fins utilitaires (politiques ou commerciales), 1’originalité de la danse en question,
c’est-a-dire les éventuelles innovations relatives a sa mise en scéne.

Avec cette configuration de I’espace du spectacle comme tel, il importe de faire une
remarque : les danses gun ont souvent lieu dans des univers formant une spirale de trois corps
concentriques : la sphére occupée par le danseur sur scene, la sphéere des spectateurs, et la sphere
invisible des ancétres’ qui gardent leur existence parmi les leurs au-dela de la mort’3. En somme, il
s’agit, dans la danse gun, de la présence de trois entités liées. La réunion de celles-ci en un tout
global n’est sans doute pas anodine, car ne s’agirait-il pas la des interactions entre trois univers au
bénéfice du succes de la danse en question ? Le méme phénoméne d’interactivité s’observe dans la

tradition des repas gun lors desquels I’individu ne mange jamais seul "%,

72 e termes ancétre signifie, en contexte africain, la condition enviée d’un disparu. Car, comme le démontre 1’ethnographie de Somé
chez les Dagara, la mort n’est pas pergue comme une « déchéance » (Somé, 2017 : 14), mais elle est, dans la continuité de la vie, un
passage a un autre monde, celui des ancétres.

73 Avec les recherches de Somé, en effet, nous nous sommes apercus que le rapport de 1’Africain a ’art, y compris la danse, est
essentiellement religieux ; et dans ce rapport religieux, affirme 1’auteur, « émerge une conception de la mort dans laquelle celle-ci
n’est qu’un passage, un moment de la vie notamment par le truchement de ’ancestralisation en tant que processus du maintien, dans
la présence, d’un individu pourtant frappé d’une disparition irréversible » (2017 : 11).

74 Padonou Assomption, Les rituels des repas sud-béninois face a I'Eucharistie : conflits et Alliances, Mémoire de Master Il en
Anthropologie sociale et culturelle, soutenu a Strasbourg, juillet 2015.

137



Cela étant, le danseur gun représente lui-méme le premier cercle ; il constitue I’univers le
plus important d’un spectacle qui en réunit trois. En effet, représentant I’agent central de la danse, le
danseur jouit d’un pouvoir de séduction s’étendant a la fois sur le cercle visible des spectateurs et
celui invisible des ancétres. Le danseur apparait ainsi au centre de deux mondes, comme une boule
mobile qui tire ses énergies de ses influences sur I’environnement qui I’englobe’. 1l ne joue pas a
une simple vedette, mais il en est réellement une. Il est ’intelligence du jeu des liaisons entre tous
les univers visibles et invisibles autour de lui. Aussi, sa danse consiste-t-elle a faire passer des
messages d’un univers a I’autre et inversement. D’ou danser, ¢’est communiquer.

La danse gun fait apparaitre le danseur comme un communicateur. Voici en quoi consiste
cette communication : d’une part, le danseur gun, comme en état de passivité, est un récepteur
d’ondes et de sons vibratoires auxquels les Gun attribuent la qualit¢ du génie nommé Aziza. Ce
génie est invisiblement percu par les facultés sensorielles du danseur alors inspiré a poser les
meilleurs gestes. C’est de lui que le danseur tient ses talents personnels a développer librement.
D’autre part, le méme danseur, en sa qualité d’acteur du spectacle de danse, tire activement de
I’énergie '® auprés de I’environnement musical qui ’entoure : les encouragements de son escorte,
les applaudissements des spectateurs, les chants et la musiques des instruments. Nourri par son
environnement visible et invisible, le danseur gun partage ainsi a son tour la joie ou la peur recue du
COSMOS, y compris son amour, ses craintes, son courage, ses angoisses, Ses espoirs, son envie, ses
inquiétudes, ses coléres, ses ranceeurs, sa honte, sa culpabilité, sa haine, son agacement, sa fierte,
son bonheur, sa gratitude, son enthousiasme ou sa paix intérieure. Ces émotions qui lui viennent du
cosmos, les ayant regues, ingérées et digérées, il en fait d’abord sa propriété personnelle, puis les
retourne en cadeau a 1’univers a travers la communication relative a sa danse’’. Il est donc & la fois

I’auteur de son style de danse et le reflet des émotions des autres et de ’au-dela dont il assure la

75 L’identité du danseur apparait 1a comme le point de rencontre de tous les mondes, de toutes les culture.

6 11 s’agit chez ce danseur d’un double état, a la fois passif et actif tel que I’a décrit Somé au sujet de la « main oculaire », avec le
paradoxe d’un toucher qui n’en est pas un en réalité, « un toucher qui n’a rien de manuel, ... Je ne peux toucher que si je fais usage
de mes yeux... il est question d’un toucher a distance, , donc de ne pas toucher... si je suis touché, écrit-il, c’est parce que j’ai vu »
(2017 : 117-118).

7 Je me suis laissé inspirer ici par une analyse de Somé qui, partie de la théorie hégélienne de la « la mort de I’art », aboutit a la
conclusion selon laquelle, « la mort de I’art, ou la fin de I’art devient une condition de 1’émergence de I’esthétique du sentiment [...]
Par la mort I’art acquiert son émancipation a 1’égard de la religion » (2017 : 14). Ce qui signifie, au fond, que I’art formel (esthétique
du sentiment) se nourrit de 1’art fonctionnel, au sens d’esthétique du contenu, qui caractérise I’art africain. L art du sentiment n’est
donc pas une création ex nihilo, mais plut6t nourri par une réalité qui en inspire la créativité : « Il y a une continuité entre esthétique
du contenu et esthétique du sentiment » continue 1’auteur (2017 : 14). Cette continuité, c’est ce qui éclaire, s’agissant de la danse, les
liaisons assurées par le danseur entre les trois univers susmentionnés : les émotions suscitées dans le corps du danseur par I’histoire
des ancétres nourriraient alors la scene formelle du spectacle de sa danse. Voila qui fait accéder la danse africaine a la sphere de
I’esthétique du sentiment développée par Kant.
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transmission. Comme affirme Tiérou, « Danser a la maniere des Africains, c’est reconnaitre que
I’homme est inséparable de 1’univers et qu’il constitue fondamentalement une étincelle divine »
(1989 : 23).

On se souvient, en effet, de la théorie des danses africaines en genérale dont Alphonse
Tiérou dit qu’elles sont un « langage » a part entiere, un « moyen de communication avec le monde,
avec les autres et avec 1’au-dela » (1989 : 30), puisque 1’ Africain ne peut concevoir un monde ou les
faits vitaux n’auraient pas aussi une part de spiritualité’® (1989 : 50). Voici I’une des descriptions
que fait Tiérou de la danse africaine au sens d’« échange » mutuel entre plusieurs entités visibles et

invisibles, toutes étroitement liées les unes aux autres en un tout global :

« L’ Africain est profondément animiste [...] la spiritualité africaine est symbolisée par trois
cercles concentriques correspondant chacun a un stade différent de la spiritualité [...], il y a
passage continuel ou échange d’un cercle a I’autre et dans les deux sens [...] Le mode
privilégié d’échanges entre ces trois stades de I’évolution spirituelle est la danse, véhicule
commun a tous les cercles » (Tiérou, 1989 : 49-50).

La danse, chez les Gun, au sens d’échange entre trois univers cosmiques, se pratique a partir
de ’'univers intime du danseur lui-méme connecté aux deux autres univers que sont les cercles
visibles des spectateurs et invisible des ancétres. Mais derriere la beauté externe de cette spirale
formeée par trois corps liés, a la faveur des mouvements et des pas cadencés, il se passe, dans
I’intimité du corps dansant, une communication d’énergie qui est a la fois une souffrance et une
jouissance. Autrement dit, ’essentiel du ressenti du danseur révele a la fois 1’existence d’une
jouissance et d’une souffrance comme on 1’observe dans le phénoméne de la passion’®. Au fond, la
danse gun est une passion, cela fait de la condition du danseur un paradoxe : celui d’une existence a
la fois active et passive.

Au titre de la passivité dans la danse, j’entends la jouissance au cours de laquelle le danseur
éprouve du bonheur. De ce bonheur dans la chair vive, le Gun dit qu’il est saveur : (yé no sé vi vi
= acces a ’orgasme de la danse par I’écoute). Le danseur accéde ainsi a la connaissance du godt,
grace a une jouissance de la musique par 1’ouie.

Mais ne nous y trompons pas : aussi passif que soit cet état de jouissance dans la danse, le
danseur lui-méme n’est pas dénué d’activités internes. Car en méme temps que jouissant, le corps
du danseur est en mouvement. Le danseur est donc aussi actif, car énergique aussi, plein

d’enthousiasme et de générosité.

78 Cette idée de spiritualité se retrouve également chez Somé qui affirme que « le rapport des acteurs sociaux a leur art africain, y
compris la musique et la danse, est essentiellement religieux, méme s’il est vrai que la musique et la danse comporte chacune un
aspect spécifiquement profane, ce qui constitue d’ailleurs une particularité ». (2017 :11).

9 A quelque différence prés, R. Somé (2017 : 104-105) développe la méme idée a propos de I’art africain Sous I’image du
« sublime ».
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En conclusion, retenons que la condition de possibilité de la danse est, bien évidemment, le
plaisir, méme si I’essentiel de la danse ne se réduit pas a cela. Les plaisirs — caractéristiques d’un
état passif du sujet — procurent de I’envie, laquelle motive I’individu dés lors transformé en un
danseur toujours plus engagé. Danser ¢’est donc, non seulement jouir, mais aussi « agir » pour la
passion — ce qui implique ’entrée délibérée dans une souffrance choisie et motivée par une joie
profonde. Autrement dit, I’individu dont la danse fait éprouver du plaisir est au méme moment

transformé, voire transfiguré®.

S’agissant de la danse gun, il y a dans cette pratique, non seulement 1’activité des muscles par
laquelle le danseur se révele comme un danseur passionné, mais aussi la puissance des sons, des
voix, de la musique et du rythme®® qui, tout en suscitant de 1’émotion® dans le corps dansant, révéle
le danseur lui-méme comme 1’objet de sa propre danse. C’est ce qui m’autorise a affirmer que le

danseur gun est, au fond, sujet et objet de sa propre danse.

80 On retrouve le paradoxe du corps a la fois actif et passif chez Somé. Ce dernier dit de certains objets qu’ils sont actifs, voire
puissants, et peuvent contribuer a la transformation du corps humain, notamment certaines nourritures lorsqu’on les ingére pour les
digérer. S’agissant de la communion chrétienne qui se réalise par la consommation du corps du Christ, il dit de ’absorption de
I’hostie consacrée : « le corps sacré est agent, tandis que le corps ingérant est patient » (2017 : 99).

81 Chez les Gun, les instruments de musigue sont, pour la plupart, considérés comme des divinités, y compris les sons ou musiques
qu’ils produisent. Ils sont sacrés, donc puissants. Aussi, jouissent-ils d’un pouvoir sur I’homme. IIs sont trés actifs et émettent des
percussions.

82 Nous pouvons citer, au titre d’exemple, les émotions suscitées par la danse décrite par Alphonse Tiérou dans le cadre de la
naissance d’un nouveau-né en Afrique : « lorsqu’un enfant nait dans le village, il est accueilli dans le village par une danse : les
habitants rentrent des champs a la nouvelle, et ils « danse la nouvelle » sur la place, puis rentrent chez eux, sans méme voir I’enfant »
(Tiérou, 1989 : 24). Dans la danse communicative occasionnée par la naissance d’un enfant, s’agit-il d’une danse de reconnaissance
ou de protection, peu importe, ¢’est du moins une émotion populaire marquant I’entrée de 1’enfant, ¢’est-a-dire une nouvelle vie, dans
la communauté villageoise ou humaine. °
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Figure 36 : Ici une photo prise au palais royal de Honmeé en
mars 2016 : on y voit en scéne les femmes du roi de
Porto-Novo (axosi), a la fois sujet et objet d’une danse
appelée gangbe. En fait de danse, il s’agit d’un rythme
et d’une cadence sur fonds de sons provoqués par des

plaques en métal (souvent des assiettes) portant des

anneaux tout alentour.

En méme temps que leur voix, y compris la signification de leurs chants (Akoha, 2011), les
sons du gan gbe, instruments joués par ces femmes, offrent un énorme plaisir qu’elles éprouvent
comme s’il s’agissait d’un délice dans la chair vive : « le plaisir de la danse comme tel est pareil au
plaisir du repas » (vi vi d.é xé tiin to we o meé ci vi vi d.é ye no ma to wd me un ko) dit
Suzanne Ahlonsou. Et Paul son époux de renchérir : « une fois arrivé a ce délice-la, on peut affirmer
avoir véritablement dansé » (hwénu ena yé sé vivi éné un ko, ye hen, yé na do> yé du we
nugbo), ce qui sous-entend qu’il peut exister une fausse danse, c’est-a-dire des mouvements de

corps, contraignants et sans godt réel.

Cela étant, on ne peut justifier le golt, s’agissant de la danse, autrement que par la liberté

d’un sujet faisant le choix de souffrir pour danser. La liberté de danser fait disparaitre la douleur liée
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a la danse — une douleur dont la perception sensorielle®®, comme dit David Le Breton, s’opére dans
la confrontation entre un univers de sens (événement corporel)® et de valeurs (référence)®® — ces
derniéres étant fournies, ici, sinon par la voix humaine, du moins par les instruments de musique
dont les sons sont attentivement écoutés, ingérés et interprétés par le corps du danseur. Voici

I’essentiel de ces instruments de musiques chez les Gun :

2. Les instruments pour la danse

Les Gun connaissent une grande varié¢té¢ d’instruments de musique, avec pour chacun une
signification particuliére selon qu’ils sont fabriqués avec du fer, du bois, de la peau humaine ou
animal... (Rouget, 1996 : 55)

a. Instruments fabriqués avec du fer

Les maracas (aso-go) : ci-dessous en photo (fig 12), réalisée prés de Honmé& en mars 2016.

Avec des graines flamboyantes a l'intérieur, les maracas constituent, selon mes informateurs, les 1

instruments de musique gun.

©Padonou Assomption

Figure 37 : Photo du aso-go, réalisée par moi-méme au palais de Honmé& en mars 2016

Chez les Gun, le fer qui produit du son représente le dieu de la guerre appelé ogu. Ogu, dieu
de fer, du feu — énergie qui briile et qui purifie. Le feu nourrit la danse. D’ou le lien entre 1’énergie

et la danse gun.

84 A la suite de Howes, David Le Breton propose une ‘‘anthropologie des sens’” dans laquelle il montre « comment 1’expérience
sensorielle varie d’une culture a ’autre selon la signification et I’importance relative attachée a chacun des sens... I’influence de ces
variations sur les formes d’organisation sociale, les conceptions du moi et du cosmos, sur la régulation des émotions et sur d’autres
domaines d’expression corporelle » (Le Breton, 2006 : 19, cité par Somé, 2017 : 29).

8 La méme idée se trouve chez Somé, lui-méme inspiré par la philosophie de Hégel parlant de la « mort de I’art » au sens de
’accession du danseur a la sphére de la liberté créatrice (2017 : 14).
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Les gongs (fig 38). Dans la musique traditionnelle gun, intervient une grande variété de gongs qui sont
autant d’instruments de musique. Fabriqué Iui aussi avec du fer, le gong fait généralement penser a de
I’énergie ; et plus particulierement a la divinité Ogu chez les Gun — dieu de feu. Le patrimoine musical

gun connait bien d’autres catégories de gongs dont les plus importants : en figure n°40 , le Ahuanen kon

et figure 39, gan keke vi-no

©Padonou Assomption

Figure 38 : photo d’un gong (gan keke), réalisé au palais de Honmé en mars 2016.

©Padonou Assomption

Figure 39 : photo du gong-mere (gan keke vi-no), réalisée au palais de Honmé en mars 2016
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Figure 40 : photo d’un demi-rond de métal protant un creu en son fond,
en forme de poitrine de pigeon (ahuanen kon), réalisé au

palais de Honmeé en mars 2016

Soulignons enfin qu’il existe deux différents emplois du fer par le danseur. D’une part, un
usage individuel dans lequel 1’individu apparait a la fois comme instrumentiste, chanteur et danseur.
En effet, grace I'utilisation des gongs, le danseur nourrit lui-méme sa propre danse et ses chants,
grace aux sons qu’il produits. D’autre part, chez le danseur, le fer peut connaitre aussi un usage
médiatique, car assuré par un ou plusieurs clocheteurs professionnels au moment ou le danseur se
consacre entierement a sa danse. Toutefois, dans 1’un ou dans 1’autre cas (fig 37-40), les sons de

cloche accompagnent la voix dansée, chantée ou parlée (Rouget, 1996 : 91-93).

Tous ces instruments ont en partage le fer, dieu ogu, carnivore dans la mythologie gun. C’est un
dieu vengeur : il se réjouit de manger la chair de sa victime, de déguster son sang. C’est lui le dieu

qui mange sa victime en dansant « Du ye no du bo no du » (manger, c’est danser)

b. Aux instruments de fer ci-dessus cités, — s’ajoute la hochette (hunsogo), une sorte de

pailles et de raphia hermétiquement tissés et cousus de toutes parts, avec a I’intérieur des graines,

pareilles aux boules contenues dans la maracas.
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Hun sogo (fig 41) est un instrument beaucoup moins puissant, voire moins

percutant que le aso-go. Ses sons sont dits modifiables par rapport aux sons du fer.

©Padonou Assomption

Figure 41 : photo de hun so-go réalisée a Malawi en février 2018

c. Tout autant important est le bois dont 1’utilisation entre aussi dans les activités de
production musicale chez les Gun.

En figure n° 42, est photographié le bois bambou, kpalon, utilis€é pour rythmer le
kpal>nhiingo ou kaka. Kaka est I'une des rares cadences de danse gun contre la mort. Le rythme
kaka est une anarchie de jeu et de défoulement populaire dans lequel I’individu se permet de danser
comme il veut. La danse Kaka manifeste I’aspiration humaine a la liberté et au bonheur envers et

contre tout.

©Padonou Assomption
Figure 42 : photo du bois kpalon servant & danser le kaka, réalisée en

Février 2018 a Malawi
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La danse kaka a lieu lors des funérailles pour conjurer la mort de I’homme. C’est une danse
de défoulement qui tend a représenter une société¢ idéale ou plus rien n’évoque la douleur, la
souffrance, les larmes, les injustices. Voici, en figure n°43, I’image présentée par un spectacle de la

danse Kaka.

©Padonou Assomption

Figure 43 : photo de la danse kaka réalisé en févier 2018 a Malawi

Lors de la danse kaka, liesse populaire, tous les danseurs sont ivres de liberté, se permettant
par conséquent de dire ouvertement ce qui leur passe par la téte : hommes et femmes manifestent de
I’audace contre la guerre, I’injustice sociale, le mal physique ou spirituel. Parfois ils utilisent un

vocabulaire habituellement proscrit pour défier ’adversaire ou la mort.

d. Il 'y a enfin les tambours, centre d’intérét des foules et des grands orchestres. Les
tambours ont pour role de rassembler le peuple et d’ouvrir le dialogue avec la nature par des sons
puissants, percutants, inquiétants, parfois lourds ou sourds, ou encore menacants (Tiérou, 1989 :
84). Les tambours sont fabriqués par divers objets prélevés sur la nature : la peau du gibier (la
panthére en général), ou celle d’un animal acheté au marché d’Ajarra tel que la vache, le mouton.
Autrefois, le fauve ou I’animal acheté, étant immolé®®, on préléve délicatement sa peau, tout en
conservant sa viande pour le repas. La peau est tendue sur un cylindre de bois par des piquets tout

alentour ; elle va alors servir a fabriquer des tambours pour les danses.

8 Dans les temps anciens, certains tambours (dits sacrés) étaient fabriqués avec la peau humaine, par exemple le tam-tam joué par le
nommé Atawagan chargé d’annoncer la mort du roi défunt (Rouget, 1996 : 55).
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Figure 44 : Photo d’un tam-tam hun faite a Malawi en février 2018

Comme un instrument de musique, le tambour est aussi un instrument de
communication qui nourrit et entretient les émotions des danseurs : « rien
n’est plus fréquent en Afrique, dit Gilbert Rouget, que de voir des tambours
dicter au danseur des figures chorégraphiques correspondant a un personnage
auquel il s’identifie » (1996 : 75). Il existe autant de tambours que de
divinités, de royautés, de principautés et de clans.

[1l. La passion de la danse chez les Gun : de la souffrance consentie a la

jouissance

Je présente ici les composantes majeures du conservatoire des traditions ancestrales, objet des
pratiques de la danse gun. Celle-ci est mise en ceuvre pour transmission de la culture assurée par le

danseur qui en éprouve de la souffrance et de la jouissance.

1. La danse gun : célébration passionnée du mémorial

L’histoire des Gun de Porto-Novo est autant marquée par de profondes joies que par des
souffrances. Ces joies et souffrances ont souvent fait I’objet de poésies ou de chansons données en
spectacles au bénéfice des danses. Par exemple, le grand compositeur Sagbohan Danialou a souvent

chanté la sagesse africaine, Adjahwui a chanté le bonheur de I’homme nanti de richesse, y compris

147



sa détresse des lors qu’il s’appauvrit... Bien d’autres encore tel que Nel Oliver, Ignace Métok et
Sessimé ont chacun, en qualité d’artiste des arts de la scéne, marqué I’histoire des Gun de Porto-
Novo de leurs chants mélodieux, lesquels parlent de la confiance ou du doute de ’homme face a
I’avenir, du deuil présent ou de la joie de vivre, des angoisses ou des espoirs, de la révolte du peuple
gun contre les injustices sociales.... I1 y a I1a autant de lieux de réflexion sur la vie, notamment sur
les relations de I’individu avec le cosmos et avec ’au-dela.

Lors de ces chants, des gestes®” ont souvent été inventés pour accompagner les paroles
rythmées, chantées ou déclamées. Ainsi, comme ailleurs dans le monde, les Gun ont, eux-mémes,
inventé leurs danses : le ajogan, le masse gohln, le tchenkunmé, le kaka, le gogo, le
hdngan, le sat>... autant de langages corporels constamment nourris aux sources des émotions du
monde de leur temps. C’est comme affirme Alphonse Tiérou : « ¢’est dans [’univers cosmique que
le danseur africain trouve nourriture a sa danse » (1989 : 21-31). Chargés de réalités cosmiques, les
langages de la danse expriment sinon la beauté de la vie chantée, du moins les péripéties de

I’existence.

La danse gun est la passion du corps nourrie aux sources de 1’histoire. Comme telle, la danse
est relative au phénomene de corps, physique ou social. Cela étant, le fait social se retrouve partout
dans la danse, sinon sous des aspects de mouvements communicatoires de corps ambulant, du
moins sous I’impulsion des émotions a I’intérieur du corps humain®. Le danseur est comme
« possédé par des sonorités » dit Alphonse Tiérou.

Bien plus que des sonorités, j’allais ajouter que le danseur gun est aussi habité par les

mouvements de la vie, il est la mémoire vivante de I’histoire en cours®. Aussi, peut-il exprimer le

87 J’entends ici par gestes, des mouvements de la danse, a la fois physiques et sensibles, destinés a éveiller la sensibilité des
spectateurs. Comme tels, ces mouvements assurent sinon une fonction de symboles, du moins une médiation : « notre époque, écrit
Somé, demeure celle ou notre rapport au sensible n’est pas immédiat [...] Avec les nouvelles technologies de communication et
d’information, la sensibilité est médiatisée par le sensible en ce sens que la réalité physique est parfois sentie par I’intermédiaire
d’une seconde réalité dont la compréhension exige toujours une part d’imagination, c¢’est-dire une faculté non sensible » (Somé,
2017 : 21)..

8 La perception sensible, écrit Roger Somé, est un espace de communication, un langage, condition de la construction d’une
connaissance générale proprement esthétique, c’est-a-dire une connaissance émergeant par le jeu sensible de sujets en rapport et par
les relations qui s’instaurent entre les formes et les sens du sujet percevant ». (2017 : 34)

89 C’est a la pensée de Somé que je dois le contenu du terme « vivant ». L auteur procéde a une anthropologie de la vie (2017 : 38-
41). Jutilise celle-ci pour qualifier chaque fois le lien établi par le danseur africain entre son univers de référence, d’une part, et
I’univers de ses spectateurs d’autre part. Aussi, la danse au sens d’appropriation de valeurs historiques ou culturelles par le corps
physique du danseur est-elle ce qui donne vie a la culture comme telle. Dans cette perspective, Tiérou a bien raison de dire de la
danse africaine qu’elle est vie : « la danse africaine, ¢’est la vie » (1983).
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lien étroit de tous les hommes, tant dans le bonheur que dans la souffrance. Ce faisant il danse
vraiment.

Par conséquent, la danse gun est I’expression vivante du lien entre un danseur, ses
contemporains et ses ancétres ; autrement dit, les Gun congoivent la danse comme un lien vivant® a
la fois communautaire et historique®®. Le danseur passionné qui s’applique ainsi a réaliser des
liaisons (celle de ’homme a la vie de ce monde et celle de I’homme a la vie de 1’au-deld) fait
absolument 1’expérience d’une jouissance et d’une souffrance.

S’agissant de la souffrance a proprement parler, la question s’est souvent posée de savoir
comment qualifier celle-ci autrement que par une sorte de masochisme inavouée. Puisqu’il n’y a
manifestement aucune raison a ce que I’individu trouve plaisir a se torturer le corps. Son étre,
passionne par la jouissance de la danse, se laisse trahir, en outre, par son corps tout en sueur — signe
avére de fatigue qui, liee a une forte et longue activité physique, pourrait étre une cause de
souffrance physique. Toutefois, c’est souvent 1a, hélas ! une souffrance brdlée par le plaisir, au sens
de blessure joyeuse, pour citer Dah Atchekpe comparant la danse a une jouissance corporelle

résultant d’une piqire de I’ame.

Cette piqlre est pour le danseur une douleur supportée et acceptée. Elle est un ressenti
physique et naturel chez I’homme. Sans ce ressenti, la douleur n’existe pas. Toute douleur est donc
sentie comme une souffrance, autrement elle n’en est pas une. Toutefois, il arrive d’assister a

I’absence de ce ressenti marquant 1’inexistence de la douleur corporelle chez certains danseurs gun.

2. La souffrance bralée au bénéfice de la jouissance

Je propose maintenant un retour sur le paradoxe du singe aux sueurs cachées sous les poils.
En effet, en rendant compte de son expérience personnelle, un danseur se compare lui-méme a un
singe bralé de sueur : « le singe, dit-il, méme si ses poils peuvent dissimuler sa sueur, n’échappe
cependant pas a la transpiration » propos proverbial en usage chez les Gun, notamment en contexte

de non-conformité d’une réalité a ses effets de surface. Comme on dit aussi, tout ce qui brille n’est

9 Chez les Africains en général, la vie faire penser a la terre-meére. Le rapport a la vie est trés important dans la maniére de danser.
Tiérou I’illustre bien par une description du danseur en dooplé, mouvement de base ou « le danseur ou la danseuse est debout,
genoux fléchis. Les pieds, paralléles et posés bien a plat, adhérent fermement au sol... Le torse est en Iégére flexion postéro-
antérieure. Les bras sont collés le long du corps, 1égérement portés vers 1’avant, les mains restent ouvertes, en demi-lune ou fermées.
Le regard fixe ’horizon » (1989, 73 et 2001 : 63).

91 « La participation de I’homme au cosmos passe par sa participation a la communauté. L homme ne peut en étre mutilé... c’est
vouloir connaitre son corps, vivre par son corps, obéir a son corps et vivre ses expériences naturelles, en pleine conscience, sans avoir
recours a la drogue. C’est avoir le courage de respecter les lois, qui ne sont pas toujours celles de la logique, I’irrationnel étant dans le
langage privilégier du corps... avoir le courage d’accepter le plaisir... » (Tiérou, 1989 : 23)
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pas nécessairement de 1’or. Dans le cas du ressenti du danseur par rapport a la chorégraphie que le
public admire, Jérdme Cler (2010 : 104-110) oppose les effets de surface aux profondeurs des
sentiments, mieux a I’intériorité affective qui est proche de la réalité.

Pour ma part, lorsque j’ai interrogé des danseurs gun, eux-mémes, sur le rapport qui existe
entre cet adage et leur pratique respective, les réponses ont é€té unanimes : il s’agit de comprendre,
chez ces danseurs gun, que la danse est un tout, un systeme dans lequel le plaisir et la douleur sont
intégrés, et par extension la jouissance et la souffrance. C’est bien cela qui ressort de mon entretien
avec le danseur nomme Bernardin N déja cité dans le chapitre consacré au danseur : « le dos a terre
apporte beaucoup de douleur corporelle, dit-il, en parlant des acrobaties qu’il effectue lors de la
danse hun-gan ». Et il continue « vous souffrez réellement, au moment ou le public s'imagine que
vous étes puissant et vous admire ». Il évoque la mémoire de son pére, danseur lui aussi :

« sur la scéne hdn-gdn, j'ai vu mon pére soulever la géante jarre agogbo avec ses propre
dents » (To hdin-gén qudd t€n m&, m' m> baba ce zé agogbo kpods adli kpo kpon
). Il y a certes la une profonde douleur (vivé agbdza mé ton), mais aussi une profonde
satisfaction (vivi), un héroisme (ndji kpi-kpé).

Avec ces témoignages, 1’on s’apercoit effectivement que le plaisir du danseur est toujours
accompagné d’une douleur physique, du moins chez les Gun. Cela est si vrai que, chaque fois
qu’un danseur a voulu dire le contraire, I’absence de douleur reléve toujours davantage d’une
experience psychologique. En verité, le danseur percoit certainement une forme de douleur
corporelle lors de la transpiration, mais il jouit, en méme temps, d’un état psychologique bien plus
fort que cette douleur alors en veilleuse et progressivement apaisee. Un tel état releve de la
puissance de 1’amour qui donne 1’impression que le danseur ne vit que pour sa danse : « quand on
aime, alors on ne souffre pas » (yé nyi wan na we, ye ¢u awuve mé vo) disent les maitres gun
aux jeunes adolescents en situation d’initiation. L’absence de douleur est donc illusoire en réalité
dans la danse chez les Gun. Car il existe une douleur voilée qui peut parfois émerger pour étre
pergue comme une souffrance, notamment en contexte des danses rituelles lors du deuil. C’est
précisément la ou intervient les danses hun-gan ou sato qui font intervenir des orphelins dansant et
théatralisant joyeusement leur tristesse sur une scene.

La force psychologique qui porte le danseur a triompher de la douleur qui existe en lui
s’acquiert progressivement dans la durée, grace a I’initiation au cours de laquelle on soumet les
néophytes a de rudes exercices. Dés lors leur corps physique apprend a se mettre en posture de
combattant face aux risques potentiels de douleurs ou de souffrance, y compris a se résigner en

contexte de torture, c’est-a-dire en circonstance de pratiques violentes parfois nécessaires pour
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certaines danses telles que les transes. 1ls apprennent ainsi qu’on n’est jamais danseur pour rien, le
danseur est nécessairement motivé par I’amour de sa danse, a I’image du consommateur attaché a
son pain. Danser, c¢’est donc manger. On est forcément attiré par le menu du restaurant de son godQt.
Ainsi en est-il du danseur qui ne saurait s’abstenir de danser, méme s’il sait par ailleurs les risques
relatifs & sa danse. Il en résulte une nécessaire résilience face a la souffrance physique, y compris
une capacité a oublier le risque lié a son héroisme. Voila qui instruit et transforme 1’individu pour

en faire un danseur chez les Gun.

. Une fois transformé, le corps du danseur est a méme de porter joyeusement ses corvées sous
I’apparence de plaisir. Ainsi, sans étre sous 1’effet d’une drogue quelconque lors de ses spectacles
de trés longues duréees, Sagbohan Danialou donne bien des preuves de performance et de succes,
sans signe de fatigue physique, ni de douleur, ni de faim. Cela ne signifie pas, au fond, une absence
de douleur, il s’agit des techniques de résistance a la douleur physique du corps acquise par un

apprentissage initiatique®?.

Comme nous venons de le dire, chez les Gun, la danse fait I'objet d'un apprentissage ; mais
c’est en méme temps un cheminement tout au long de la vie : I’enseignement aux initi€s est en
continuité avec I’héritage culturel recu de la famille. On enseigne aux initiés a redécouvrir
l'utilisation de leur propre corps par les sens : l'ouie, la vue, lI'odorat, le godt et le toucher. Cet
apprentissage est comme une réponse a la maxime socratique « connais-toi toi-méme »%. C’est un
apprentissage qui conduit a la maitrise du corps humain utilisé pour la danse, dans la perspective de
Mauss qui parle de I'utilisation du corps. Il y voit en effet « I’instauration d’un mode de penser et
d’agir qui a sa source dans le sensible, le tangible et qui, ainsi, va du concret a I’abstrait et non pas
inversement (Mauss, 2001 [1950] : 365, cité par R. Somé, 2017 : 30).

Ainsi comme un ensemble de techniques corporelles enseignées et acquises® qui visent a

inscrire le danseur dans 1’expérience du sensible, I’initiation a la danse permet a I’individu de se

92 La question de la souffrance, au sens d’une perception par un sujet, ou de la douleur qui consiste en un ressenti se
trouve bien développée dans les approches de D. Le Breton, (2003 : 41) relatives au corps et de R. Somé (2017 : 113-
114) sur le sensible.

93 Cette devise a été doublement interprétée par Somé : elle signifierait, d’une part, que « nul ne peut s’ouvrir au monde s’il ne sait
d’abord ce qu’il est lui-méme » ; et d’autre part, que « la découverte de la vérité dans le cheminement socratique suppose une altérité
[...] une communauté dans laquelle le soi s’éprouve en découvrant I’autre et inversement » (Somé, 2017 : 79).

9 Comme écrit Somé, « les techniques du corps comme expression de 1’expérience sensible du sujet sont des faits culturels qui
s’acquiert par I’éducation. Aussi, elles varient non seulement selon I’individu, mais encore en fonction de la culture de la société dont
il releve » (2017 : 31)
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libérer de la peur de souffrir afin d’étre combatif dans la performance, surtout face a toute adversité
lors des compétitions avec ses semblables.

Par ailleurs, la fréquente pratique de la danse est un exercice de transformation du corps
humain. Elle contribue, chez le danseur, & découvrir® progressivement en soi-méme de nouvelles
facultés internes au corps, lui permettant d’établir une liaison entre les composanteS de son propre
corps et son environnement : ses facultés internes et le monde externe, son ame et 1’univers
physique. Ainsi, & I'écoute externe du danseur s'ajoute une écoute interne (invisible) ; a la vue
s'ajoute une vision du cceur puisqu’il y a des réalités que seul peut percevoir le ceeur ; a l'odorat
s’ajoute la mobilité comme si les narines avaient des pieds pour voyager ; au golt s’ajoutent les
délices de 'ame®, et au toucher la force du regard. Bref, I’école initiatique contribue a la découverte
de nouvelles capacités qui accroissent la sensibilité®” du danseur désormais ouvert sur deux
mondes : un monde interne et un monde externe®,

Nul doute l'intériorité ainsi développée® est mise en connexion avec 1’extériorité par le
danseur. A chaque découverte externe, correspond une reconnaissance interne qui est un acte
contemplatif de gratitude pour ce qui est bien. VVoila qui explique le phénomene de la danse chez les
Gun.

% Dans cette perspective de la découverte de soi-méme, Somé affirme, en commentant Cassirer, que « I’appréhension du phénomeéne
passe par une transcendance issue directement du sensible... En d’autres termes, la connaissance ne s’élabore convenablement que
dans la mesure ou ce qui la rend possible part du sensible » (2017 : 74), lequel est & proprement parler le corps du danser dans le
cadre de notre travail. Et pour parler comme Habermas ou comme Cassirer, le corps dansant est le « symbole » devenu le fait
transcendantal de la connaissance. (J. Habermas,1987 : 14 ; Somé, 2017 : 81-82).

9% L’existence de I’Ame en train de prendre plaisir a la danse peut étre illustrée par un commentaire de Spinoza sur I’initiative de R.
Somé (2017 :35-38). Celui-ci affirme que 1’état de I’dme jouissant n’a rien d’abstrait, notamment dans le cadre de ’expérience du
sensible qu’il développe. Dans 1’expérience du sensible, en effet, I’auteur présente 1’ame comme une réalité plutdt corporelle.

97 La sensibilité, qui apparait, ici, comme nécessaire a la connaissance, avait été percue, dans I’ Antiquité, comme inapte a conduire a
la vérité: «tout ce qui transite par elle ne peut faire I’objet de la connaissance » dit R. Somé se référant a la philosophie
platonicienne et cartésienne (2017 : 23) farouchement opposée a la pensée de Spinoza (2017 : 23-24). Or le paradoxe, constate Somé,
c’est que I’époque contemporaine est a la fois « dominée [comme par le passé] par une pensée analytique », et « marquée par une
profusion de la sensibilité ».

% |1 importe de faire remarquer ici la fonction médiatique du corps dansant dans ce jeu d’ouverture sur 1’intériorité du danseur et sur
les deux mondes : celui des spectateurs et celui des ancétres. Comme écrit Somé, a la suite de Mauss, « le corps est ouverture sur le
monde » (2017 : 31).

99 Comparaison initié / profane : I'initié percu comme vivant, c'est-a-dire ayant un souffle vital (gbigb) et un esprit (alindon). Le
profane est comme un homme mort. Quand il essaye de danser, on dit de lui qu'il fait du back country, parce qu'il ne sait pas écouter
le rythme, qu'il va "hors sujet" en devenant la risée des voisins. De lui le Gun dit "é ku gan". D'ou la danse implique d'étre présent
dans la culture gun. Cela signifie I'exigence pour le danseur d'étre imprégné de réalités culturelles et locales : étre initié, avoir
développé un certain degré de sensibilité aux différents rythmes qui existent, avoir la capacité de percevoir des sons, de les interpréter
efficacement, de appropriés pour le bénéfice des innovations dans le domaine artistique.
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Ainsi, si toute danse suppose une opération intellectuelle de reconnaissance interne sans
laquelle I’individu ne peut se réjouir et se mouvoir, elle sous-entend, au fond, 1’existence d’une
mémoire. Danser, ¢’est éveiller en soi- méme un souvenir agréable qui fait mouvoir les facultés du
corps. Cet éveil s’opére justement grace a une perception sensorielle, moyen de toute liaison des
univers internes avec les univers externes du danseur. Par conséquent, retenons que, pour qu’une
danse soit possible, il faut une connaissance préalable relative a la subjectivité de chaque danseur.
C’est comme €crit Somé : « le sujet n’acceéde a la connaissance que dans la mesure ou il dispose
d’une connaissance préexistante a toute expérience. Cette connaissance préalable est, dans le
lexique kantien, la forme a priori de la sensibilité, c’est-a-dire 1’intuition comme faculté d’une saisie

globale de la sensibilité rendant possible la saisie particuliere et précise du fait ». (Somé, 2017 : 73).

3. Expérience de la jouissance

I1 est incontestable que le danseur est habité par une joie dans le cceur. Mais comment justifier
cette joie, autrement que par le rythme percu a l'intérieur du corps dansant?’ : ce rythme interne
(appelé « gan » littéralement : fer, son) est le siége de 1’écoute. Car le rythme et la cadence externe
¢éveille I’attention (la conscience interne) du danseur a l'existence d’un bien, micux a I’assurance du
bonheur. Aussi, le Gun dit-il que le rythme est mangé (yé ¢u gan). Le Gun dit du son qu'il est
mangé par le danseur qui en éprouve une jouissance semblable a celle du repas.

Mais la jouissance de la danse ne s’éprouve pas a n’importe quel moment. Le danseur fait
I’expérience de la jouissance dans la durée, précisément lors de la bonne maitrise du rythme et de la
résistance du corps a la douleur par des techniques réussies. Il s’agit d’'un moment plus ou moins
long d'évasion, moment d'oubli des soucis quotidiens « ye ¢u we na do ¢é Ien kpon » (on danse
afin de se libérer des soucis relatifs aux péripéties de I’existence), moment de transe avec 1'idée du
bonheur assuré durablement : « il est bon que nous soyons ici ! dirait-on, Temps, suspendez votre
cours ! ».

Lors d’une telle évasion de I’esprit, certaines parties du corps sont plus en jouissance que
d’autres : les organes liés aux facultés de jugement et d'interprétation, telles que les facultés
perceptives du danseur : visuelles, auditives, sensorielles, nasales et motrices. Par ces facultés, le

danseur saisit le son et en tire profit a ’envi ; I’individu danse grace au sens qu'il trouve a

100 Bn fait de joie a I’intérieur du corps dansant, il s’agit de la jouissance de 1’Ame qui anime le corps. Comme écrit Somé, a la suite
de Spinoza, il y a un « lien absolu ... une dépendance réciproque entre I’ame et le corps... il est absurde de vouloir dissocier I’ame du
corps » (2017 : 26)
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I’interprétation du son, des mots, des paroles chantées et des rythmes. Danser c’est donc aussi une

activité d’interprétation d’une perception sensorielle.

4. La saveur de la danse

Comme déclare Dah Atchekpe, « la danse, c’est la joie qui pique I’ame de I’individu. Cela se
peut par les yeux, par les oreilles, les narines, le toucher, le goQt, les pieds ou les mains ». En vérité,
la danse désignée ici par « ce qui pique I’ame » signifie, dans le langage de mon interlocuteur, ce
que nous entendons par un ressenti. Lorsque 1’individu se sent piqué dans 1’ame, continue Dah
Atckekpe, « son corps entre inévitablement en convulsion et il en résulte une douce sueur ». Par-Ia,
nous sommes précisément orientés a penser a la saveur de la danse comme a ce que mon
interlocuteur appelle « douce sueur », élément nouveau qui émerge de la pratique de la danse
comme telle : douce sueur prealablement inexistante sur le corps du danseur. Elle est produite par la
danse comme telle ; elle est créée par la danse. Et bien plus que créee, elle est douce ; elle donne de

la saveur dans le ressenti corporel, grace aux facultés sensuelles du danseur (Diaz, 2004).

Au premier niveau des facultés sensuelles de perception chez le danseur, il y a la vue. En
langue gun, on dit que la pratique de la danse est d’une jouissance qui se sent dans les yeux.
Autrement dit, les yeux percoivent une saveur (nu kun no mo vivi bo so no qu kaka) ; comme

s’il s’agissait de la main qui, son bonheur saisi, ne veut pas le relacher : littéralement « quand on a

vu (atteint) la saveur de la danse, on danse sans relache ».

En plus de la vue, il y a I'odorat par lequel le golt de la musique s’apergoit, s’interpréte et

s’accepte ou pas. Chez les Gun les mots gotit et odeur connotent pareille signification : le goQt se
sélectionne par son odeur et I’odeur par son golt (yé no mo vivi gbon wan me, kpo d> wan
gbon vivi mg). Chez les Gun, on aime ce qu’on danse, autrement on ne danse pas. Dés lors, danser
suppose 1’acceptation du golt de la musique. Et dire qu’on aime un morceau traduit « accepter
I’odeur de ce morceau de musique » (ye no nyi wan na gan). Danser, ¢’est savourer l'odeur d'un
son percu : «ye yi wan na gan, bo no qu », c¢’est adorer pour savourer I’odeur d’un rythme

donné (ye yi wan na hun). Le danseur est donc forcément celui qui aime son rythme et le savoure a

volonté.

Une troisieme faculté de jouissance de la danse est le toucher. Pendant un spectacle gun, il y a
aussi du théatre. Les danseurs se passent la main, dit-on, c’est-a-dire se transmettent des objets qui
circulent et qui prennent toujours plus de valeur. Par ce jeu du toucher, la danse atteint son orgasme.

Les danseurs se relaient a tour de réle. Ils se dispersent, puis se réunissent et ainsi de suite. En

154



relayant un danseur dans son role, le nouveau venu est qualifi¢ d’avoir pris la danse du prédécesseur
fatigué (wéquto qevo we no yi we na wéduto ¢é). Ce qui fait apparaitre la danse comme un

objet tangible dont la transmission, valorisant la danse d'un individu a l'autre, procure une saveur.

La saveur de la danse résulte aussi de 1’écoute, y compris la bonne interprétation des sons
percus par le danseur. Pour illustration, on raconte I'histoire du paysan qui, aux seuls sons du pilon
et de la marmite, a pu percevoir'®® la saveur du repas que lui destine sa femme a son retour des
champs : « Par avance, dit Ahouandjinou, le paysan se réjouit de danser en franchissant le seuil de
sa maison au soir d’un travail rustique ». Cette anecdote est racontée pour montrer comment la
saveur d'un repas est percue rien qu’a partir des sons musicaux entendus par les oreilles. Ainsi

accede le danseur gun a la saveur de la danse (ye n3 se vi vi na we).

De méme, le gotit est I’une des facultés sensuelles permettant a I’individu de tirer grand profit
de sa danse. Comme annoncé plus haut a propos des odeurs, le godt est aussi en étroit lien avec
I’ouie. Ainsi, si vous pouvez découvrir une saveur a travers les oreilles, cela ne peut étre que par le
godt et vice versa. Chez le danseur gun, le golt de la danse parvient a sa folie (jouissance) qui fait
comme monter la salive a la bouche lorsque les oreilles accédent a I’agrément des sons. Le danseur

atteint ainsi la saveur de sa danse. D'ou le coeur de ma thése : danser c'est manger

Enfin, chez les Gun, I’individu qui danse est semblable au sportif : on danse comme on fait de
la gymnastique : (ye no du wé na do zan agbaza), le danseur, a I’instar du sportif, éprouve son
bonheur dans les sueurs (wé d.uto no du-gbe to den me), car danser, ¢’est entretenir la bonne
santé (ye no du we na do to ganji), dit mon interlocuteur Djossou. Ainsi, De méme que la danse
fait transpirer le corps en activant le souffle, le danseur se débarrasse des maladies du corps (Ye no

gbon na do de yozo), littéralement : on inspire le souffle dont I'énergie débarrasse le corps du

trop-plein.

En quel sens la science de la danse est aussi une croyance ?
De l'observation de la danse gun ci-dessus étudiée, apparait un paradoxe, celui des

phénomenes rationnels et irrationnels, telles que les énergies du danseur fournies a la fois par

101 1 ’idée des narines qui voient est un paradoxe qui donne ici I’occasion de constater I’émergence d’une vue exceptionnelle, celle du
nez alors que ¢’est normalement par les yeux qu’on peut voir — un voir qui n’a rien de commun avec la vision par les yeux. Il ne
s’agit donc pas d’une vision conditionnée par la lumicre diurne ou électrique, mais d’une perception sensorielle d’un gott. D’ou la
métaphore des narines qui percoivent : il s’agit d’un voir métaphorique (Somé¢, 2017 : 117).
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I’univers physique des spectateurs et 1’univers invisible des ancétres!®2, Dans le premier cas, les
émotions nourrissant le danseur relevent des données expérimentables et rationnelles. En revanche,
Dans le second qui suscite aussi des émotions pour la danse, 1’énergie fournie a la danse est juste
supposee, hypothétique, non avérée, et par conséquent irrationnelle. Mais si opposées que paraissent
ces deux origines d’énergies de la danse, elles sont pourtant reliées 1’une a 1’autre par la pratique de
la danse gun. D’ou notre conclusion : le rationnel et ’irrationnel sont en interdépendance dans la
pratique de la danse gun. C’est en sorte que la science de la danse gun suppose un minimum de
crédit a accorder aux faits irrationnels inhérents a sa pratique.

Bien plus, grace aux traditions de danse proposant aux néophytes des chemins initiatiques
visant & éveiller des capacités chez le danseur gun, la vérité de la danse apparait manifestement
comme une reconnaissance, c¢’est-a-dire la réjouissance qui émerge de la confrontation d’une joie
pergue par un souvenir au sens de connaissances préalables. L’expérience de la danse consiste ici
dans la satisfaction du bonheur retrouvé par suite de liaison de deux mondes par le corps du
danseur.

Au nombre de connaissances préalables, retenons, d’une part, les activités culturelles qui
contribuent a construire une personnalité, et a développer une sensibilité ; et d’autre part
I’expérience religieuse ou la croyance qui, telle une marque non négligeable de la personnalité du
danseur, apporte des influences sur ses choix.

La culture’®® de I’individu constitue 1’ensemble du savoir et savoir-faire éprouvé, au sens
d’expériences vécues, le long de son existence : 1’éducation et I’instruction. Entrent en ligne de
compte, notamment en régime d’oralité, toutes connaissances regroupant 1’ensemble des techniques
acquises lors du parcours initiatique.

Quant aux influences de la croyance sur la pratique de la danse, 1I’expérience religieuse de la
transe peut nous inspirer. Ici, la danse est suscitée par l'intuition d’un bonheur qu’on ne peut pas
démontrer avec la raison, ni par quelque logique. C’est comme écrit Katia Légeret — Manochhaya :
« [...] Les choses se font par le corps et non par les idées [...] » (2010 : 61-97).

Au total, il y a une part de croyance dans la connaissance de la danse chez les Gun. La danse

gun est I'expression d'une reconnaissance au sens de la redécouverte de vérités endogenes,

102 I_e méme phénoméne s’observe ailleurs en Afrique, notamment chez les Diagarra qui voue un culte aux ancétres

103 On se reportera utilement a la définition que donne au terme culture René Girard cité par Somé : « fruit d’un désordre, d’une
violence, ... une violence que nous n’arrétons pas de déployer contre nous-mémes au point d’adopter souvent des attitudes contre-
nature. (Somé, 2017 : 116).
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supposées ou avérées'®. En d'autres termes, la croyance apparait comme l'une des conditions pour

expérimenter les vrais délices de la danse.

104 Au sujet des vérités endogeénes, nous nous sommes laissés inspirer par Paulin Hountondji dont les recherches attestent 1’existence
d’un savoir endogéne propres aux populations africaines (1994).
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Chapitre 4. Mange la vie (qu gbe) : Pour une éthique

du repas chez le danseur gun

Si I’on peut définir la culture comme 1’ensemble des productions humaines concernant, entre
autres, les arts, 1’esthétique et la religion (Turner, 1968), I’on est en droit d’assimiler a celle-ci les
patrimoines vodtin de Porto-Novo, fruits de vivantes traditions a ’ceuvre dans I’existence des Gun.
Aujourd’hui, ces traditions font 1’objet de sporadiques célébrations ou festivals, notamment pendant
les fétes vodiin du 10 janvier, lors desquelles de nouvelles formes chorégraphiques sont inventées
pendant les danses. Dans chaque lignage gun cultivant la vie de folklore a cette occasion, les danses
locales observées sont chaque fois recréées ou rénovées a partir des anciennes ; c’est-a-dire dans la
continuité des traditions laissées aux fils par les peres (Akoha, 2011). Dans ce contexte, on observe
autant de voddin que de danses locales. Chaque vodin est représenté par un rythme (percussions,
son ou tam-tam), musiqué et dansé par ses adeptes propres : autant de mouvements, autant de
rythmes, autant de danses. Toutefois, quand bien méme dansent les vod(in, c’est toujours des étres
humains qui apparaissent dans leurs danses, restant soumises a une éthique particuliere les relations
de ces derniers avec les vodun. Voila I’objet de ce dernier chapitre. D’une part, nous allons
considérer I’immersion de ’individu dans cet univers de la danse vodun, y compris les ressources

qui nourrissent sa danse ou les poisons qui la détruisent (I), cela nous améne, d’autre part, a la
question de I’éthique du repas du danseur : rapport du danseur a I’interdit et au permis (II). Enfin,

suivra la question de la destinée (111).

|. Les ressources de la danse chez les Gun

Les ressources d’un danseur nous renvoient a I’ensemble des besoins et moyens mobilisables
au bénéfice de sa danse. Cette définition nous amene, au fond, a consideérer le rapport problématique
que les acteurs de la danse entretiennent avec leur milieu dont les attentes et les exigences peuvent
ne pas correspondre a leur godt respectif. Comment comprendre alors le repas sous ce rapport, y

compris 1’acte de manger en quoi consiste 1’activité de la danse chez les Gun ?
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Le repas est I’élément principale qui entre dans la catégorie de ressources liées a la danse chez
les Gun. Mais auparavant, en dehors de la danse, le repas est, de facon générale, une nécessité pour
la vie de I’individu. Il recouvre beaucoup de signification. L’existence elle-méme, au sens de la
création, est considérée comme un repas. C’est une conception que 1’on retrouve dans la Bible ou il
est écrit : « lorsque Dieu créa le monde et sa richesse, il le soumit a I’homme en cadeau » (Gn 1,
28). Les richesses de la création sont ainsi per¢ues comme un profit pour ’homme — conception
contradictoirement retrouvée dans diverses traditions chez les danseurs gun.

A I’homme, selon Gankpon, Dieu a d’abord assuré la nourriture (qu qu), y compris I’amour
du repas (vodiin) avant de ’avoir créé. Ainsi, dans la mesure ot danser signifie réussir sa vie, la
pratique de la danse implique pour le danseur un profit des biens de la création dés lors assimilés au
repas (qu qu). Car la jouissance de la vie suppose le monde et sa richesse. Le danseur est immergé
dans la richesse de I’existence créée avant lui, puis il en tire profit: il mange gratuitement sans
avoir rien inventé ni acheté. Manger pour I’individu signifie, ici, ouvrir le regard sur le monde, afin
d’en contempler la beauté y compris la douceur du jour qu'on y respire. Mais la il ne s’agit pas
simplement d’une ouverture des yeux, car en fait de regard, il s’agit d’une saisie du monde a la
manicre dont la bouche s’ouvre pour recevoir 1’aliment. Un regard qui comprend le monde est en
méme temps percu comme une bouche qui mange, comme I’oreille a 1’écoute, comme les narines
qui jouissent d’une douceur, la langue qui savoure 1’aliment. Mais plus encore que regardant, le
regard est lui-méme affecté par le monde qu’il contemple ; en le mangeant, le voici mange lui-
méme par son monde. Ainsi I’injonction : mange ! (qu) est une invitation au danseur orienté a
faconner le monde tout en se laissant fagconner par lui selon le processus de la double métamorphose
du corps dansant que j’ai voulu emprunter a Jean Milono*®®. En méme temps qu’il profite ainsi de la
beauté de la création, le danseur gun dégage des énergies. Il est, non pas un simple profiteur, mais
plutdt un juste partenaire qui apporte aussi sa contribution a la saveur du monde!®®. Aussi, en
dansant, le danseur dépense-t-il une énergie naturelle — celle de la vie qu’il n’a certes pas inventée,
mais a laquelle il imprime sa marque. En méme temps qu’il regoit, il s’offre lui-méme. Il s’offre
comme une énergie au monde. Sans ce regard qui jouit, disent les Gun de cette tradition, I’individu
ne peut pas s’offrir comme une énergie ; sans étre affecté par le monde, il ne peut pas danser :

« ventre creux n’a pas d’oreille » — ad> xe ma qu ma n> se gan gbe — (le ventre affamé ne

105 Cf. Colloque « Musiques orales et migrations musicales », Abbaye de Royaumont, 22 juin 2000

106 T *expression « saveur du monde » est le titre d’un ouvrage de D. Le Breton qui m’a inspiré.
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rentre pas dans le rythme — traduction faite par le roi de Porto-Novo lors d’un entretien en été
2016). Pour les danseurs de cette premiere conception, il faut absolument que la beauté du monde
nourrisse la danse avant que la danse elle-méme devienne un espace de nourriture pour le danseur.

Toutefois, d’autres danseurs gun ont une autre conception du repas. Ces derniers se réclament
de la tradition qui place I’homme a I’origine du repas. L’homme est considéré, ici, comme le souffle
(agbo) qui jouit d’une primauté par rapport aux biens de la création au service de I’homme : les
repas, les plats (nu qu qu) et le rythme (gan). Car que signifierait le repas matériel, disent-ils, s’il
n’existait pas de consommateur ? Les chants, les musiques ou les rythmes, existeraient-ils sans
I’oreille musicale, au sens de 1’intelligence qui les prennent et les comprennent ? Dans cette seconde
conception de repas, manger consiste dans 1’évocation de la mémoire des ancétres a 1’origine des
génerations et de la culture. Manger, c’est ouvrir son intelligence a la mémoire afin de s’en réjouir.
Manger, c’est célébrer la mémoire. Aussi, aux traditions qui situent le repas dans les biens de la
création, s’oppose celle-ci selon laquelle les danseurs gun consomment plutdt dans le souvenir
(flin). Selon ces derniers, le mémorial est a ’origine et au centre de toute danse. Car danser, c’est
¢veiller le battement de son cceur par le souvenir, ¢’est savoir gérer le souffle de son cceur dans le
souvenir, savoir se nourrir de ce souffle intérieur, afin de controler les mouvements de son propre
corps et I’énergie vitale a I’intérieur du danseur.

Que le danseur soit pergu a I’origine, au centre ou au terme de la création, les deux traditions
s’accordent sur le fait que danser consiste a jouir de I’existence, a profiter de la vie recue en cadeau.
Il en résulte 1’idée selon laquelle : danser, c’est manger — restant sauve la conception particuliere
que chacune de ces traditions ont sur le fait de manger — consommer un bien matériel grace a la
bouche ou un bien immatériel grace au souffle. A partir de 13, nous sommes en droit de conclure
que le repas de la danse est plurivoque. Si la premiere tradition fait, en effet, penser a des biens de
la création comme a des aliments matériels de la danse gun, la seconde nous oriente a refléchir sur
le souffle intérieur du danseur comme une nourriture de 1’esprit ou de I’ame.

Au nombre de la premiére catégorie de nourriture de la danse gun, citons ici le pain quotidien

(nu qu qu), les amulettes (bo) et les antidotes (g/o).

Le pain quotidien (nu qu qu).
Chez les Gun de Porto-Novo, I’aliment matériel est capital pour la danse qui est, au fond, une
dépense d’énergie. En parlant de la capacité de I’individu a danser, les Gun ont coutume de dire :

« la puissance vient du ventre » (ad>mg gan te), littéralement : ¢’est dans 1’estomac que ’individu

160



trouve sa force. Il faut donc assurer la nourriture du ventre, autrement on ne peut pas danser. Dans
cette optique, il existe pour les danseurs gun plusieurs catégories de plats pour se régaler — un
univers de plats riches et trés variés, souvent accompagnés de boissons locales. Il s’agit précisément
de wd (pate a base de farine de mais) ; de amiw3 (pate a base de farine de mais cuite dans une
sauce tomate ou avec de I'huile rouge) du ba, ou piron (pate a base de farine de manioc), du gali
(farine de manioc, émincée finement), du telibd w3 (pate a base de farine de cossettes d'ignames);
agii, agun (pate a base de d'igname cuite et pilée), du kanan ou akassa (pate a base d'amidon de
mais fermentée), du akpan (boulette de mais trempée dans une sauce), du boloko (pate noire a
base de farine d'igname), du aloko (rondelle de bananes plantains frites), du monyo (sauce a base
de tomate, oignon, piment, accompagnant souvent la pate rouge ou le poisson frit, roti ou braisé), du
févi ou gombo (une espéce de haricot servant a réaliser une sauce gluante), de la sauce légume (un
mélange de crabes, de viande et d'épinards en sauce), sans oublier les boissons comme I'eau
naturelle des sources, le tcakpalo (boisson fermentée a base de mais), du tcokutu ou tchuk (biére
de mil), la béninoise (biére locale relativement alcoolisée), du sodabi (I'eau de vie fortement

alcoolisée). Comme dit Gankpon Gbésse :

« Le corps humain sans énergie est malade. Ce corps ne danse pas. La nourriture est la
condition de la danse au sens ou I’individu doit avoir mangé pour danser. Les Blancs ont
besoin d’apprendre a danser. On n’a pas besoin d’apprendre a danser chez nous, il suffit
pour le danseur gun de manger pour éveiller son aziza — la nourriture réveille en toi aziza.
Danser, c’est la pratique du aziza qui est nourriture en toi, et qui est aussi la danse. C’est ¢a
la pratique de la danse. Quand aziza est la, on aime la danse ; on est inspiré, une sorte
d’odeur positive (akpakpa sisso) est la joie qui te piques, t’envahit et tu te laisses saisi par
elle : nous disons « € zé wé, bo a du », cela t’a pris et tu as dansé ; cette odeur acceptée
traduit le mot « amour » chez les Blancs » (Entretien avec Gankpon Gbessé, mars 2016,
Porto-Novo)

Le repas est donc fondamental & la danse gun. C’est lui qui maintient le rythme du corps
dansant, c’est-a-dire le cceur et le souffle : « nu qu qu we n> hen hdn do te » (c’est la nourriture
qui maintient le rythme du tambour et du corps dansant). Si le rythme (le cceur) du corps n’est pas
nourri par I’énergie du repas, on a beau sonner, émettre des sons, on n’y comprend rien, ni n’entend
rien. On dit que c’est celui dont le coeur maintient son rythme (celui qui mange régulierement), qui
danse. Car c’est le seul individu en capacité d’entendre et d’écouter les sons qui circulent : « me
xe se gan », c’est-a-dire celui qui écoute le son, celui qui sait danser. En contrepartie, celui qui
n’a pas la capacité d’écouter le son est dit : « mé xe ki gan », ¢’est-a-dire, qui n’écoute pas le son,

qui ne sait pas danser.
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L’amulette (b0)

Il existe également des aliments a des fins d’efficacité pour la danse chez le danseur, telles
que les plantes dont on se sert lors de certaines décoctions pour boissons a boire avant de monter sur
la scéne, y compris les farines fournissant de I’énergie au corps humain, mais esthétiquement
utilisees pour la décoration des danseurs, ou encore des substances animales mélangées a des
graines et consommees par les danseurs a des fins d’efficacité a la danse : pour activer 1’énergie
vitale en eux, pour ouvrir leur mémoire au souvenir des techniques acquises lors de I’initiation,
mieux a la connaissance rapide des compétences qu’ils sont supposés acquérir pour étre de bons

danseurs.

Les antidotes (g/o)

D’autres aliments sont consommeés et agissent comme des antidotes. Ce sont des ingrédients
préparés et fournis aux danseurs par le devin bok>n>'%" qui vise & prémunir ceux-ci contre les
éventuelles attaques de leurs adversaires ou competiteurs lors des prestations scéniques. Ces
aliments sont prélevés sur les animaux, les minéraux, et surtout sur les plantes dans les foréts. C’est
pourquoi le devin bokono sait nécessairement communiquer avec les plantes. En effet le devin
bokono n’est pas un individu comme les autres de la société gun : c’est un étre d’exception. Le
bokono voit et lit dans tous les univers — visible et invisible. Il peut communiquer avec toutes les
créatures dans le monde : les eaux, I’air, le feu, les montagnes, les foréts, les plantes... Il parle et
commande aux plantes et celles-ci lui obéissent, car il parle le langage des plantes : « bokoano no
sa ama-gbe » littéralement : le prétre bokono prononce la parole des plantes. Selon Dah

Atchékpé, les plantes ont des vertus, des forces invisibles qui peuvent servir de munitions contre
d’éventuelles attaques lors d’un spectacle de danse. Et selon Jean Ahouandjinou, ces aliments
contribuent au désenvoutement ou a la guérison du danseur souvent victime de la jalousie de la part

de ses pairs (entretien, été 2016 a Dowa).

07 1 e bokono est un expert du systeme divinatoire Fa. Il sait interpréter le Fa pour explorer I’avenir du danseur,
procédant au besoin a des sacrifices au godt de chaque voddin qui assure la protection du danseur concerné par quelque
menace.
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Protection contre les attaques des jaloux, le glo est aussi la nourriture qui se double d’une
croyance en la puissance secréte et agissante des ancétres (yesur*%®) qui assurent la préparation du

danseur au combat contre les éventuels méchants :
« dés sa naissance, dit Ologoudou, ’homme noir s’arme en méme temps pour la longévité
(ve no s» ndi jidid> ton azon dokpo)... 11 se dit : personne ne doit m’arracher ma vie [...].
Et ce disant on signifie que nos ancétres nous protegent, ils prennent soin de nous [...] pas
seulement en fabriquant des médicaments, mais aussi en intégrant la vie des ancétres dans
notre expérience existentielle quotidienne. Ainsi nous ne voyons pas la vie comme une
expérience qui se réduit a ’existence. Nous intégrons la vie de nos ancétres a 1’expérience
de ’existence. Dans nos savoirs endogénes, il y a un espace pour nos défunts [...] On ne
meurt pas subitement [...] Mais chaque fois qu’il nous arrive de mourir, puisque nous
mourrons tous un jour, nous savons aussi pourquoi [...] Les Nago convoquent leurs morts
qui viennent leur parler de leur expérience [...] donc la voie du salut se cherche ici et la-
bas. Et quelle joie quand on accéde a cette voie de salut chez nous : ¢’est comme une

nourriture savoureuse ; et voila pourquoi nous dansons malgré ’angoisse de la mort »
(Emile Ologoudou, mars 2016, Ouidah).

La danse ne se nourrit pas seulement de 1’énergie du pain matériel, elle vit aussi des énergies
du souffle et de I’amour. Voila qui nous oriente maintenant a aborder la deuxiéeme dimension du
repas de la danse chez les Gun: les aliments immatériels. Dans cette seconde catégorie de
nourriture, je retiens essentiellement les sons, la musique, la cadence et les paroles chantées ou

ovationnées.

Les sons (gan ou gan-gbé)

Au temps de nos péres, comme dit Sagbohan, « la divinité Ogu, dieu du métal et des sons,
était aussi le dieu de la danse ». La nourriture de la danse vient donc logiqguement de cette divinité
Ogu, encore appelé le dieu des sons. Plus concrétement, ce sont les sons émis par cette divinité qui
représentent la nourriture de la danse, en sorte que le talent de la danse traduit chez les Gun

I’expression « gan-sise ». De celui qui danse bien, le Gun dit « é ny>n gan-gbe se, bo ny->n

108 |_a question consiste a se demander comment les Gun, les vivants et les ancétres, prennent soin d’eux-mémes, les uns
répondant au secours des autres, a travers un lien de solidarité naturel : « Chez nous, dit Ologoudu, I’homme ne nait pas
juste pour la forme, pour bricoler quelque chose et s’en aller apres. Chaque individu qui nait se dit plutdt : moi je suis la
désormais pour la longévité, j’existe pour toujours, soit physiquement, soit spirituellement m’immortaliser. Le premier
exemple est celui de nos parents : ce qu’ils ont fait pour se maintenir dans la longévité. Qu’ont-ils fait pour

s’immortaliser ? Ils ont pris le temps de vivre, ils n’ont pas connu une mort précoce » (Emile Ologoudou, mars 2016,
Ouidah)
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gan-f> dée » (il a I’art de percevoir les sons, et il sait les reproduire par ses pas), ce qui suppose, au
fond, que le danseur consomme des sons qui transparaissent finalement a travers ses pas de danse.

On comprend dés lors pourquoi la pratique de la danse ne soit pas a la portée de n’importe
quel individu dans cette société gun. Voici une scéne qui le démontre, tiré de mon parcours
ethnographique :

C’était dans I’historique quartier Zevu, non loin de la cité royale de Porto-Novo, en été
2016.

« Tout a coup, le gong résonne. Depuis le palais royal de Porto-Novo jusqu’aux oreilles des
habitants du grand marché, des sons montent en crecendo, y compris des voix, se faisant de
plus en plus proches des habitants de toute la ville. Avec ces sons, s’installe aussi la
vibration des tam-tams : ¢’est un appel au rassemblement du peuple.

Mais tout le monde ne répond pas ; et ceux a qui il appartient de répondre apparaissent a
tour de réle. Du moins, pas au méme moment. Car la connaissance de ces sons et voix qui
circulent n’est pas a la portée de n’importe qui, ni la fagon de les écouter, de les danser, de
les interpréter et de les transmettre aux nouvelles générations (Extrait terrain, été 2016).

Danser apparait ici comme une réponse intelligente, enthousiaste et énergique a I’appel du son
Ogdi. Mais comment le ferait-on si I’on est physiquement faible ? Voila pourquoi la nourriture de la
danse par le souffle se double nécessairement du pain pour le corps dansant, ici dans cette ville de
Porto-Novo. En effet, les hommes, en méme temps que les sons pour s’en nourrir, se procurent du
pain pour se garantir 1’énergie physique et la bonne santé. Car ils meénent leurs danses, chacun,

comme un combat a gagner contre les autres. Leur danse se nourrit donc aussi bien de sons que de
pain et d’antidotes g/o, puisqu’il s’agit d’un combat a gagner pour soi-méme : « Chacun arrive avec
ses compétences et ses munitions: «il s’agit d’une compétition appelée ate kpikpé, dit
Kouglénou. Tout commence par la confrontation — duel entre danseurs talentueux. Chacun

démontre ses capacités jusqu’a ce que l'un finisse par I’emporter sur [’autre » (Bienvenu

Kougblénou, été 2016 a Porto-Novo).

La percussion (ohtn ou hdn-gbe).

La percussion est fournie par les tam-tams (les tambours) ; elle est aussi considérée comme
une nourriture de I’esprit et de I’ame. De méme que le métal, les tambours constituent aussi des
divinités, lesquels entretiennent des liens de subordination par rapport au génie du son, le métal ou
le fer — Ogu — maitre de la danse dans ’univers gun. Les tambours ont chacun une voix (gbé) ; les
tambours résonnent et produisent des percussions (hun-gbe) — vibrations qui nourrissent le rythme
du ceeur qui bat chez le danseur. Au nombre de ces nourritures de la danse appelées hdn-gbeé, on
distingue : les tambours familiaux (henu-hiin gbeé), c’est-a-dire la voix du tambour familial, voix

différente d’une famille a I’autre. Cette voix nourrit les danses au sein de chaque famille,
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notamment lors des cérémonies de baptémes, de mariage ou des anniversaires. Il y a ensuite les
tambours claniques (ak»-hin-gbe) traduisant la voix des tambours réservés aux danses lors des
céremonies élargies a un ensemble de familles proches — alliées ou non — formant une unité

politique plus importante que la famille. Il y a enfin les tambours de la cour royale (axolu- hdn-
gbeé), au sens de la voix des tambours royaux. C’est une voix qui nourrit toutes les danses des

femmes du roi (axosi).

La musique (agbdn)

Au sens ou la définit le dictionnaire encyclopédique Larousse (1998), la musique, consiste en
une combinaison de sons variables a des fins artistiques et esthétiques a la fois. Elle est 1’art de
combiner divers sons d’instruments, ou simplement différentes voix humaines dans le but de
susciter des émotions chez ceux qui 1’écoutent, notamment ceux qui ont bon godt, et dont I’esprit,
en contemplant 1’art, savent découvrir la beauté de la vie et apprécier la douceur du jour qu’elle
inspire. C’est dans cette optique que la musique apparait comme une nourriture, celle de I’esprit
contemplatif. De méme que le pain pour la croissance du corps, la musique nourrit la vie de I’esprit
et en assure la croissance chez les Gun de Porto-Novo dont I’immense patrimoine musical, y
compris sa grande variété, a fait I’objet d’une partie de nos analyses au chapitre 7 : la danse du dieu

mangeant : Ogu.

Les chants (ohan, han, até han).

Dans le régime de ’oralité qui caractérise les populations gun de Porto-Novo, les chants
apparaissent comme le conservatoire de la culture. Comme tel, ce conservatoire a toujours servi a
nourrir la vie intellectuelle des personnes, tant historiguement que géographiquement.
Historiquement parlant, plusieurs traditions de chants ont existé et se sont relayées d’une génération
a l’autre, lesquelles apparaissent comme une succession de compositions dynamiques de textes
poétiques pour instruire les peuples dans les divers domaines de la vie sociale, économique,
religieuse, morale et politique. Dans I’espace géographique, ces mémes traditions connaissent des
influences de la part des traditions des populations voisines, ce qui provoque des brassages, des
métissages culturels, des transformations inévitables. Ainsi, les chants circulent des morales chaque
fois revisitées, ils parlent d’un droit toujours plus réformé, ils theatralisent une justice sociale

dynamique, ils disent des vérités qui éclairent 1’existence quotidienne des hommes et les orientent a
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’espérance'®. Toutefois, il n’appartient pas a tout le monde d’aimer ces vérités comme telle, et
comme dit Gbemawonmeéde, « il n’y a que les hommes de bonne volonté pour les aimer ». Aussi, en
percevant les paroles contenues par les chants''®, faut-il &tre un amoureux du bien pour pouvoir

danser. Le contraire est impossible. C’est, dit Gbémawonmede :

« Cet amour du bien qui fait défaut chez le méchant qui ne danse pas. Partout ou résonnent
les tambours, tu sais qu’il y a de la joie, du bien, de ’esthétique (yeyi). Tu ne peux pas t’en
approcher si tu es violent. Autrement, il faut te convertir a I’amour du prochain. Pour aller a
la danse, on s’appréte, on se lave, on s’endimanche, [...] et on se muni d’un bon ceil pour
voir, ¢’est-a-dire pour se nourrir I’esprit. Il faut que le danseur lui-méme soit bien pour aller
au-devant de ce qui est bien. Parce que c’est une bonne chose » (Alias Gbemawonmede, été
2016 a Agonlin).
Généreuses paroles aux significations diverses, les chants mettent en valeur le triomphe de la

collectivité, celui du travail'!* des hommes contre la famine (xov€), contre les maladies (azon) et
contre la mort (ku), car que veut-on chez nous sinon la paix du cceur ? s’interroge Emile
Ologoudou. Au nombre des soucis pour la paix intérieure, dit-il, « il y a le stress quotidien et
I’inquiétude au travail dont la maitrise collective aboutit au triomphe du bien et a la danse ». Par
contre, dans 1’échec, les Gun ne dansent pas, a moins d’avoir I’assurance que le meilleur est
toujours possible. Les années de disette ou les pluies se raréfient donnent beaucoup moins
d’occasion de réjouissance, en raison de la cherté de la vie faute de productivité de nouvelles denrée
alimentaires pour les hommes et pour le bétail, y compris lors des échecs a la péche ou a la chasse.
Comme tel, le contexte marqué par la famine et le désespoir n’est pas propice a la danse : «
comment danserions-nous, dit Ahouandjinou, si notre peuple connait, non seulement la souffrance
de la faim, mais aussi le désespoir ?». Car selon les propos de Ologoudou, la danse signifie « la paix

intérieure de I’individu (ay/-mé& vo nu gbeto) ». L’absence de cette paiX, et surtout le manque

109 Espérance : lorsqu’on s’imagine qu’on sera récompensé au terme d’un investissement physique ou intellectuel, il est
d’usage d’anticiper la joie du succés a la pointe de ’outil. Il faut musiquer et danser lors des activités économiques.
Tous les paysans dansent : agriculteurs, chasseurs, pécheurs, bergers, y compris les commergants dans les marchés de
cette ville souvent trés bruyants et animés. A défaut de musiquer pendant la besogne, les gens de Porto-Novo ne se font
pas prier : certains entreprennent naturellement de fredonner un morceau pendant que d’autres chantent pour se motiver
. «mi wa zon! Mi wa zon, abobos to adoji —travaillez! Travaillez! Le haricot est en cuisson ».

110 Faut-il donc croire que les chants sont une nourriture pour la danse ? les chants expriment 1’état du cceur (dé ayixa
dé gbon o we é no do). Ce que I’homme a pergu et qui descend dans le cceur est exprimé dans la lumiére de la
parole et dans le corps

111 Le travail signifie essentiellement 1’agriculture vivriére, c’est-a-dire celle qui vise prioritairement la production de
subsistance : denrées de premiere nécessité tels que le mil, le fonio, le mais, les céréales, fruits et légumes ; - I’élevage
de la volaille, la chasse des especes animales tels que les perroquets, les canards sauvages, des oies, les perdrix, les
écureuils, les pintades, le tamarin et les fourmis volantes ; la péche de poissons, abondamment pratiquée dans les zones
lacustres, maritimes ou fluviales de Porto-Novo. Les poissons péchés sont généralement destinés & la consommation
locale.
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d’espoir confine ’homme au malheur et non pas a la félicité. Ceux dont le regard s’oriente a la mort
n’ont pas d’oreille pour écouter les sons, ni pour entrer dans les rythmes, ni pour se nourrir par les
chants : ceux-la ont perdu les fenétres de leur corps sur le monde. Point de connexion possible avec
le monde (vod(in). lls ne dansent pas.

Toutefois le mal peut étre transformé ; tout peut changer d’'un moment a 1’autre. En effet, il y
a eu parfois des miracles chez les Gun : tel qu’un éclair dans la nuit des Béninois, des Gun en
particulier, la Conférence nationale des forces vives du 20 au 22 Février 1990 est un bel exemple.
Au regard du terrain gagné par la famine et des tensions politiques au Bénin en 1989, tout le monde
croyait a la guerre, plus personne ne dansait. Mais par bonheur, lorsque cette Conférence des forces
vives de la Nation a réussi a faire succéder la paix a la hantise de la guerre, quelle joie dans le pays !
Et les Gun qui avaient perdu le go(t de la vie ont pu danser de nouveau. Les Gun aiment le succes
et s’en régalent. Ils dansent dans I’abondance de nourriture, lors de la justice faite au méritant, ils
dansent quand régne la paix, la vie. Quand on s’attend au pire tandis qu’on finit par rencontrer le
meilleur, quelle joie ! Quel bonheur pour les amoureux du bien ! Voila la belle surprise a 1’origine
des rythmes et danses dans le malheur collectif.

Dans cette optique, ce qui procure la joie de danser a I’individu gun, c’est aussi le contexte de
la surprise agréable, contexte d’un destin inespéré, dénouement heureux d’une intrigue, revirement
positif d’une situation dans laquelle on se sentait perdu. Les chants sont traversés de paroles qui
racontent ces genres de paradoxe de I’existence. En témoignent quelques exemples de chants de
deuils dont je propose la structure en deux moments : expression d’une plainte en raison d’une
angoisse (1) a laquelle répond la générosité d’un destin inespéré. Voila qui suscite la danse (2)

1. Le sin-hdin-han. Ce chant de deuil commence par la description du désespoir dans lequel
on imagine le défunt : abandonné, coupé des siens d’ici-bas, le défunt est représenté par une jeune
impubére qui entonne le chant :

« Me voici seule, orpheline ! le reste dans la lignée » (c’est-a-dire coupée des liens humains
Ou sociaux)

(nyi dokpo n> dyé kpoé ! traduction : Il n’y a désormais que moi seule dans cette lignée !
(nyi dokpo n> dyé kpoé) x 3

Je n’ai plus personne avec moi,

nyi do medé a ! traduction Je n’ai plus personne avec moi,

Je suis orpheline.

to cy> ci we nye nyi ; traduction Je suis orpheline
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Je suis toute seule, toute seule dans cette lignée
(nyi dokpo dyé wa kpo do akoo mé é)
Il me faut faire preuve de bravoure.

si-en gla gla : traduction : 1l me faut faire preuve de bravoure
nyi dokpo dyé wa do ako o me éé€, si-en gla gla : traduction Il n’y a que moi tout seul

qui reste ! il n’y a que moi I’orpheline, il me faut étre brave...

2. A peine entamée, cette partie toute empreinte de désespoir s’accompagne de la surprise : celle
d’une heureuse destinée en contraste avec le contexte. D’ou 1’émerveillement a I’origine de la
danse. En effet, c’est le caractére agréable de la surprise qui provoque le rythme appelé sin hdn.
Voici la scéne :

Le destin qui répond, c’est la voix de ’ancétre chargé d’accueillir la défunte au pays des morts. Cet
ancétre est représenté par un autre individu qui chante ainsi :

« Enfant de mon pére, n’es-tu pas, toi ! ma parente. ...

Voici I’enfant de mon pere

Il est a mes pieds, mon cadet — é do do nu mi

Il vient m’aider, il vient m’aider et rien ne saurait me manquer.

Et la tombe n’est d’ailleurs pas étroite pour nous contenir ensemble

Il m’aide beaucoup...

Le pagne autour de mes reins, il m’aide il m’aide a le porter »

La danse « Pendant que nous chantons ces répons, dit Nah dan hweveéje, les jeunes garcons sont en
train de tambouriner le rythme a tue-téte ... Plus on danse, plus ils tambourinent... Dans I’assistance,
tous ceux qui ont la capacité de s’exposer, montent en sceéne et dansent, ils dansent sans cesse en
pronongant I’expression : « pa-da un pa ». En voici le spectacle :

« Dandine la main et danse pada un pa ! »

dan alo wé ton pada un pa

« Jusqu’a le toucher pada unpa! »

Ka ka yi soe pada un pa »

C’est comme un conseil donné au défunt : entre dans la jouissance offerte par la voie du destin en :

Bougeant les bras qui dansent, mieux « plonge tes mains dans sa danse »...
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Jusqu’a saisir le destin qui I’attend,
(C’est-a-dire accéder aux délices éternels (danser, ¢’est manger)
Les paroles sont en méme temps théatralisées par les danseurs

Mets-toi sur la scene et danse ! pa-da un pa.
Va le toucher pa-da un pa

Avance vers le portail, pa-da un pa

Va au loin vers le portail, o togbe ! o togbe !

Voici un autre exemple de chant : hwoule-han

Le chant hwoule-han.

Ce chant est élaboré autour d’un paradoxe, il décrit le gain du sacrifice, du gain au-dela de la perte
d’un étre cher. Il est le chevauchement de la souffrance et de la joie, de la douleur et de la saveur,
du malheur et du bonheur... Il anime et apaise les coeurs par la consolation

Ma chévre perdue —agbo ce bu — (plainte du vod(iin ayant perdu sa monture)
Aucun adepte ne refuse le gbe /e gbe le

Go gbénu dé ma gbe gbe le gbe le

Que je veuille moi-méme adorer mon voddin !

Nyi desu ma s€n vodln ce

Aucun Tokenu ne renonce au gbe le gbe le dé

O Tokenu dé ma gbeé gbe le gbe le

Que je plaise moi-méme a mon voduin et que je I’adore !

Nyi desu ma jlo vodtin bo sen-en

C’est ’existence qui te I’a donné (le vodun est un don culturel regu de 1’existence)
Gbe weé na we !

Seule ! L’existence peut te la reprendre (le pouvoir de I’adepte ne meurt pas)

Gbé jen we na yi ! (Ton pouvoir retourne a la Vie, mieux a ton voddin)

Aucun Tokenu ne renonce au gbe le gbe le

Que je plaise moi-méme a mon vodin et que je I’adore !

C’est I’existence qui te I’a donné
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Gbe we na we !

Seule I’existence peut te la reprendre

Gbe jen we na yi !

Aucun Tokenu ne renonce a la vie

Que je plaise moi-méme a mon vodun et que je 1’adore !

C’est I’existence qui te I’a donné

Gbe we na we'!

Seule I’existence peut te la reprendre

Gbé jenwé nayi !

Au fond, dans cette premiére partie du chant, I’existence est qualifiée de voddin : ce qui existe en

dehors de I’individu. Il n’y a que cela qui nous engendre a la vie, il n’y a que cela pour nous retirer

la vie.

Quand I’heure sonnera, son vodun reprendra...

C’est I’existence qui te I’a donné (gbeé we nawe !).

C’est seule I’existence qui peut te la reprendre

Ggbe jen we na yi !

Les amulettes (bo) qui sont la-bas chez les Bariba, elles-aussi reviendront.
Tila'"? é do baliba gbéji le, bi jen na wa)

Ainsi de suite, ce chant passera d’une bouche a une autre. ...

2. Le destin de ’honnéte homme ou chant de la justice
En plaignant le mort dont la vie a été honnéte, ce chant qualifie la mort elle-méme comme une nuit

injuste dans laquelle se lévera la lumiére de la Justice. C’est un chant d’espoir

Toi qui n’as commis aucun crime (interdit), vas-tu mourir ?
Hwé ma du su dé, bo na ku kpo houn we ya ?

Il va bien revenir !

112 e terme tila est un diminutif de talisman. 1l est un emprunt fait aux anglophones nigérians dont I’influence
économique et culturelle & Porto-Novo n’est pas a démontrer.
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E ka na le wa sin !

Toi ! tu n’as commis aucun crime, aucune méchanceté, aucun mal ! vas-tu mourir ? ¢’est du
mensonge, il faut le dire : « tu reviendras »

Vous les membres de cette lignée inhumés ici ! vous reviendrez...

Toi ! qui n’as commis aucun mal, vas-tu mourir ? mensonge ! 1ls ont menti oh !!!

Les trépasseés d’Agolin reviendront tous.

Tu n’as enfreint a aucun interdit, vas-tu dont mourir ? ils ont vraiment menti !...

Les Kpobe qui habitent dans ces tombes nous reviendront tous

C’est une adepte vodiin qui est décédée et nos ennemis, a peine informés, s’en réjouissent

C’est 1’un des ndtres qui est decéde,

Votre adepte voduin est décédé et les ennemis s’en réjouissent

C’est I’un de nous qui s’en est allé

Et plusieurs ennemis s’en réjouissent

Cette chanson est reprise pendant toute la nuit jusqu’au petit matin. En méme temps que ce chant,

on immole des poulets et des cogs.

« Dés le 3¢ cri du coq au matin, dit Nah Hwévedje, alors qu’on a chanté et dansé toute la
nuit durant, arrivent tous les sakpata de Dassa invités a ce lieu. Avec ces derniers, on se
met devant le portail pour commencer la grande procession en dansant.

Le départ se fait selon les régles de la préséance : les chefs vodiin en avant et les autres
pour les suivre selon leur importance dans la hiérarchie... ils chantent et dansent tous, mais
leur danse ne se ressemble pas.

Bien évidemment tous ceux qui écoutent les chants sont joyeux, mais chacun se sent piquer
de D’intérieur par une joie spéciale. Cette joie qui te pique dans ce rythme, tu la partages
avec les autres aussi ; ¢’est comme un jeu, un théatre, un sport. Elle se partage parce qu’elle
concerne le clan ». (Extrait entretien avec Nah Hwéved;jé, été 2016 a Agonlin)

En résumé, il existe deux catégories de nourriture pour la danse : celle qui est matérielle

concernant les plaisirs du corps (nu ququ agbaza ton), nécessaire a la « bonne santé ! » s’exclame

Gankpon Ghésse. C’est, dit-il, la condition sine qua non du bon danseur :

« L’esprit malade, y compris le corps malade, n’est pas inspiré. Mais si le corps se porte
bien, celui-ci mange bien, disposé a recevoir I’inspiration de la danse » (Gankpon Gbesse,
Porto-Novo mars 2016).

Bien plus que la nourriture du corps, il faut au danseur la nourriture de I’esprit (nu qudqu
ygsuime ton), car toutes les deux sont au bénéfice du bon fonctionnement et de la bonne santé du

ceeur, siege de I’amour et de la bonne volonté :
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« Nos péres nous ont enseigné que pour étre heureux, il ne suffit pas d’avoir les moyens
économiques (de I’argents pour la maison et la force physique pour les travaux
champétres), il faut aussi étre malin (sé ayi) pour savoir protéger sa propre vie. Ainsi la
nourriture de I’esprit (nu dudu yésui mé ton) est aussi importante que le pain quotidien.
La vie, ¢’est comme un rideau qui s’ouvre et se ferme. Le glo est nécessaire. Il ne s’agit pas
de médicament seulement, mais aussi du glo-nu. Tu n’es pas un individu auquel il suffit
d’une incantation pour te faire fléchir. Il s’agit de se raffermir en sorte que si ’ennemi a de
mauvais yeux sur toi, tu puisses I’emporter malgré tout » (Extrait d’un entretien avec Emile
Ologoudou, mars 2016 a Ouidah).

Mais en méme temps qu’elle assure la protection du danseur contre les attaques ou les

menaces des jaloux, la nourriture de 1’esprit a le pouvoir d’ouvrir ’esprit a la joie et a la danse :
« La nourriture de la danse, ¢’est aussi le chant écouté, celui qui pénétre dans la chair de
I’homme » (Adrienne, 51 ans, mars 2016 a Cotonou), Cette nourriture, ce sont les
proverbes, les contes, et surtout la sagesse contenue dans les chants « parole mystérieuse
(gbé kun), son, voix (ghé), harmonie » ( Sagbohan Danialou, été 2015 a Porto-Novo).

La nourriture de la danse, c’est une nourriture du cceur, un aliment délicieux qu’on peut
déguster autrement que par la bouche (nu vi-vi nu ma du), une nourriture de I’étre vivant qui n’est

pas nécessairement celle du ventre. C’est ainsi que Alias Gbemawonmede parle de cette nourriture :

« La danse est le déploiement d’une force, I’ceuvre d’une énergie, d’une puissance a
I’ceuvre dans le corps humain ! Bien évidemment, tu peux ne pas disposer d’un gabarit
impressionnant et tu danses pourtant. Cette puissance n’est donc pas physique telle qu’on se
I’imagine. Cette puissance, c’est ton cceur qui se réjouit, c’est ton cceur qui a cette force.
C’est ton coeur qui a percu ce qui est beau et qui s’en réjouit.

Quand les Gun disent : « du ye n> du bo do n> dd » (il faut manger pour danser), il faut
faire attention : si celui qui parle comme ¢a parle uniquement de la nourriture matérielle, il
n’a pas vu la réalité. Je lui donne zero. Car comme on dit chez nous : « on peut danser sans
la musique ; on peut, sans les instruments musicaux, produire une bonne chorégraphie »
(vé no ba gan kpo, co bo no xwé xu do » (littéralement, en I’absence de son, on peut
danser) (Entretien avec Alias Gbemawonmede, été 2016 a Agonlin)

Nul doute, il s’agit partout d’une référence au cceur (hdn) s’agissant du repas, de 1’énergie, ou du

rythme de la danse :
« parlons de cceur et non pas de ventre dit Gbemawonmédeé. Ton cceur n’a pas vu le
bonheur, comment veux-tu danser ? Ton ceeur n’est pas confiant, ton coeur n’est pas apaisé
! ton cceur ne se réjouit pas, et tu veux faire quoi ? Non tu ne peux pas danser ! danser
suppose qu’on a rencontré, découvert et reconnu son bonheur comme tel : la beauté de la
vie, la bonté, une générosité qui mérite reconnaissance, gratitude, merci. Ce qu’on a ainsi
rencontré est, non pas seulement une nourriture du ventre, mais aussi une nourriture de
I’ame. Et c’est au cceur qu’il appartient de le découvrir, de 1’apercevoir ou de le voir
comme tel. Le repas dont parle hdngan est une nourriture de I’Ame. Ce qu’il a trouvé, c’est
ce que son ame a découvert de réjouissant et d’émouvant, c’est pourquoi son corps est

mouvant (Entretien avec Alias Gbemawonmede, été 2016 & Agonlin).

Rappelons-le, ’homme apparait comme une réalit¢ double chez les Gun : un corps physique

appelé agbaza et une ame immatérielle appelée ye. Comme tel, I’homme dispose d’une intériorité
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en quoi consiste son ame ou son esprit (/ind>n, ye) et d’une extériorité — son corps biologique
(agbaza) — qui, une fois vidée du contenu se transforme en vodun, au sens de I’art dans le
domaine de la danse. Dés lors, on comprend que c¢’est de I’homme que nait le vodun.

Ainsi, comme nous ’avons expliqué plus haut, les orchestres qui musiquent les danses ont été
fabriqués pour prolonger le role du cceur, rythme naturel de la vie en I’homme. Voila pourquoi les
deux termes « ceeur'®® » et « tambour » sont désignés par le méme mot Adn en gun. Le rythme de
I’homme dansant est donc a la fois a I’extérieur et a I’intérieur du corps. A Iintérieur, il est le coeur
qui bat, a I’extérieur c’est le tambour (voddin) qui résonne et dont les résonnements pourraient étre
un superflu pour la danse dans certaines conditions (on le verra plus loin). De méme, le coeur qui
rythme la vie de I’homme est communément per¢u comme le siege des émotions, notamment le
siége de I’amour. D’ou le lien entre ce cceur (rythme interne) et le vodin (rythme externe) est
I’amour qui lie I’individu aux voddn pour la danse. Cet amour, ce lien s’appelle aziza. C’est une
force vitale, toujours plus puissante que 1’individu. Cet amour pour le rythme résonnant est si fort
pour lui que son corps ne peut s’abstenir de bouger : il finit par s’éclater en danse (communication

non verbale).

Pour les Gun, en effet, la danse comme pratique corporelle est essentiellement commandée
par le ceeur (hdn), au sens de rythme naturel du corps. Autrement dit, ¢’est I’amour dans le coeur
qui fait bouger le corps de I’individu dansant. Danser, c’est nécessairement aimer, ¢’est-a-dire
manger I’amour, manger avec amour son repas, manger par amour. En outre, ce ceeur qui rythme la
danse du danseur est lui-méme nourri aux sources potentielles des énergies du corps :

- celles du ventre « ado-mé& gan té », dit-on en gun, littéralement : la force vient du ventre —
sans quoi I’individu ne peut pas danser,

- et celles de la parole (voix, harmonie des sons, sens des mots pergus par 1’intelligence du
ceeur).

Car, dans I’imaginaire des Gun, le cceur a une bouche pour recevoir sa nourriture de

I’estomac, et des oreilles pour se nourrir du son du métal (divinit¢ Ogu), de la musique et du

rythme des vodun du dehors, ¢’est-a-dire les tambours.

113 Mais bien plus encore que le rythme (hdn), le ceeur traduit (xomé) au sens de ventre et s’élargit a toute 1’intériorité
de I’individu — sa conscience, son ventre notamment, son estomac (ad>-mé&) qui apparait ici comme le siége du secret,
le lieu de I’intimité... C’est dans le cceur comme tel que se joue la liberté de I’individu, le ceeur opere des choix, il cache
ou il dévoile les vérités. C’est, au fond, cette conception du ceeur qui explique le rapport entre la danse et le repas.
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En raison de cette double origine potentielle de nourriture pour le cceur qui rythme la danse,
nous sommes en droit de comprendre que 1’expression « il faut manger pour danser » n’est pas
univoque. En effet, en dehors du contexte du pain matériel pour lui fournir de 1’énergie, la danse
pourrait &tre nourrie également par les sons et la musique de la vie. D’ou danser, c’est, sinon
prendre plaisir & croquer son pain, du moins déguster des sons, ou les deux & la fois. La danse, dans
cette optique, c’est le plaisir qu’on éprouve a déguster son repas, ou encore 1’attachement que
I’individu éprouve pour une harmonie qui le porte, depuis I’intimit¢ de son corps, jusqu’a
I’expression de soi, ce qui suppose que I’individu dansant dispose d’une riche intériorité. On le
verra plus loin.

Grace a I’ouverture du corps chaque fois suivie de sa fermeture au monde, la danse du corps
est une sorte de oui et de non a la fois. La danse gun rallie ainsi les contraires, cette danse est
conciliante, elle rassemble nos différences : I’ancien et le nouveau, le faible et le puissant, les
ancétres et leurs progénitures, le passé et I’avenir, la mort et la vie, les défunts et les vivants. La
danse est un lien, il est voddn aziza. Quiconque découvre ici la valeur de la danse gun dispose de
la clé du bonheur de la vie. N’est-ce pas pourquoi les Gun dansent en toutes circonstances de la
vie ?

Dans la perspective aristotélicienne ou 1’individu n’existe jamais sans les autres membres
visibles ou invisibles de sa communauté d’appartenance (Aristote)!*4, la danse consiste a partager
son existence avec les autres. Dés lors, 1’individu qui ne danse pas, ¢’est-a-dire celui qui n’entre pas
dans le lien social, n’existe pas. Danser signific donc exister — la danse consistant dans la
découverte de sa propre identité a travers 1’altérité, condition sine qua non de I’identité. Car chez les
Gun, I’individu n’existe pas en dehors de son groupe social — famille, clan, quartier ou village.
L’expression « ¢ yé no ¢u bo no ¢u » traduirait alors : ¢’est en acceptant de faire alliance avec
ses origines que 1’individu est capable de danser, c’est-a-dire de réussir sa vie en milieu gun.

On ne le dira jamais assez : lorsqu’un individu gun connait du succés dans un spectacle,
lorsqu’il chante ou qu’il danse bien, on pense qu’il est nécessairement bien établi dans un lien. Tout
passionné de la danse jouit de ce lien avec I’invisible comme nous 1’avons expliqué plus haut.
Aziza est son double invisible. Aziza — son consentement profond a musiquer avec I’invisible,
chanter et danser, au sens d’accueil favorable des sons qu’on percoit seulement par 1’oreille

intérieure et auxquels on adhére intimement. De méme, le passionné jouit des liens avec le visible :

114 1 expression « animal politique » ressort d’un plaidoyer d’Aristote au bénéfice du vivre ensemble (cf. Politique,
1253 a 2-3). Elle a fait I’objet d’une réflexion par Dufour Médéric (1928 : 35-37).
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les valeurs que véhicule la culture, y compris les hommes qui y contribuent. Voici I’expérience de
la danse chez Gankpon Gbessé :

« Quand mes spectateurs me voient. Ma joie les contamine et ils veulent danser : ma joie
intérieure finit par gagner leur esprit et leur corps « akpakpa lo ko to bi by> lan me na
wé, Vi vi ko to wi wa. Dé xe we dudu lo no bé gbon jen nien — (entretien avec
Hounsou Blekpon Gankpon Gbhesse 64 ans, mars 2016, Porto-Novo).

II. L’interdit et le permis : essai d’interprétation de I’injonction « Mange!

mon fils »

Manger pour danser n’exclut pas ’existence des interdits alimentaires (su). En effet, les Gun
se sont apercus par expérience qu’on ne mange pas tout dans la vie. Aussi dispose-t-on ici d’une
éthique de la jouissance du repas, comme il en existe toujours dans les régimes de droit, ailleurs
dans les autres sociétés. Dans les sociétés gun, il y a du permis (ace) et du non permis (su), il y a
ce qui est juridiquement licite et ce qui est illicite, autorisé et prohibé. L’interdit traduit le terme
(su) avec une conception de I’existence se présentant comme un univers dans lequel le respect des
interdits conditionne les béatitudes : « si tu vis et veux une vie heureuse, les interdits que tu te dois
de respecter sont nombreux » (a do gbe mé bo jolo nu gbe na ny> nu we b, su é a do na
nyi le sukpo) chante Poly rythmo. Comment comprendre, a partir de 13, I’injonction a manger pour
danser ? Comment expliquer la jouissance des richesses de la création chez les Gun ? S’agit-il
toujours d’une jouissance ou parfois d’une nécessaire abstinence ? Et s’il s’agit des deux a la fois
qu’est-ce qui est le plus important : jouir ou s’abstenir ?

Le défendu, le sacrifice. Les nourritures pour la danse visent normalement a éveiller la
perception sensorielle chez I’individu danseur. Dans un récent entretien lors des festivals vodiin, un
danseur gelede me faisait comprendre, par exemple, qu’il existe des repas bons pour la danse :
certaines plantes et graines mélangées a la farine du mais ravivent la mémoire du danseur gélede,
le deécontractent et le rendent efficace dans ses fonctions. Mais, comme nous venons de le voir
aussi, d’autres nourritures ne sont pas bonnes pour le danseur, telles que les drogues, 1’alcool ou les
repas alourdissant qui, a I’image de ce que montre Nah Houéveédjé a propos des hommes devenus
impuissants par abus d’alcool pour danser, anéantissent la dimension psychomotrice de 1’individu

en le vieillissant physiquement. Toutefois, les Gun n’imposent rien a leurs danseurs, et c’est la que
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se joue leur liberté : s’il est donc vrai que le repas est une nécessité pour la danse gun, faut-il
accepter de tout manger ? faut-il manger en toutes circonstances ? Se pose dés lors une question
éthique liée a la liberté du danseur lui-méme.

L’idée selon laquelle « il n’y a rien de grand sans sacrifice »*° se retrouve ici, & dominance
variable dans 1’éthique chez les sociétés gun de Porto-Novo. Aussi lorsqu’un chanceux réussit dans
la vie, la question se pose-t-elle de savoir ce qu’il a sacrifié, car les populations gun ne s’imaginent
pas qu’un individu puisse avoir toujours du succes partout dans la vie : I’individu a nécessairement
quelque chose a sacrifier s’il veut réussir. Il n’y a que les dieux dont les succes ne posent aucune
question. Dans le domaine des danseurs, le génie est nécessairement I’individu ayant sacrifié une
partie de sa vie ou de ses richesses naturelles en échange a ses succes. En témoigne Bienvenu
Kougblénou qui raconte 1’histoire des succeés de son propre pere, le génie Adjahui, compositeur et
danseur :

« pendant longtemps, raconte-t-il, Ajahui mon pére était sans progéniture. On disait ainsi de
lui qu’il a sacrifié sa fécondité génitale au bénéfice de sa magie (é zé vi éton jo bo do
basi aziza).

« pour que Ajahui puisse procréer, me répond-il, il a fallu lui arracher son vodtin et le jeter
désormais dans un puits asséché et devenu hors d’usage (doto ghoghé). Mais quand il
disposait de ce vodtin, il ne pouvait pas faire d’enfant, il était stérile biologiquement, mais
fécond spirituellement. C’était lui qui commandait 1’univers et tout ce qu’il contient, le
monde visible et le monde invisible. Le monde entier lui obéissait, tout lui réussissait. C’est
lui qui commandait le succes de tous les spectacles. Sans sa volonté, aucune vedette ne

pouvait exister. Quiconque s’efforcait d’exister sans lui, on ne le voyait pas [...] » (Extrait
d’un entretien, mars 2016 a Avlanku)

L’idée du sacrifice a un lien avec le défendu : la nourriture défendue signifie ce que I’individu
accepte lui-méme de sacrifier pour un plus grand bien. Ainsi, par exemple, les denrées moissonnées
au profit de la nourriture, y compris le grenier vide et les sous dépensés au marché, sans oublier les
énergies dépensées par le corps dansant au bénéfice des divinités qui s’en réjouissent lors des rituels
de danses. A ce titre, le sacrifice d’une progéniture en échange au pouvoir magique m’a paru
intéressante a étudier dans cet univers pourtant assoiffé de vie. La danse serait-elle alors un bien
meilleur a la vie, puisque le pouvoir du génie Ajahui apparait un échange contre la progéniture ?
C’est un choix qui lui aurait sans doute colté cher, c’est-a-dire un choix qui lui aurait causé
beaucoup de souffrances, pourtant il 1’a fait. Et qui parle de choix interroge la liberté individuelle.
Chez les Gun en particulier, la danse n’est jamais imposée : on a la danse dans le sang ; et c’est par

choix que I’individu entre dans la carri¢re de la danse :

115 | a vraie citation de cette idée est « Rien de grand ne s'est accompli dans le monde sans passion » ( cf Georg Wilhelm
Friedrich Hegel, 1995, La Raison dans I'histoire, Paris : Hatier p. 56)
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« dans la vie, dit Kougblénovu, il y a deux voies principales pour réussir, celle de ’esprit et
celle de la chair. Il faut choisir. Autrement, on ne réussit jamais rien. Le danseur a fait le
premier choix, il ne peut plus faire le second, autrement il doit renoncer a son choix
premier ». (1bd.)

Corrélativement, les interdits sont liés aux choix des individus eux-mémes dans leur existence
personnelle ou collective. Ces interdits découlent de leur liberté respective et les responsabilisent
individuellement. En conséquence, si les hommes peuvent faire des choix différents, I’interdit n’est
donc jamais ni absolu ni universel dans cet univers des Gun. Ce qui est interdit aux personnes d’une
certaine catégorie sociale est autorisé a d’autres groupes sociaux. Cela se remarque dans tous les
domaines de 1’existence. Et pour ce qui concerne les danseurs en particulier, « dans certaines
sociétés gun de Porto-Novo, raconte un intellectuel communautaire, le danseur doit observer un
certain nombre de regles: éviter de consommer I’alcool ou d’avoir des relations sexuelles,
notamment avant un spectacle, autrement il échoue » (entretien avec Alougbine Dine, mars 2016 a
Cotonou) Ces interdictions visent a prémunir I’individu contre le danger de la faiblesse physique et
la perte de sa force vitale. Dans d’autres sociétés, les interdictions sont différentes : par exemple,
lors d’un entretien avec Dah Atchekpe, 1’idée qui ressort le plus concernant les interdictions faites
aux danseurs vodun tourne autour de ’obligation a garder le secret du voddin : « si tu vois, ne dis

rien, dit-il, car celui qui dévoile le secret risque la mort ou la folie » (agq» 5, a na ku). Pourquoi le

danseur doit-il s’abstenir de relations sexuelles, de sodabi — boisson locale alcoolisée, pourquoi
doit-on s’abstenir de la bonne chair, s’interroge-t-il ? Les musulmans n’ont-ils pas toujours
consommé la viande du porc avec nous ici ? 1l suffit de ne rien dire quand on a profité de la vie. Le
malheur de I’homme vient de sa propre indiscrétion » (entretien avec Dah Atchekpé, été 2016 a
Agonlin).

Selon Sagbohan Danialou, il s’agit pour chaque danseur de savoir ce qu’il veut et de s’y

conformer, fOt-ce au prix des sacrifices :

« moi, dit-il, lorsque j’organise mon spectacle, je prépare ma nourriture moi-méme, je
mange ce que je veux. Je ne connais pas une nourriture spécifique a la danse, il n’existe pas
une drogue pour danser ; toute nourriture peut étre bonne ou mauvaise, tout dépend de
I’organisme de I’individu qui mange » (Entretien, été 2015, Porto-Novo).
Aussi, s’agit-il de 1’auto-sacrifice de soi valorisé au bénéfice du pouvoir charismatique. Le

danseur comme tel devrait lui-méme s’interdire certains aliments, y compris un certain nombre de
plaisirs, de joie ou de bonheur en fonction du succes qu’il espere gagner dans la vie, en fonction de
son statut, de son état, de son corps et de son organisme, méme s’il existe, par ailleurs, des régles
collectives du groupe social auquel il appartient. Voila qui démontre la croix du métier : danser
c’est aussi souffrir. Cela nous conduit maintenant a parler de la responsabilité du danseur face a son

propre destin.
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En effet, une question qu’on aurait tort de se poser ici consiste a savoir pourquoi 1’aliment
dangereux est-il souvent aussi le repas savoureux ? Si la consommation d’un fruit doit avoir pour
I’individu des conséquences négatives, que lui importe de le manger vraiment ? qu’est-ce qui a de la
valeur entre la famine qui lui conserve sa vie et la satisfaction qui se solde par la mort ? D’ou I’idée
du repas mauvais au goQt formidable (nu vi vi nu ma du) a laquelle s’oppose la sagesse gun qui
valorise la gréve de la faim a travers une poétique.

« Nul chemin de fleur ne méne a la gloire » chante le poéte gun (alio yeyi I€ ton ma n>
kplan me yi fidé ». En effet ce qui suscite I’admiration chez les Gun, ce n’est sans doute pas les
gains faciles, comme dit Corneille, & vaincre sans périls, on triomphe sans gloire » (Corneille,
1637) ; ce qui a de la valeur pour les Gun, c’est plutot le succés par suite des périls, des difficultés,
de péripéties ou vicissitudes de la vie, comme qui dirait de grosses €épines. Le repas que 1’on obtient
facilement ne vaut pas grand-chose. En contrepartie, ce qu’on acquiert apres de grandes difficultés a
de la valeur. Ainsi chante Sagbohan a propos de la joie du moissonneur ayant seme dans la sueur et
la souffrance : la chose colteuse, dit-il, est nécessairement chére — le terme chére traduisant a la fois

I’idée d’une amertume et d’un attachement indéfectible (vi-ve), a I’instar du désir ou de la faim ou

de la soif d’une chose a laquelle nous tenons quoiqu’on y rencontre la souffrance :

« Tévi vé kwe, lessi vé kweé ! mi nyo-en do gbado veé kwe
- L’igname est chére, le riz est cher, savez-vous que le mais est cher ?
Un..... Weli vé kwe, Gali vé kwe, kokoé lossu ve kwe !

- Un...La patate douce est chére, le gari est cher, voire la banane
Mi lossu mi kpon bo !

- Voyez ! vous aussi

Bé é avo losu kedé we mi na no kpon ya ?

- Suffit-il pour nous de contempler nos beaux habits ?

Un u.... un u... kpon nyé to dido

-Unu...unu...Voyez ! dis-je

A mo ce !!! cé ma nyi xo dé

- Je n’ai rien dit de toute fagon

Mon likun lossu ve kwe ! un da nu le kpo vé kwé

- Méme le riz ! méme les condiments ! tout codte cher

Mi lossu mi kpon bo !

- Observez donc les codts !

Béé goton cé mi na no kpo ya ?

- Ne nous reste-t-il que le seul plaisir de regarder

A mon ce, cé ma nyi xo de...

- Je n’ai rien dit de toute fagon

Ni do xuvé tron ya me, ye ni do ya vo !

- Si on sépare la faim du dénuement, on suppose des lors la fin du dénuement
Yavo!yavo!yavo!

- Fin du dénuement ! fin de la misére, fin du manque

Da wé dé we tron Bani koara bo don coton kaka sa
- Un individu d’origine Banikora s’est enrichi en vendant du coton
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Bo ka ze kwe bo ka yi axi me

- Muni d’une forte somme, il alla au marché

E je don tévi ve kwe, lessi vé kwe

- Arrivé sur les lieux, il vit la cherté de 1’igname et du riz

Kwe da si ton !

- Il est certes riche !

E ma so mon té vi lo bo na xo do du !

- Mais il ne trouva pas moyen d’acheter de I’igname

Kwe to assi éto kpo gégé

- rassasié de sous

Amon é ma mo nu dudu dé na xo !

- il ne trouva pas de pain pour calmer sa faim

Amon kwe bob é kon do akpo mé, a ma ka mo nu dé na xo !

- Tu as plein de sous en poche et tu ne trouves pas de nourriture a acheter ! »
(Paroles chantées par Sagbohan Danialou lors d’un entretien, été 2015 a Dowa).

A travers ces paroles, il apparait que le seul pouvoir d’achat ne peut suffire & contenter
I’affamé, ni les seules offres du marché. Sans I’offre, le pouvoir d’achat est famine, de méme que
I’offre est source de souffrance si le pouvoir d’achat fait défaut. Pour qu’advienne le bonheur de
I’individu, I’offre devra s’accompagner du pouvoir d’achat et vice versa.

L’expérience de la faim (xo-ve) apparait certes, ici, comme un mal, surtout si ’on considére
I’état de désespoir auquel elle pourrait confiner 1’individu. Mais dans la mesure ou elle peut aussi
aboutir a une satisfaction, 1’expérience vaut la peine d’étre surmonter : ¢’est donc aussi un mal
nécessaire, un manque ou une souffrance qui vaut la peine d’étre supportée (nu vi-ve) en vue d’un
grand bien : le bonheur individuel. Le « Nu vi vé » au sens de ce dont la cherté interpelle nos
émotions, c’est la chose qui colite au cceur et qui touche a ’ame : elle fait partie de la vie de
I’individu ; elle éveille sa perception sensorielle, elle ouvre ses oreilles, ses yeux, ses narines, elle
déchaine les pieds pour la mobilité du danseur et délie la langue pour chanter. Voila qui fait vivre
I’individu.

La faim pergue comme une souffrance n’est donc pas un simple mal chez les Gun, mais elle
est, au fond, un mal qui engendre du bonheur, un mal nécessaire au bonheur de vivre. En sorte que
la satiété qui en est contraire comporte des risques de mort.

Dans I’aire culturelle gun, en effet, la satiété apparait comme la satisfaction de I’individu
arrivé au terme de son repas, y compris a la fin d’une existence réussie. Aussi, dit-on de celui qui
réussit a danser qu’il est rassasié. La satiété comme telle jouit d’un rapport profond avec la paix
intérieure qui, quant a elle, pourrait étre un risque de mort du danseur non averti. Car chez les Gun,
le danseur en paix n’a pas d’avenir, puisque 1’inquiétude permanente qui caractérise les artistes lui
fait défaut. Il est tranquille, parce qu’il est rempli de richesses, il n’est plus motivé. Dans ce sens, il

n’a aucune autre forme d’avenir que sa mort sociale.
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Ce qui compte pour la vie, disent les Gun, ce n’est pas 1’argent, le pouvoir auquel on
s’attache, mais seulement les joies dont on a profité (gbé dé a du) littéralement : la vie que tu as
mangée, 1’énergie dépensée. Le reste que tu conserves ne t’appartient pas. D’ou la morale : il ne sert
a rien de monopoliser le bonheur du moment ou on s’apergoit qu’on ne peut étre heureux tout seul.
On ne mange pas tout seul, il faut partager quand on a de la richesse : c’est pourquoi le premier
danseur gun, le roi Té Agbanlin, n’a jamais voulu régner sans partage. Régner traduit le terme du
gan, littéralement : manger le pouvoir. T¢ Agbanlin savait le risque qu’il courrait s’il choisissait de
manger tout seul, le risque de la mort. Aussi reconnut-il le droit au partage de son pouvoir royal
avec tous les ancétres venus de Tado, tels que celui des Gun de Adome, de Aghokome, de Lokosa,
et de Zebu-Masse. Subséquemment, les descendants de ces derniers jouissent aujourd’hui encore
d’une autonomie plus ou moins absolue au cceur de ce méme royaume. Ce droit accordé par le roi a
ses potentiels égaux vise a réparer un tort : celui commis par I’ancétre, premier roi de Tado nommé
Axoluxo qui, apreés une malédiction, aurait refusé le trone aux héritiers légitimes au profit d’une
descendance (celle de sa fille Dako Huen), responsable de tous les régicides et usurpation du
pouvoir jusqu’a I’explosion de Tado. L’originalité du régne a Porto-Novo vise la paix et le bonheur
par un chemin de réconciliation en son sein des forces naguere antagonistes : réconciliation par une
politique de partage du pouvoir politique entre les divers lignages venus de Tado, y compris une
politique d’ouverture aux étrangers en vue d’une coopération bénéfique pour le rayonnement de

I’espace gun.

I1l. Le danseur face a son destin

L’exemplarité de I’ancétre est dominante dans 1’existence des Gun. C’est le modé¢le de vie des
ancétres qui commande toute 1’organisation sociale : les conceptions, les mentalités, les idées, les
choix, les décisions, la célébration des rites... Ainsi, dans leur organisation sociale, les Gun confient
le destin de I’individu & un ancétre désigné par le « F& » dés sa naissance. Les danseurs n’échappent
pas a ce rituel qui impacte leur existence et leur carriere. En effet, le danseur est inscrit dans un
destin a la fois orienté vers le modele de 1’ancétre, sans pour autant étre libéré de ses propres
origines dont témoigne d’ailleurs sa danse, au sens d’épiphanie de sa culture. Dans ces conditions, il
ne se définit pas en dehors de la figure a laquelle il doit aspirer, celle de I’ancétre que lui assigne le

« F& », d’’une part, et d’autre part, il ne peut danser autrement qu’a partir du lien social en dehors
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duquel il n’existe pas. C’est au milieu de ces deux poles que le danseur gun fonctionne, car rempli
de richesses : il est la bibliothéque du trésor collectif qu’il a vocation de partager selon le modéle de
I’ancétre.

La conception de I’ancétre auquel I’individu se réfere remonte au roi fondateur du royaume de
Porto-Novo. C’est la figure du Roi/Ancétre, présente partout a I'instar d’un ceil invisible et
bienveillant sur les Gun. C’est vers son modéle que doivent converger tous les désirs et les

\

pratiques. Le danseur appelé a en incarner 1’image est supposé roi lui-aussi, car n’est-il pas
détenteur des richesses culturelles a cultiver et a partager. Il n’est pas loin de la figure du roi,
propriétaire du royaume, avec toutes les prérogatives liées a ses fonctions. Aussi de méme que le roi
arrivé au tréne est dit « avoir acheté le pays » (€ x> to) — Ce qui suppose qu’il est riche, voire le
plus riche du royaume, ainsi en est-il du danseur auquel la collectivité confie le trésor des traditions
ancestrales a ne pas trahir. Le danseur est donc per¢cu comme un roi, avec toutes les contraintes que
cette fonction impose. Qu’attend-on ici d’un roi ?

Je propose ici un rituel qui montre ce qu’on attend du roi, et qu’on peut, par extension, esperer
aussi du danseur chez les Gun. Il s’agit d’un rituel observé a chaque intronisation du roi supposé a
la fois riche et capable de genérosité et qu’on retrouve d’ailleurs dans le culte royal décrit par
Martine Balard (1999 : 44-59) et commente par Christiane Roussé (2015 : 33-68).

Avant son investiture, en effet, le nouveau roi devait, en échange au pouvoir qu’on lui
reconnait, procéder a 1’achat symbolique de la confiance du peuple représenté par ses chefs. Ces
derniers, une fois rassemblés, recevaient, chacun, de leur roi des cauris ou des coquillages servant
de monnaie (agbdn nina). La reconnaissance du roi se fonde ainsi sur sa générosité et sa capacité
de distribuer des cadeaux, ce qui constitue en méme temps une garantie : le roi ne fera pas preuve
d’égoisme, mais saura au contraire partager efficacement les richesses du royaume. La

reconnaissance de cette capacité du roi — celle de produire et de démontrer de la richesse afin de la
redistribuer — faisait de celui-ci le « maitre du monde » (sem&do) au bénéfice de son peuple. Le roi
est aussi le « maitre et possesseur de toutes les richesses » (d»kun»o) et le « maitre éminent de la
terre » (ayino). C’est a ce roi que doit ressembler le danseur, riche quant a lui de valeurs culturelles
a partager. En revanche, le riche incapable de démontrer sa richesse faute de générosité ne sera
jamais ni roi ni danseur : c’est le nanti qui cumule des énergies dans le je(ne et le sacrifice de soi,
c’est aussi le malade qui a perdu le gotit de la vie, c’est le mort parvenu a satiété de 1’existence et

fatigué de vivre. Voila ce qui amene les Gun au principe selon lequel toute satiété comporte en elle-
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méme un risque : celui du déclin ou de la mort certaine si elle n’est pas ouverte au sacrifice
(dépense d’énergie), ni au partage.

En somme, la figure de I’ancétre a laquelle le « F& » destine le danseur est une obligation
morale d’évitement de la mort des cultures; ce qui incombe largement la responsabilité des
danseurs. Car ne sommes-nous pas, ici, dans une tradition orale ou la culture, pour autant qu’elle est
une richesse, risque de disparaitre si elle n’est pas pratiquée réguliérement, si elle n’est pas dansée.
Dans les conditions qui caractérisent la société gun, toute culture meurt faute de pratique au sens ou
Turner définit la pratique des rituels, « termes dans lesquels les hommes d’une culture donnée [...]
pour un minimum de cohérence sociale ». (Turner, 1968)

En outre, lorsque vous demandez son nom a un danseur authentiquement gun, celui-ci vous
répond : « je viens du clan des Toffa » (Tofa /e si me we mi), ou encore « je suis descendu de la
lignée du propriétaire du sol » (ayino-vi we nye nyi). Cette réponse illustre la deuxieme
dimension de mon propos : celle du lien social par lequel le danseur se définit, celle du lien au sol
considéré, ici, a la fois comme son patrimoine (bien hérité devant étre valorisé a 1’infini) et comme
son dieu (source de vie et origine des divers aliments de croissance, d’entretien ou de réparation de
la vie de I’homme menacée de mort). Ce lien au sol transparait d’ailleurs dans la chorégraphie des
danses africaines en général, et de la danse gun en particulier. La danse africaine est angulaire,
selon Tiérou qui observe 1’¢lévation des danses classiques. Ce caractére angulaire est
particulierement vrai de la danse gun qui enjoint au danseur de cultiver la mémoire, mieux de ne
jamais oublier ses propres origines, car en dehors de celles-ci il n’existe pas. On le voit d’ailleurs a
travers des mouvements alternatifs d’ouverture et de fermeture dans la danse gun — une ouverture
du corps qui donne et se donne chaque fois accompagnée d’une fermeture, des sauts en avant suivis,
chaque fois, d’un retour du danseur profitant des énergies du sol et de la foule qu’il rassemble.
Parce que quand on donne, on recoit nécessairement en retour. La danse gun apparait comme un
rendez-vous de « donner et de recevoir »%°. Il en découle la question de la créativité liée au
métissage culturel.

Mais & ce carrefour de brassage culturel ou se pratique la danse gun, la question de 1’éthique
se pose a nouveau frais : faut-il trier, sélectionner ou accepter tout cadeau que propose au danseur
les cultures des autres ? Que doit manger le danseur et que doit-il s’abstenir de consommer parmi
tout ce qui défile devant lui ? En acceptant le cadeau culturel des autres, comment le danseur gun

doit-il particulierement se distinguer des autres danseurs par 1’éthique de la jouissance et du partage

116 pemprunte cette expression a L. S. Senghor

182



caractéristique de sa culture d’origine. De fagon générale, n’assiste-t-on pas, chez les Gun
aujourd’hui, a des regards assez divergents sur la question de la fidélité a une telle éthique recue
qu’on retrouve dans les traditions ancestrales ?

A la différence des autres danseurs du monde, les Gun pensent a devoir s’attacher a leur
culture sans en étre jaloux. Les Gun cherchent a étre réalistes par rapport a ce qu’ils possédent, car
ils pensent que c’est seulement en s’appauvrissant qu’on est capable de s’enrichir, en acceptant de
perdre qu’on est capable de gagner, en acceptant de mourir tous les jours qu’on est capable de vivre
— conception qui ressort bien d’un ouvrage : Pauvreté, richesse des peuples, écrit par le politologue

gun Albert Tévoedjreé.

Au sens ou I’individu regarde son espace de vie comme son dieu, le sol lui apparait comme sa
propriété dans la mesure ou il contribue a sa satiété et son bien-étre corporel, c’est-a-dire si la terre
lui procure du pain pour calmer sa faim et un apaisement a ses maux, ses maladies et sa mort. En
conséquence, c’est le sol qui produit les aliments destinés au bien-étre de I’individu, par le repas
cuisiné, ingeéré, digéré, assimilé et finalement fusionné avec I’individu jusqu’a satiété. C’est aussi le
sol qui produit les feuilles médicamenteuses pour la guérison corporelle, et parfois psychique de
I’individu. C’est enfin le sol qui accueille le corps du défunt arrivé a satiété radicale, comme qui
dirait au dégott de I’existence, afin de le transformer et 1’introduire dans une nouvelle phase de vie
qui n’est plus de I’ordre de I’existence terrestre.

Quant a I’idée du patrimoine, le sol est une propriété de I’individu dans la mesure ou celui-Ci
y imprime ses propres marques par sa propre relation au sol : a sa naissance ’enfant est d’abord
posé sur le sol nu avant sa premiere toilette, a sa mort, I’individu est d’abord posé sur le sol nu
avant ’ensevelissement considéré également comme un retour au sol. Au cours de I’existence de
I’individu, le sol est sa propriété s’il y laisse ses propres traces par des activités physiques : le
travail, la guerre, les loisirs — la danse et le théatre notamment —, afin que la postérité s’en
apercoivent, s’ inscrivant ainsi dans la continuité historique des traditions ancestrales.

De méme que le roi appelé a sacrifier ses richesses (faire des dépenses) au bénéfice du
royaume, tout individu gun, tout danseur arrivé a I’accomplissement de son étre a vocation de se
sacrifier au profit de la continuité de la vie : tout individu doit gagner sa vie pour nourrir sa famille,
se marier pour générer d’autre vie, guerroyer pour protéger la vie et chercher a réduire tout ce qui

peut menacer la vie. De méme, ’appellation « je viens du clan des Toffa » (Toffa le si me we
nyé nyi) a laquelle correspond I’identité gun, rappelle a I’individu sa source et sa destinée. Sorti

d’un sol, I’individu retourne a ce méme sol a sa mort, la mort étant considérée comme I’age ou
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I’individu est parvenu a satiété (dans son cycle existentiel). Quant au roi venu d’Allada, il doit étre
retourné a Allada a sa mort pour que recommence un cycle nouveau. Autrement ¢’est une perte, un

gachis. En cela, il y a bien une fidélité a la mémoire du pere chez les Gun eux aussi.
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DEUXIEME PARTIE
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La passion de la danse : coeur battant et tambour battant

La musique et 1’énergie sont produites a profusion lors des spectacles de danse chez les Gun.
Cette production est bien plus intime au corps dansant que percue de nos seuls yeux a travers les
orchestres habituellement installés a cet effet. Car ce qui se passe en réalité dans 1’espace SCénique,
c’est une musique intime au corps du danseur : c’est ce que révele le cceur battant du danseur, au
sens du rythme naturel du ceeur du danseur. De ce cceur battant migrent des émotions allant au
tambour battant, notamment celui du tambourineur qui résonne et dont la vibration affecte le cceur
toujours plus battant. Il en résulte une circulation d’énergies entre le cceur battant et le tambour
battant, laquelle parait certes alternative, mais qui révele, au fond, une énergie permanente du coeur
battant que porte ou contraste par moments le rythme externe des tambours.

Aussi, notre démarche par rapport a la danse gun consiste-t-elle en une herméneutique du
ceeur affecté par 1’écoute des sons. Ce cceur ainsi touché connait une joyeuse expérience : c’est ce
que les Gun appelle aziza, une sorte de pouvoir charismatique ou de leadership, notamment dans
les relations interpersonnelles et sociétales, qui consiste en une valorisation d’un danseur par
rapport a ses pairs (relation horizontale) ou en un attachement par le danseur a une divinité dont il
est la monture, dans le désir de s’unir a lui bien que cette union soit une source de souffrance. Les
Gun disent, d’un tel danseur, qu’il est « touché » et « mangé » par sa propre danse, a I’instar du
repas, ou encore on dit qu’il est affecté par la sagesse véhiculée par les chants, au sens d’héritage
recu des ancétres et des dieux (relation verticale).

De¢s lors, 1’idée de la danse qui ressort du coeur affecté prend racine dans un amour a double
dimension : ’amour de soi-méme et I’amour du tambour considéré comme la divinité. Il y a la un
lien particulier entre I’individu dont le cceur bat au son du tambour et sa condition de danseur
comme telle. L’amour apparait du moins comme la source de laquelle jaillit I’envie de danser, selon
le discours de la plupart des intellectuels communautaires, si bien que ne saurait jamais danser celui
dont le ceeur n’éprouve pas d’amour, ni pour soi-méme ni pour le tambour — celui dont le cceur est
indifférent, ¢’est-a-dire insensible a la beauté du monde, a la sagesse de la vie, a I’harmonie de la

musique.
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Dans cette deuxiéme partie, je propose un regard sur la conception de la danse telle qu’elle est
énoncée par les Gun eux-mémes dans leur histoire collective. J’ai I’ambition de contribuer ici a une
meilleure intelligence de la danse en me fondant, bien évidemment, sur des observations — danses
filmées, photographiées, voire pratiquées moi-méme —, y compris les propos des personnes
rencontrées lors de mon parcours ethnographique. Le premier chapitre « L’Amour de la danse »
vise a aborder sérieusement la notion du ceeur affecté (aziza) ; c’est par cette notion que je voudrais
poser les bases d’une étude de la danse-repas. Dans un deuxiéme chapitre « Dégustation et danse »,
j’envisage un apergu descriptif du mécanisme des danses gun a travers le rapport métaphorique
entre I’amateur du repas et le danseur gun. Le troisiéme chapitre « La divinité Ogu et la danse gun »
sera un exposé, a la fois, historique et descriptif de la danse gun, a proprement parler, au sens de la
dépense d’énergie, tant par la danse (du roi et des personnes) que par le rythme (de la musique).

Vient enfin le quatrieme chapitre représentant le noyau de la these : « Danser, ¢’est manger ».
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Chapitre 5. L’ Amour de la danse chez les Gun

« Il fait nuit : voici que s’éléve plus haut la voix des fontaines jaillissantes : Et mon
ame, elle aussi, est une fontaine jaillissante.

Il fait nuit : c’est maintenant que s’éveillent tous les chants des amoureux. Et mon
ame, elle aussi, est un chant d’amoureux.

Il y a en moi quelque chose d’inapaisé et d’inapaisable qui veut élever sa voix. [l y a
en moi un désir d’amour qui parle lui-méme le langage de I’amour. (F. Nietzsche, 1903 :
144).

Le ceeur affecté peut-il s’abstenir de danser ? Lors de la traite négriere, les esclavagistes, en
déportant les bras valides d’Afrique au bénéfice des Amériques, ont sans doute appauvri
matériellement le continent noir, voire volé une bonne partie de sa joie. lls ont néanmoins contribué
a ’enrichir sur un autre plan a leur propre insu, notamment dans le domaine de la poésie. Ils lui ont
donné I’occasion de cultiver et de développer I’intelligence du cceur, a défaut de verbes pour rendre
compte de sa pathétique histoire. Pour rendre compte de ce fait, sans doute, pourrait-on, ici,
emprunter a L. S. Senghor 1’idée selon laquelle /’émotion est négre, avec une connotation plutét
méliorative cette fois-ci, dans la mesure ou I’historique traite des esclaves noirs qui fut une
lamentable source des souffrances africaines, s’est mystérieusement soldée par de nombreux
discours a la fois pathétiques et poétiques, de chants mémoriaux, de musiques telles que le jazz et
des danses diverses par lesquelles se perpétue et se célébre sporadiquement la mémoire africaine®!’.
Selon le génie de la danse, aziza chez les Gun (1), Il s’agit la d’'une mémoire de cceurs brisés (I1)

qui se consolent par les danses (I11).

117 Dans la perspective théorique de I’universel, chez Léopold Sédar Senghor, I’altérité est pergue positivement, dans la
mesure ou elle contribue a I’enracinement culturel de 1’identité « le Négro-Africain que je suis, dit-il, n'a pas oublié que
le latin, comme I'étude de la civilisation romaine, ne lui a ouvert I'esprit sur l'universel que pour mieux l'enraciner dans
sa terre sénégalaise : dans sa négritude » (Senghor, 1975 : 440-441) Quant a I’histoire d’Afrique, selon Senghor, il ne
s'agit pas de procéder a la rationalisation du nationalisme africain. Ainsi, comme il écrit « L'historien africain doit [...]
non seulement surmonter la conception européenne de I'histoire, mais élaborer aussi ses propres techniques de
manipulation des sources traditionnelles. L'histoire traditionnelle africaine est de I'histoire orale » (Biobaku, 1959 : 96 a
99).

190



l. De la conception de aziza, génie de la danse

Dans le contexte de mes recherches a Porto-Novo, j’ai découvert que ce ceeur affecté (aziza)
avait quelque lien avec I’univers des vodin. Car ces derniers paraissent disposer, chacun, d’un
cceur également. Ils sont donc susceptibles d’avoir des sentiments, mieux d’éprouver de I’affection
ou d’autres émotions vis-a-vis des humains. Aussi, dans le domaine concret de la danse, le tambour

qui est considéré comme un vodun est-il aussi désigné par le méme terme que le coeur humain :
hdn. Car de méme que bat le cceur du danseur pour la danse, de méme aussi le tambour. Dans 1’un

ou l’autre cas, la danse est percue comme I’ceuvre du Adn battant, c’est-a-dire le ceeur touché.
Comme tel, le coeur affecté est non seulement humain, mais il est aussi social ; il est non seulement
fonctionnel, mais aussi jouissant. C’est un cceur qui ouvre 1’ame du danseur a la joie et la jouissance
a la fois : il est, sinon le coeur sucré ou amer, du moins le cceur salé ou acidulé dont le but visé
consiste a ouvrir I’intelligence humaine a 1’émotion et a la communication. C’est a ce titre qu’il est
appelé aziza, au sens du génie de la danse.

Ainsi, quelle que soit la valeur de 1’expérience vécue dans la chaire vive — expérience
douloureuse (nu vive) ou joyeuse (nu vivi) —, les Gun en espérent toujours une issue joyeuse grace a
sa transformation positive par ce génie aziza :

« De méme que aziza éveille la conscience du danseur sur la beauté de ce qui est bien pour
qu’il s’en réjouisse, de méme aussi aziza évoque le mal pour en rigoler, pour en faire
I’objet de son humour, dit Gankpon Gbess¢. V0ild ! ¢c’est I’humour qui nous caractérise et
non pas la haine ».

Si aziza n’opérait pas ce miracle de transformation du mal en bien, j’allais dire cette mutation
de la haine en humour, alors il ne serait pas un dieu pour les danseurs. En effet, les Gun disent du
ceeur affecté par les sons du tambour qu’il est mordu, mangé, ¢’est-a-dire transformé par le génie —
la morsure du génie étant toujours une blessure joyeuse (akpakpa). C’est I’origine de la danse.

Au demeurant, I’idée qui ressort, ici, de la pensée gun nous oriente a percevoir la danse
comme 1’expression du triomphe du bien en toute circonstance confortable ou inconfortable. Si I’on
considére comme un mal, par exemple, I’expérience coloniale au Dahomey, au sens de subversion
des cultures dahoméennes par imposition de la civilisation frangaise, cela n’est vrai que d’un point
de vue politique. Ce mal n’est donc pas 1a un mal absolu dans la mesure ou I’expérience s’est
accompagnée d’un bénéfice, non seulement pour les colonisateurs, mais aussi pour les Dahoméens,
aujourd’hui Béninois. Les Gun de Porto-Novo y ont trouvé un terrain favorable a 1I’émotion et a

I’humour, y compris les moyens de conserver et de développer ces qualités a travers les musiques,
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les chants, la poésie, le théatre et les danses. Des génies y ont été forgés fabriqués, affinés ; de
talentueux compositeurs y ont vu le jour ; de grands danseurs en sont sortis tels Yédénou Adjahui,
Sagbohan Danialou, Gankpon Gbessé. Ainsi au moment ou 1’entreprise coloniale voulait, par une
politique de table rase, en finir avec les cultures béninoises, les Gun ont récupéré et conservé leurs
valeurs dans leurs émotions. Leurs propres corps sont devenus leurs bibliothéques. Et par les
danses, ils ont appris a confier leur mémoire aux nouvelles générations, en sorte qu’ils puissent
perpétuer le trésor de leurs péres, y compris leurs coutumes. Ce sont leurs danses qui les conservent,
selon mes informateurs tel que Jean Ahouandjinou rencontré en mars 2016 a Porto-Novo :

« yé din na hd kdn miton I€, (on a entrepris de détruire nos germes de vie, nos valeurs
culturelles)
ganco kidn miton m> gbe to we mé (pourtant ces germes se sont conservés dans les
danses que nous pratiquons)
yovo ma m»> dona tomé. » (c’est une ruse par laquelle nous avons déjoué le plan du
méchant)
(on a entrepris de tuer nos valeurs, pourtant celles-ci ont discretement trouvé refuge dans
les danses qui amusaient les Blancs ignorants'*® [...]. (Entretien avec Jean Ahouandjinou,
mars 2016 a Dowa)
S’agissant de sa fonction conservatoire de la mémoire, la danse n’apparait-elle pas ici comme

un outil efficace a la deconstruction du mythe selon lequel 1’ Afrique, en particulier la société gun,
n’aurait pas d’histoire ? En effet comme 1’écrit Saburi Biokaku (1959 : 237-238) :

«Jusqu'a une date récente I'histoire de I'Afrique était considérée comme synonyme de
I'histoire des activités européennes en Afrique. L'histoire aurait commencé avec
I'avenement d'explorateurs, de missionnaires ou de commercants européens, et toute
mention faite des populations autochtones elles-mémes était purement fortuite et surtout
destinée a souligner le résultat de I'influence européenne. Peu a peu, le mythe s'est installé
selon lequel I'Africain n'avait aucune histoire propre et ses guides trouvérent commode de
lui enseigner la leur a la place ».

Cette perception fut une erreur dans I’histoire des relations internationales 1*'° Et c’est
heureux de savoir aujourd’hui les danses africaines riches de leurs propres traditions et des valeurs
culturelles a communiquer. Il existe donc une histoire africaine a proprement parler, confiée au
corps du danseur africain comme a une bibliotheque vivante. Cette histoire est celle de la ruse
africaine chez les Gun qui ont su ainsi protéger leurs valeurs, lesquelles sont transmises d’une

génération a I’autre grace a la danse, les proverbes, la poésie, les chants ou la musique africaine.

118 En Occident, le jazz a été inventé et dansé pour communiquer par le corps dans un contexte de communication
verbale interdite aux esclaves. Bien évidemment comment faire face a I’impérialisme sinon par la ruse ? Dans une
perspective plus historique qu’anthropologique, Lomo-Myazhiom évoque cette douloureuse période coloniale et
propose, dans sa thése, une description de cette question au Cameroun : « comment les vaincus ont vécu cette période »
marquée par I’impérialisme au Cameroun (2001 : 17).

119 A propos de cette méprise, discrimination de la culture négro-africaine dans I'expérience haitienne notamment,
Emmanuel Paul (1959 : 237) parle en termes de « situations infériorisantes crées par lI'impérialisme occidental » tout en
appelant a la responsabilité¢ de 1’ethnologue.
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En conséquence, quoique fondée sur une histoire pathétique, 1’émotion ou la danse par
laguelle le peuple gun déjoue le plan du méchant est nécessairement une jouissance intérieure d’un
ceeur affecté. Cette facon de déjouer un plan est le mystére du vodun, source de réjouissance du
petit et du pauvre. Par exemple la danse des esclaves noirs, sur ces bateaux négriers ou dans les Tles
caraibes, n’avait rien de ridicule pour plaire a leurs oppresseurs qui pourtant s’en régalaient a en
croire Emmanuel Paul (1959 : 238): « Toute une littérature colonialiste nous ridiculisait, nous
caricaturait en tant qu'Africains transplantés devenus des curiosités du Nouveau Monde » dit-il.
Aux esclaves, les maitres avaient prohibé toute tendance associative ou toute possibilité de
communication entre pairs. Mais au fond, les esclaves qui n’avaient pas droit a la parole disposaient
de leur corps pour se parler. Leur danse était une ruse par laquelle ils pouvaient, a défaut d’usage de
la parole, communiquer entre eux. Aussi, par leur danse, les exclaves noirs échappaient-ils a
I’interdiction faite par le maitre : les esclaves se parlaient a ’insu de leurs maitres.

Aussi, la ruse a fait justice aux valeurs des Gun que 1’entreprise coloniale a voulu détruire, a
une époque donnée, pour non-convenance a une certaine civilisation importée, imposée?°.
Parallelement ces danses, emportées avec les déportés en Occident, ont connu, chacune un

développement grace a I’attachement des esclaves noirs a leur culture d’origine :

« Ces danses nous sont revenues aujourd’hui, dit Ahounadjinou : le agbaja contemporain —
ce que les Brésiliens appellent cand»ble — n’est rien d’autre que nos danses traditionnelles
dite ‘‘rénovées” : le agbaja de Porto-Novo, le agbaja du Mono [...] Quand on joue ces
rythmes [...] aziza saisit le danseur qui danse alors jusqu’a la fureur [...] Ces danses la nous
reviennent aujourd’hui de 1’Occident. Nous les reconnaissons. Ce sont vraiment nos danses.
Au fond, la danse contemporaine n’est pas différente de la danse ancestrale, c’est ce qui a
pu résister a la mort provoquée par I’entreprise coloniale » (Entretien avec Jean
Ahouandjinou, mars 2016 Porto-Novo)

1. La danse : (aziza ze we) ou (we duddi)

Chez les Gun, I’idée de la danse recouvre une force vitale, une puissance qu’on ne peut

étouffer (we dudd). Cette puissance apparait comme la manifestation sensible d’un amour qu’on

ne saurait empécher, notamment a travers un phénomene de dédoublement de I’individu (aziza ze

120 A propos de la mission civilisatrice qui nourrissait I’impérialisme occidental en Afrique, Célestin I’historien Aggée
Lomo-Myazhiom ne limite pas & une critique des méthodes d’implantation du christianisme au Cameroun. Dans sa
these, 1’Islam et christianisme sont qualifiés de « liberticides » et de « mortiferes », voire accusés de « génocide culturel
» (2001 : 20-24).
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we). Je propose maintenant d’analyser cette conception de la danse dans la perspective théorique de
Van Gennep : au sens de processus par lequel circulent les émotions d’un corps a I’autre et
inversement. C’est a la fois un cumul et une dépense d’énergie d’un univers a 1’autre, avec une sorte
de localisation, en trois phases géographiques allant de I’ouverture de soi « xomé hun hun » lors
de laquelle s’observe un phénomeéne de dédoublement du danseur (séparation) au repli sur soi
(réincorporation), le corps dansant étant lui-méme a la charniére du mouvement.

Le vodlin-agbaza et le vodin-ye renvoient au danseur et a son double. Chez les Gun, en
effet, ’homme est une réalité double, muni d’un corps physique appelé agbaza et d’une ame
immatérielle appelée ye. Quand le ye vient a se seéparer du corps, I’individu est réduit a sa matiere
vodun-agbaza. D’ou I’origine du vodun, au sens des restes de ’homme, ses dépouilles, sa
propriété : peau, cheveux, reliques. En réalité le terme voddin est un diminutif de ’expression yé-
houé vodun traduisant littéralement : I’Ame s’en est séparée, c’est-a-dire 1’ame cachée a nos
regards, précisément dans le vide du corps. Dés lors, le vod(in signifie tout corps pourvu d’un vide
intérieur dans lequel I’ame s’est retirée. En sorte que si le corps est visible, I’ame cachée en lui reste
invisible.

Dans le domaine des arts qui nous intéresse, ici, le vodiin est signifié par divers instruments
de musique, constituant autrefois les parties d’une subjectivité et aujourd’hui les traces d’un
individu défunt (les restes d’un ancétre par exemple). Il s’agit notamment des tambours ou des
tamtams fabriqués avec la peau d’un ancétre ou portant simplement sa marque : une fraction de dent
ou du crane d’un homme auquel on doit un certain respect. Voila 1’origine des canons de la musique
ou des danses ancestrales chez les Gun.

Aussi, comme dit Atchekpe, le terme voddn signifie-t-il a la fois « ce qui existe et qui
n’existe pas » ; c’est tout objet jouissant d’une transcendance (Adande, 2003), c’est tout ce qui peut
faire ’objet d’une adoration, d’un amour particulier de la part des hommes, parce qu’il provient,
comme reste, comme élément d’un étre dans son unité qui, lui-méme, est sacré au sens ou le sacré
est Iintrouvable. Le mot vodun peut s’attribuer a une chose — les minéraux, les plantes ou les
montagnes — a un animal ou un étre humain dont I’histoire mérite qu’on s’y attache. Le vodin peut
étre la mémoire d’un ancétre auquel on est attaché, ce peut étre tout simplement le corps d’un

danseur qu’on admire pour ses talents. D’ou I’expression vodun -agbaza. Dans cette optique, le

corps humain agbaza représente I’homme diminué de sa part spirituelle, de sa force vitale, ¢’est
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I’homme dont I’histoire reste vraie depuis ses origines jusqu’a I’instant présent, et non pas dans le

futur : c’est 'homme objectivé, I’homme susceptible de faire 1’objet d’une culture et d’une science.
La culture, au sens des vestiges de I’homme englobe I’ensemble des productions humaines ou

sociales. Elle concerne, entre autres, les arts, 1’esthétique et la religion, y compris pour ce qui

concerne les Gun, les diverses traditions voddn de Porto-Novo en matiére de la danse notamment.

Ici, il existe autant de voddn que de danses locales. Chaque voddn est représenté par un rythme
(percussions, son ou tam-tam), musiqué et dansé par ses adeptes : autant de mouvements, autant de
rythmes, autant de danses. Aujourd’hui, celles-ci font 1’objet de sporadiques célébrations de
festivals, notamment a la féte vodun du 10 janvier lors de laquelle de nouvelles formes
chorégraphiques sont inventées ; et dans chaque lignage gun cultivant la vie de folklore a cette
occasion, les danses locales observées sont chaque fois créées a partir des anciennes, c¢’est-a-dire
dans la continuité des traditions laissées aux fils par les peres (Akoha, 2011).

D’ou derriére la danse gun il existe 1’idée d’une possession (aziza ze we). Méme si la
conception contemporaine tend a réduire la danse a une activité chorégraphique sur laquelle nous
découvrons des mouvements du corps humain sur fond de chants et de musiques, cela ne montre en
réalité qu'un aspect de celle-ci. Le vocabulaire utilise pour décrire le phénoméne de la danse chez

les Gun de Porto-Novo peut nous éclairer : la danse traduit le terme « wé » venant de « aziza zé
wé, b> a di we », littéralement : « aziza t'a saisi et tu danses». A propos de la danse,

I’expression « aziza ze we » dont le diminutif we sert a traduire le mot francais est révélatrice
d’une réalité cachée qu’il convient de découvrir dans la pensée gun.

Selon les Gun, en effet, I’individu ne danse pas seul. Le danseur est celui qui sait entendre
I’appel de son aziza par une oreille intérieure, car aziza est sa faculté d’écoute a I’intérieur et a
I’extérieur de lui-méme. Le danseur sait écouter le rythme (gan) — le mot danseur traduisant me xe
nyan gangbé sé . « connaisseur du rythme » —, afin de le traduire par des mouvements corporels sur
une scéne. L’expression « aziza zé wé, ba a to qu qu » traduit I’amour de aziza t’a envoiité et tu es
en train de te mouvoir. Ainsi a chaque rythme, il s’opere une saisie du danseur par ’amour de azizo.
La méme opération correspond a une danse particuliere. La danse est donc le phénomeéne du corps
humain rythmé sous l'impulsion de aziza. En sorte que le rythme, amour envoltant de aziza,
apparait comme une nourriture préalable et nécessaire a tout le spectacle. On comprend que
certains, tel que Gankpon, soient portés a définir la danse comme la reproduction symbolique de
I’amour pour aziza, un amour qui provoque diverses métamorphoses de l'individu qui s'en trouve

saisi, et qui en jouit — une jouissance deés lors partagée avec aziza comme s'il s'agissait d'une réelle
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consommation d'un repas : « qu weé a qu aziza bo do qi we », littéralement : tu as aimé (mangé)
aziza afin de danser. Ainsi, de celui qui danse, on dit qu'il aime et s’assimile au rythme dansé : « é
zé weé bo di weé» : «I’amour t’a saisi et tu as dansé ». Autrement dit, le danseur est
nécessairement possédé par I’amour d’aziza. Il en résulte 1’idée d’ouverture du corps pour accueillir
une énergie vitale, laquelle est accompagnée du consentement du danseur lui-méme rendu
disponible a la danse.

On le remarque dans le domaine des danses rituelles, chez les Gun : ici, aziza (I’amour qui
motive a danser) est reconnu comme une divinité vodun. Le vod(iin aziza entretient un rapport trés
spécial avec le danseur qui reste, par ailleurs, un tout complet et autonome. Danser pour les
consacrés, c’est se rendre disponible, se relaxer, s’abandonner au voddn. Danser, c'est voir aziza

par le cceur et consentir a lui abandonner son corps a sa jouissance :

« On se laisse afin d’entrer dans la jouissance d’une danse voddin. Celui qui danse se laisse
entrer dans une jouissance. Celui qui ne s’abandonne pas, ne se laisse pas, ne danse pas non
plus : “ni ajo qé we do, aziza nd m> we zan, a nd digbe eton to jlé 1> mé . Quand
tu te laisses, ton vodUin aziza (ta relation avec la divinité) prend plaisir de toi et tu utilises
dans ce laps de temps ». (Entretien avec Jean Ahouandjinou, mars 2016 a Dowa).

Par ailleurs, une autre tradition rencontrée chez les Gun d’Ajala et d’Avlankou soutient que
le terme we (la danse) est un abrégé de owé ou aweé traduisant le chiffre « deux ». La danse fait
ainsi du danseur I'unit¢ d’un corps dansant derricre lequel il existe un double visage matériel et
immatériel, puisque le danseur dispose, au fond, d’une intériorité en quoi consiste son ame ou son
esprit (indon, yé) et d’une extériorité — son corps biologique (agbaza). La aussi, on comprend que
le corps de I’individu puisse entretenir un lien particulier avec le voddn en général, du moment ou
voduin signifie, au fond, une extension du corps humain dans le cosmos : c¢’est de I’homme que nait
le vodlin.

Ainsi, dans le domaine de la danse, I’invention des instruments de musique a été inspiré, chez
les Gun, par le fonctionnement biologique des organes du corps humain. Les instruments de
musique ont été inventés pour représenter la vie de I’homme, du moins les organes de la vie, dans le

cosmos. En voulant reproduire le battement du coeur qui rythme la vie de 1’individu, les Gun ont
créé le tam-tam et I’ont appelé hdn considéré comme un voddn, celui du danseur notamment. Le
méme mot hdn traduit le ceeur qui rythme la vie intérieure de ’homme et fait danser I’individu. Le
rythme de I”’homme qui danse est donc 2 la fois extérieur et intérieur a lui-méme. A Dintérieur, il est
le coeur qui bat, a D’extérieur c’est le tambour (voddn) qui résonne et dont les résonnances

pourraient étre un superflu pour la danse dans certaines conditions.
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Comme dit Bizenghor, c’est le ceeur qui danse. Les tambours sont un complément du ceeur ;
d’ailleurs les tambours sont désignés par le méme vocable que le cceur (hun). C’est notre cceur, au
sens du rythme intérieur qui danse en nous. Celui qui ne dispose pas d’un cceur ne peut pas écouter

le son du rythme externe, il ne peut donc pas danser :

« Regardez le cadavre, dit-il, il ne danse pas du tout, car c’est un corps dépourvu du
fonctionnement du cceur pour rythmer l’ensemble. Le mort n’a pas de puissance
intérieure, ni de volonté. Il n’a plus d’envie. L’ame du défunt peut danser dans le pays des
morts, mais pas son corps déja vidé de son souffle. Ce n’est donc pas le corps de I’homme
qui danse (mars 2016, Porto-Novo)

« C’est, continue Alias G., le souffle (fu-fu en fon-gbe) a I’intérieur du corps qui danse.
C’est le souffle consommé par 1’inspiration qui mange aussi a I’intérieur du danseur.
Voila qui explique 1’adage : “danser c’est manger” » (Alias Gbemawonmede, été 2016 a

Agonlin).
Lors de la danse, il se joue alors une musique a I’intérieur du danseur (le battement du ceeur)

et une autre a ’extérieur (I’orchestre). Toutefois, le danseur ne peut pas avoir accés au rythme
externe des orchestres si le rythme intérieur (battement du coeur) fait défaut. On a donc tort de
penser qu’on ne danse pas sans la musique externe, car la spécificité de la danse chez les Gun est
d’étre fondée sur un rythme intérieur : « Nous avons le rythme dans le sang », dit-on chez les Gun.

Sans doute, a-t-on raison d’affirmer que « les Africains ont le rythme dans le sang », car pour
ces derniers en général, la danse consiste a faire sortir au jour les richesses que comporte le sang
(dagbe xe to hun mé na mi le, mi no qu we ni do dé yé do xya). C’est ainsi que les Gun
qualifient leur danse d’activité du sang (hun nd wiwa), « la féte du sang » (hun hwe) ou encore «
la chose du sang (hun ndi). (Entretien avec Ahouandjinou, février 2018 a Dowa).

« On n’a pas besoin de rythme externe pour danser » dit Adrienne qui évogue la condition des
personnes sourdes ou mal entendantes qui dansent (51 ans, mars 2016 a Cotonou). Bien
évidemment, un danseur souffrant de la surdité n’entend rien, mais il jouit d’une écoute intérieure
pour danser : il écoute le rythme en imitant ceux qui entendent le chant. Son cceur voit que ceux qui
entendent et dansent sont a la bonne besogne. C’est pourquoi il entre dans la danse. Le sourd danse
par imitation. Savoir danser traduit, ici, sé gan entendre le son. Les personnes sourdes écoutent par
le coeur en étant réceptifs aux vibrations et aux mouvements des gens de leur voisinage. Les
personnes sourdes savent lire sur nos lévres la signification des chants et de la musique. Voila qui
nourrissent leurs danses.

A partir de ce témoignage, nous sommes en droit de supposer I’existence d’un lien affectif
entre les facultés sensorielles permettant une complémentarité des unes par les autres, y compris

une circulation d’information a I’intérieur de 1’étre humain, dans le corps dansant notamment.
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Le weé dudl est une autre traduction du mot « danse ». Celle-ci met ’accent davantage sur
I’activité du corps du danseur lui-méme — contractions et relachements des muscles — que sur ce que
cache ce corps dansant : les désirs a I’origine des métamorphoses de son corps.

La danse est une alternance de contraction et relachement des muscles. Chez les Gun, la danse
est un mouvement, phénomeéne de recherche, un désir. L’aspect esthétique de la danse (sa beauté
extérieure), pas davantage le comique de la danse, ne suffit pas a en expliquer la réalité comme
telle. Au fond, la danse jouit, a I’origine, d’une nourriture sans laquelle elle n’a pas lieu. De méme,
la danse vise la satisfaction sans quoi elle manquerait d’entrain ou de motivation. Sous ce rapport,
on peut affirmer que toute pratique de danse a une double cause : sa cause originelle, et sa cause
finale. La danse est un phénoméne de milieu entre ces deux causes sans lesquelles elle n’existe pas.
Elle témoigne, au fond, d’un conflit intérieur, d’une énergie, peu importe son caractere positif ou
négatif. Ainsi, le phénomene de la danse est nécessairement li¢ a une énergie d’origine comme a sa
matrice, et a une énergie finale comme a sa destinée.

A la différence des danseurs classiques qui donnent 1’impression de cultiver des artifices, les
danseurs gun dégagent subjectivement de I’intériecur un ressenti corporel qui rime avec
I’environnement, source de leur danse : le cosmos, le marché, etc. ; bref, leur culture respective. Du
point de vue anthropologique, la danse, chez les Gun, est traditionnellement liée a 1’environnement
du danseur, non pour mutiler celui-ci, mais pour alimenter sa motricité physique, cognitive, y
compris son affectivité et son échelle émotionnelle (Leroi-Gourhan, 1964).

De méme, la pratique de la danse gun n’est jamais gratuite. Elle vise une efficacité a travers
I’ouverture du danseur sur le cosmos, a travers la joie partagée, y compris le don généreux d’un
danseur a I’autre. En effet, en s’ouvrant au voddin, le danseur vise a se concilier avec les puissances
invisibles, tandis qu’il recherche une reconnaissance sociale lorsqu’il s’éclot pour dévoiler ses
richesses devant les spectateurs.

Le corps dansant se révéle a la charniere du repli sur soi et du don de soi. Au sens d’éclosion
esthétique de I’étre, que serait au fond la danse par rapport au danseur, sinon une sorte de connexion
du cceur de ce dernier aux tambours du dehors (vodin) qui, de 1’extérieur, lui procurent également
des sons pour cadencer sa danse. Il y a la un monde extérieur auquel le danseur s’adhére pour
danser — adhésion a une valeur extérieurement découverte, laquelle, en raison de sa correspondance
a lintérieur du danseur, apparait intéressant. Celui qui danse a nécessairement découvert son
bonheur et le reconnait. Cela provoque chez lui une alternative de dédoublement de son étre qui va
du repli sur soi au don généreux de soi a ’autre. C’est du moins le mécanisme de la danse gun

provoquée par un amour naturel lui-méme suscité par la reconnaissance d’un bien — merveille qu’on
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ne peut garder pour soi tout seul, d’ou la générosité, le partage avec les autres, la circulation des
émotions. Ce bien, contenu dans le souffle, part des cceurs et des poumons et traverse
I’environnement de la danse. Voici des analogies par lesquelles Gankpon procéde a I’explication de
la danse en question :

« De méme qu’il y a toujours un lien entre ce qu’on a semé et ce qu’on moissonne, dit
Gankpon Ghesse, il existe toujours un lien entre ce qu’on est et ce qu’on fait, entre une
identité de danseur et la pratique de la danse. »

« Le vent souffle a I’intéricur de I’arbre et c’est pourquoi 1’arbre reconnait 1’existence du
souffle externe (vent) et se laisse mouvoir par lui. Les pierres qui n’ont pas de vent en elles-
mémes ont du mal a étre bougées par le vent qui souffle [...] D’ou I’idée du souffle, le
souffle de I’amour. »

« C’est aussi I’odeur du repas qui souffle a I’intérieur de I’individu (amour pour le repas) et
qui se reconnait dans 1’odeur du plat ; I’odeur a I’intérieur procure la force pour manger. Si
tu manges, c’est ce souffle qui te mange aussi, si tu danses, ce souffle en toi signifie
I’amour de la danse, ¢’est ’amour pour la danse qui te mange aussi, il est plus fort que toi,
il te bouge parce qu’il cherche a se libérer de toi comme le bébé qui va naitre du ventre de
sa mere. C’est le souffle qui te donne de pouvoir mouvoir tes membres. Ce que fait le
souffle est immense comme valeur partagée entre 1’intérieur et I’extérieur du danseur »
(entretien avec Hounsou Blekpon Gankpon Ghesse 64 ans, mars 2016, Porto-Novo).

De cette valeur partagée, condition de possibilité de toute danse, Gankpon Gbesse dit qu’elle
est aziza — double de I’individu :

« L’amour dont I’individu ne peut se passer et qui est a 1’origine de tous ses succés
s’appelle aziza. Aziza chez le danseur apparait comme cette connexion du cceur dansant au
cheeur des tambours, lien d’amour et source d’inspiration de toutes improvisation par amour
naturel pour la danse. Cet amour est la condition de possibilité de la danse. C’est aziza
(Pamour pour la danse) qui a envoyé le message aux arbres pour que les arbres puissent
danser « aziza wé do wen na atin bo atin do huan » (entretien avec Hounsou Blekpon
Gankpon Gbesse 64 ans, mars 2016, Porto-Novo).

On retiendra donc que aziza est ’amour qui motive la danse ; aziza, double du danseur
comme tel. L’amour, selon les Gun, est une odeur qui se dégage des étres et qui circule entre eux et
dans la nature. L’amour, au sens d’odeur qui caractérise 1’individu dansant est donc son double,

aziza, son énergie en action dans 1’environnement de sa danse — une odeur qu’on peut sentir. Aimer,
dans ce sens, selon les Gun, c¢’est sentir I’odeur d’un étre humain et ’accepter comme telle (wan yi
nd me). Aimer, ¢’est saisir ’odeur d’un objet ou d’une personne en vue de I’accepter comme telle,
c’est cela amour chez les Gun. L’amour se sent dans le souffle qui transporte les odeurs, les
valeurs, les défauts afin de créer ou de resserrer des liens. Il s’appelle aziza dans le domaine de la

danse.

« C’est comme le vent, dit Gankpon, il est une liberté, mais une liberté conditionnée par sa
racine a I’intérieur de I’individu connecté par ce lien. On ne moissonne que ce qu’on a semé
: de méme qu’on ne seme pas du mais grillé, de méme le cultivateur ne récolte pas du mais
grillé, son germe étant détruit » (entretien, mars 2016 a Porto-Novo).

Il'y a toujours un profit dans la danse chez les Gun. En méme temps que « hdn » (le rythme),

le coeur traduit aussi xomg (le ventre) et s’élargit a toute I’intériorité de 1’individu — sa conscience,
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notamment, son estomac (ad»>-mé£) qui apparait, ici, comme le siége du secret, le lieu de ’intimité
et de la nourriture du corps. C’est dans le cceur comme tel que se joue la liberté de I’individu, le
cceur opere des choix, il cache ou il dévoile les vérités de I’homme. C’est, au fond, cette conception
du cceur qui explique le rapport entre la danse et le repas. Pour les Gun, en effet, la danse comme
pratique corporelle est commandée par le ceeur au triple sens du Adn (le rythme), du xoms et du
ad»r-mé (I’estomac). En effet s’il est vrai que c’est le cceur qui danse intérieurement au point de
faire bouger tout le corps de I’individu dansant, la question se pose de savoir si cela est possible
sans que le cceur lui-méme soit nourri matériellement par 1’estomac et intelligemment par la
conscience de I’individu dansant. « Adome gan té » (« la force vient du ventre ») dit-on chez les
Gun. Il existe donc en chaque danseur un mécanisme de danse en veilleuse entretenue par le ceeur —
rythme naturel du corps — connecté a I’intelligence et au ventre. Kougblénou témoigne de cette
danse en veilleuse chez le génie Ydénou Ajahui musiquant intérieurement partout ou il passe. Cet
amour qui rythme perpétuellement en lui est ce que les Gun appellent aziza, son double. C’est une
réalité invisible dont les capacités varient d’un individu a I’autre'?!,

Retenons que le coeur qui rythme la danse du danseur est lui-méme nourri aux sources
potentielles :

- des énergies du ventre (aliments fournis par le ventre « adomé gan te » — « la force vient
du ventre » — sans quoi I’individu ne peut danser)

- et des énergies de la parole (voix, harmonie des sons, sens des mots pergus par 1’intelligence
du cceur.

Car selon les Gun, le cceur dispose d’une bouche et des oreilles qui savent se nourrir. Grace a
celles-ci, le cceur peut manger pour continuer de battre ; il peut percevoir les sons de la musique
pour rythmer le corps qui danse.

En raison de cette double origine (ventre et rythme) de nourriture potentielle pour le cceur,
nous sommes en droit de comprendre que 1’expression « il faut manger pour danser » ne signifie pas
nécessairement une alimentation du cceur par le ventre. En dehors du contexte ou le cceur est nourri
par les énergies du ventre et du son a la fois, on envisagera aussi les contextes ou cette nourriture est

potentiellement limitée a une seule source. De deux choses I’une : ou bien c¢’est uniquement le

121 On retiendra donc que la culture c’est, au fond ’homme. La méme idée se retrouve dans la perspective cosmo-
théologique de la société négro-africaine dans laquelle I’historien Célestin Aggée Lomo-Myazhiom considéere
« I’homme » comme « le centre et la clé de voite de 1’édifice [culturel] » (2001 : 30).
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ventre ou bien c¢’est uniquement le son de la musique qui nourrit le ceeur — source de toute danse
humaine.

Il ressort des propos recueillis chez les Gun eux-mémes que le terme aziza signifie la force de
I’amour qui opére des miracles. C’est cette puissance qui est & I’ceuvre dans la connexion entre
I’intériorité du danseur et I’environnement propice a sa danse. Aziza est I’énergie d’amour qui, a la
fois, saisit le danseur et se dégage de son cceur, depuis ses tréfonds jusque sur son visage, en un

mouvement alternatif.

I1l. Aziza : une énergie positive en déploiement chez le danseur

Chez les Gun, la danse apparait aussi comme reponse a un appel. Car a en croire les danseurs
eux-mémes, il existe, a I’origine de toute danse, une motivation visant le bonheur. Cette motivation
peut étre comparée a la soif qui vise a étre étanchée, ou encore a la faim qui rend compte de
I’appétit a manger pour calmer 1’estomac. Ainsi, celui qui est sur le point de danser apparait a mes
yeux comme un individu en état de famine. La figure du danseur gun apparait comme celle de
I’assoiffé. Ce danseur a d’abord faim du vodun, une faim d’amour, une faim du rythme. Dans la
réalité de la faim liée a la danse, en effet, il s’agit, non pas seulement d’une injonction au sens d’une
dictature du ventre qui attend son pain, mais aussi d’un appel de souffle pour purifier le corps
humain et social ; mieux il s’agit d’une envie orientée vers le renouvellement de I’étre, vers le bien-
étre humain et social du danseur. S’agissant de ce bien-Etre tant recherché, j’ai découvert une
analogie avec une certaine énergie a danser. Voici quelques idées qui contribuent a décrire cette
analogie :

Ce bien, d’abord quelque chose de concret, traduit le terme « ¢agbe ». Mais une fois
intériorisé dans la conscience du danseur, il est considéré comme une énergie vitale (aziza), réalité a
la fois matérielle et immatérielle, agissante sur la psychologie et dans le corps dansant. C’est un
bien qui s’exprime métaphoriquement en termes de nourriture essentielle a la danse. En tant
qu’énergie, ce bien consommé par le danseur se laisse aussi consumer par sa danse jusqu’a
épuisement. Des lors, la danse est finie. Mais tant qu’elle n’est pas épuisée, il suscite toujours plus
de faim a danser. Il faut que le danseur fasse la découverte de ce bien, car autrement, I’individu ne

danse pas : « d.i yé n> d,i bo do n> d,u » (il faut manger pour danser)
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Ainsi, la danse commence toujours par une sorte de piqQre intérieure ; ou comme dit Dah
Atchékpe « la danse, c’est ce qui pique 1’individu dansant », mieux « akpakpa », la joie excitative,
celle qui pique I’ame au sens des ondes vibratoires. La danse est avant tout présentée, ici, comme ce
bien de la joie, la chose de la joie résultant d’une blessure joyeuse. La danse est un phénomene de la
joie suscitée par I’assurance d’un bonheur. C’est aussi une émotion liée a I’heureuse rencontre d’un
bonheur espére, voire inespéré. Méme dans le deuil, on danse ainsi en s’imaginant que le mort est
bienheureux ; la danse est le signe visible d’un imaginaire selon lequel le défunt est heureux 1a ou il
se trouve.

Mais la joie de la danse (akpakpa), chez les Gun, est aussi considérée comme un produit du
«gan sisé» (littéralement : « I’écoute du rythme »). Le son est écouté, interprété par le danseur grace
a sa perception sensorielle. Ce son est mangeé par le danseur qui en éprouve effectivement un plaisir
(akpakpa) semblable a celui du repas. Le profane n’y comprend pas grand-chose. Certes, ce dernier
entend des sons ; mais les facultés auditives d’interprétation du son lui font défaut. Le profane
apparait, ici, comme un individu, a la fois, présent et absent au rythme qui se joue. Tandis que
I’initié est entierement présent. Seul celui-ci a le bonheur de danser véritablement chez les Gun.

Le profane est comme un mort. Quand il s’essaye a la danse, on dit de lui qu’il rame a
contrecourant, car il ne sait pas ecouter le rythme, il en est a la marge, devenant la risée des
spectateurs. De lui les Gun disent : é gb> gan ou encore ku gan, ce qui signifie sa mort au son. Des
lors, la danse implique d’étre présent dans la culture gun. Ceci signifie I’exigence pour le danseur
gun d’étre imprégné des réalités culturelles et locales : étre initié, avoir développé un certain degré
de sensibilité aux divers rythmes qui existent, avoir la capacité de percevoir des sons, de les
interpréter efficacement, de se les approprier au bénéfice d’innovations dans le domaine artistique.

Le profane qui ne danse pas est comparé au mort, corps inerte et inanimé, sans vie ni
mouvement. Le mort est appelé « ci-y> » chez les Gun : littéralement « ce qui est mou, flasque,
incapable de se tenir debout », c’est-a-dire 1’état de la chose qui manifeste une certaine tendance a
tomber chaque fois qu’on cherche a la redresser. Telle n’est pas I’image de ’initié per¢u comme le
vivant, ¢’est-a-dire disposant de souffle vital (gbigb) et d’un esprit (alindan).

Au total, de méme que la sensibilité a la culture musicale gun parait nécessaire chez tout bon
danseur, celui qui danse doit aussi jouir des qualités d’un étre vivant, c¢’est-a-dire d’un étre animé
(on le verra plus loin). En conséquence, la danse s’évalue en proportion du degré de sensibilité a
telle musique ou a telle autre, et en fonction de I’énergie vitale a ’origine des mouvements

corporels.
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La danse se déploie a partir de I’expérience de la faim, entre la conscience du bien et
I’aspiration du danseur. Ainsi, si le désir du « bien » est aussi ce qui a le mieux et le plus longtemps
motivé 1’activité culturelle du danseur, on est en droit de présumer que toute danse porte par
essence la conscience d’un bien (aziza). Chez les Gun en particulier, on peut affirmer que cette
conscience représente une énergie interne, sans quoi le danseur ne saurait danser. Mais, cette
conscience, a moins d’étre innée ou regue par don naturel, a certainement une origine : d’ou vient-
elle alors ? Pourrait-on la justifier autrement que par I’éducation ? On y reviendra dans la suite de ce
propos. En contexte propice a la danse qui nous intéresse, ici, cette conscience vehicule un désir se
formulant et s’exprimant en termes de nécessité ou d’impératif : « Malheur a moi si je ne danse pas
pour me libérer d’un trop plein d’énergie », dit Amikpon (Entretien été 2016 a Porto-Novo). Au
sens d’énergie, c’est un « imperatif catégorique » susceptible de prendre différentes mesures de
grandeur ou de proportions selon les contextes. Elle apparait tant6t en négatif a I’instar d’un vide a
combler, d’une blessure joyeuse, d’un manque, voire un mal susceptible d’atteindre son absolu « le
pire », lequel oriente sa victime (le danseur) plutét vers une soif plus ou moins aigué du meilleur.
Cela s’observe en lui a travers des mouvements de danse, mais cette fois-ci dans le sens contraire de
la piqlre de ce mal en lui. Tantbt cette méme énergie parait plutdt positive, a I’image d’un bien qui,
lui aussi, peut s’accroitre et prendre des proportions de satisfaction plus ou moins grandes en
alimentant son corps dansant dans le sens de ce bien. Comme quoi, toute pratique de la danse
repose necessairement sur une faim, en négatif ou en positif. C’est précisément cette réalité de «
faim » qui mobilise, ici, mon attention.

Les pratiques de la danse s’observent en des circonstances diverses et variées, susceptibles
d’étre regroupées en deux catégories essentielles que je suis tenté de qualifier de « contexte du pire
et du meilleur ». Sur mon itinéraire ethnographique, en effet, j’ai noté que 1’on danse soit dans le
pire — en contextes des rituels de deuil en 1’occurrence — , soit dans le meilleur — en contextes de
joie plus ou moins considérable — quelle que soit la société considérée chez les Gun. Mais par-dela
ces deux extrémités — « le meilleur » ou « le pire » —, la danse comme telle a lieu lorsque I’individu
découvre une réalité en quoi il reconnait son bien et en éprouve une joie — profonde ou légeére,
grande, moyenne ou petite. La danse est donc suscitée par une émotion relative a un ou plusieurs
événements de la vie humaine ou sociale (Leroi-Gourhan, 1964 : 207-208).

Ainsi, s’il est vrai qu’il se passe différents événements dans la vie d’un homme et des groupes
sociaux (agun), tels que les échecs ou les réussites, les déceptions ou les espoirs, les révoltes ou les
amours, les souffrances ou les joies, la mort ou la naissance, et on peut continuer la liste ; s’il est

vrai que, lors de ces moments d’émotion, certains hommes manifestent, face a certains faits, bien
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plus d’émotivité que d’autres ; et si la sensibilité liée a I’intelligence'?? est elle-méme la chose la
mieux partagée par les danseurs, on peut alors se fonder sur I’hypothése selon laquelle : toute
pratique de la danse (activité culturelle) repose nécessairement sur un degré de sensibilité (donnée
biologique), comme qui dirait une réceptivité sensorielle d’ou découle que le danseur réagisse de
diverses fagons selon les circonstances de son existence. C’est comme on dit : une énergie de base
faisant du danseur tel génie plutot qu’un autre.

Quant a D’aspiration du danseur, elle révéle que 1’espoir est une puissance. Le danseur est
aussi celui qui, méme dans une condition inconfortable, est capable de se projeter dans le futur afin
d’en espérer le meilleur. Sous ce rapport, il se place entre le pire et le meilleur, deux catégories
circonstancielles dans lesquelles la danse peut se pratiquer. Sa conscience du bien occupe 1’espace

allant de ce qui s’¢loigne du pire a ce qui se rapproche du meilleur sur le schéma ci-aprés.

La Faim

Le Meilleur
Le danseur v
Le Pire '

L’Energie

Il'y a la, comme sur une ligne droite, une infinité de points distincts représentant les divers
degrés de perception du « Bien » qui rendent compte de la réceptivité a 1’origine de la puissance du
danseur. Plus le danseur se rapproche du meilleur, plus sa perception du bien s’approfondit et

suscite sa faim a danser de plus belle. Mais qu’on ne s’y trompe pas, ce sens que suit cette

122 Selon D. Le Breton (2006), ¢’est dans 1’univers corporel, que nous accédons a I’intelligence du monde. Le corps est
la mesure du monde : « Je sens, donc je suis » dit-il par opposition au Cogito cartésien.
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conscience est toujours irréversible : plus les circonstances de la vie éloignent I’individu du
meilleur, plus il cherchera &y retourner, car seule la valeur du bien donne envie de danser.

Mais une question se pose : pour la conscience du danseur, que signifient au fond le bien, le
pire ou le meilleur ? Pourrait-il les définir en dehors des valeurs de sa communauté ? D’ou I’idée
qu’on est chaque fois confrontés a des données culturelles souvent conventionnées : le bien, la
laideur ou la beauté n’existe qu’en fonction d’un choix social qui influence la conscience dans ses
choix. C’est donc sur un fondement de critéres trés relatifs que balance la conscience du bien entre
le pire et le meilleur.

Le danseur qui se sent personnellement concerné par le désir du bien ne sommeille pas tant
qu’il n’a pas découvert son bonheur. Voila I’amour aziza qui le motive. Quels risques n’est-il prét a
prendre pour étre toujours plus performant, afin de correspondre a I’attente de ses spectateurs ?
(Thiesce, 1997 : 37-40 ; Verchére, 1997 : 33-36 ; Pegeon, 1997 : 243-247) Ceci m’améne a
supposer en derniére analyse qu’il existe, chez tout bon danseur, une sorte de faim qui pousse a la
danse ; et cette faim vise toujours plus haut, elle est une soif du succes sans laquelle il n’est pas
possible de danser. C’est donc précisément cette faim ou cette soif qui situe la position du danseur
par rapport au meilleur ou au pire conventionnellement désignés selon les sociétes.

Dans la France contemporaine, et plus largement en Occident moderne, la performance de la
danse n’est pas simplement le fait d’un talent individuel du danseur ; c’est aussi et surtout la
conformité du danseur a un idéal physique ou corporel. Un bon danseur doit travailler a garder sa
ligne, par exemple, car la beauté physique détermine la beauté de la danse ; et plus I’on est mince,
plus on est disposé a produire les meilleures danses selon cette société. Voila qui exerce des
pressions psychologiques sur la plupart des danseurs contemporains parmi lesquels certains
prennent de grands risques afin de se conformer a la regle (Pegeon, 1997 : 243-247). Plusieurs
auteurs parlent de ce phénomene en soulignant leurs conséquences sur la santé des danseurs, tel que
A. Doumenc qui souligne les troubles du comportement alimentaire se traduisant par 1’anorexie
chez nombre de danseurs, c¢’est-a-dire une perte progressive de I’appétit ou du gott de la nourriture
par suite d’une culture progressive de la faim, visant I’évitement du poids corporel (Hamilton, 1988
: 560-565 ; Doumenc, et all, 2005 : 98-108). Le danseur s’impose le jeline, mieux il choisit de
s’affamer afin d’éviter la pesanteur du corps, obstacle a I’élévation chere a la danse classique par
exemple. D’ou le succeés de la danse classique suppose, chez beaucoup de danseurs, des exercices
sur leur physique, voire des exigences de privation de nourriture visant un certain idéal social de
beauté corporelle (Bidet, 2007). Mais cela signifie-t-il pour autant que tous les succes de danses

supposent au préalable une privation de repas ? (Hamilton, 1988 : 560-565). Qu’en est-il du succes
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de la danse dans les sociétés ou 1’idéal de la beauté est au contraire I’embonpoint des corps dansants
? (Nahoum-Grapp, 1988 :1-27).

Mon parcours ethnographique a Porto-Novo m’a plutot fait découvrir plusieurs styles de
danses dites « traditionnelles » ou « contemporaines ». Certes, les danseurs contemporains que j’ai
rencontrés partagent les mémes soucis que ceux relevés ci-dessus, mais avec, déja, bien des réserves
liées aux contextes culturels locaux. Les motivations des danseurs rencontrés ca et la paraissent en
revanche tout le contraire. Qu’est-ce, en effet, que le succés d’une danse africaine dite
« traditionnelle » dans la condition de ces derniers pour lesquels la beauté n’a rien a voir avec
I’indice de masse corporelle (IDC) ? Qu’est-ce que la danse traditionnelle a a voir avec le golt de
I’élévation telle qu’on 1’observe dans les danses classiques en Occident ? De la fagcon dont
Germaine Prudhommeau (1986 : 11) compare esthétiqguement les danses, les danses patrimoniales
d’Afrique seraient de style « angulaire » plutdt que du style « linéaire » qu’on trouve dans la danse
classique, arabe, voire dans la danse féminine du Japon. Pour sa part, Alphonse Tiérou montre que
les danses classiques et patrimoniales sont comme le jour et la nuit. 1l se fonde sur des observations
réalisées sur son terrain, notamment des entretiens, il présente le Dooplé comme un mouvement de
base ou « le danseur ou la danseuse est plutdt debout, genoux fléchis. Les pieds, paralleles et posés
bien a plat, adherent fermement au sol. Le torse est en légere flexion postéro-antérieure. Les bras
sont collés le long du corps, légeérement portés vers 1’avant, les mains restent ouvertes, en demi-lune
ou fermées. Le regard fixe I’horizon » (2001 : 63). Cela n’a rien a voir avec le souci d’un corps
1éger et dont le succés a s’envoler comme un ballon justifierait la performance.

Retenons que la pertinence d’un idéal de beauté ne couvre pas ’'universalité. Ce qui apparait
comme un critere de beauté dans la danse d’une région du monde ne 1’est pas forcément dans une
autre ; ce qui, a nos regards, apparait agréable dans telle danse ne 1’est certainement pas dans une
autre danse ; I’idéal de la beauté par laquelle la danse s’impose n’est pas partout pareil dans le
monde. La beauté est relative, comme disent les Latins : « de gustibus et coloribus, non
disputandum » — « Des go(ts et des couleurs, on ne discute pas » — (Petitmangin, 1991).

Rien de plus faux qu’une vision de la minceur des corps recherchée comme seul outil de
performance en danse par tant de danseurs contemporains et classiques. Rien de plus faux que le
critere de la minceur qui impose injustement le jelne a tant de danseurs et qui finit par nuire a leur
santé, a leur avenir, a leur vie. Car au fond, cela cache une réalité de I’Occident moderne dont
I’impérialisme culturel cherche stratégiquement a gagner du terrain.

Bon nombre de sociétés d’Afrique connaissent leur propre image de la beauté physique et de

la danse, différente de 1’idéal des beautés en Occident moderne. A leurs yeux, il peut y avoir une
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beauté tant dans la minceur que dans I’embonpoint ; d’ailleurs ne dit-on pas en Afrique qu’un corps
charnue et gras est un signe d’aisance et de richesse ? C’est ainsi qu’on découvre aussi une beauté
au corps naturellement obése de certains danseurs qui développent bien des talents par ’envie et la
faim de danser, afin de retrouver et d’entretenir eux aussi leur bien-étre physique et social.

Aziza est une connexion de deux univers. En effet, a la découverte de son bien, le danseur
assoiffé du bonheur s’y attache indéfectiblement, méme si ce qu’il considére comme tel pourrait le
faire souffrir aussi. Il va finalement y trouver du goft, a I’image de celui qui croque son pain. Ainsi,
a I’énergie qu’il porte en lui-méme et qui lui intime d’aimer la danse (aziza), I’individu dansant
obéit nécessairement. D’ailleurs, il n’a pas le choix, il n’éprouve pas un autre bonheur que celui de
danser. C’est un impératif qui détermine son existence de danseur dans les divers contextes
sociopolitiques, économiques ou religieux ou il se trouve. Chez tout individu gun en particulier, la
pratiqgue de la danse a un lien avec la conscience morale, elle-méme puisée a la source de
I’initiation. La danse est la joie qui fait battre le cceur de ’individu face a ce qui est pergu comme
un bien, du moins ce que le danseur considére comme son Bien. Le danseur est celui qui, face a lui-
méme, a découvert un bien (son bonheur) et s’en réjouit. La danse démontre ainsi le bien du
danseur, celui-ci essayant, de reproduire plus ou moins parfaitement ce bien découvert, a travers des
mouvements corporels en quoi consiste sa danse. La danse a I’ambition de saisir ensemble la
conscience du bien interne dont dispose le danseur avec sa correspondance externe dans le monde,
afin de les relier ensemble et les porter a leur accomplissement grace a I’amour aziza. Ceci veut dire
que le danseur est un individu a la conscience plus ou moins éveillée a ce qu’il considére comme
son bien recherché. Sous ce rapport, I’individu qui n’est pas capable de reconnaitre son bien ne peut
pas danser. Seul peut avoir du succes dans la danse celui dont 1’esprit discerne le bien, peu importe
si ce qu’il considere sous ce rapport 1’est vraiment.

En outre, la facon dont se comporte la conscience d’un danseur, en face de son bien, differe
assurément de celle d’un autre danseur : plus on reconnait ce qui est bien pour soi, plus on a du
succes dans la danse ; de méme, moins on découvre ce qui est bien pour soi, moins on danse. Voila
qui nous oriente maintenant a considérer qu’il existe des degrés de conscience proportionnels a la
capacité qu’on a de danser (différentes sortes de aziza). Ces degrés de conscience sont ce que
certains auteurs ont pu appeler la perception sensorielle : du voir au savoir (Le Breton, 2006 : 61-
110) ou encore la réceptivité de I'individu qui va danser. Ces réflexions prennent un ancrage
particulier dans ma propre expérience de terrain chez les Gun de Porto-Novo.

La pratique de la danse évolue entre la satiété et la nécessaire dépense d’énergie chez le

danseur. Celui qui est rassasié ne peut rien comprendre au bonheur de manger. Il en est de méme du
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danseur. Aussi, la satisfaction éprouvée lors d’une danse doit-elle passer au besoin de nouveaux
rythmes, autrement le danseur s’en trouve malheureux. Il faut que tout consommateur fasse usage
de I’aliment consommé par une bonne digestion, de méme que le danseur déguste le rythme ou les
musiques qui 1’affectent. C’est du moins la pensée des Gun qui voient tout cumul de richesse non
utilisé comme un mal, tandis que le profit et la générosité constituent, selon eux, une culture du
bien. Chez les Gun la danse théatralise le bonheur de 1’individu rassasié cédant au désir de la faim :
faim du don de soi a I’autre.

La générosite et le bonheur. Pour tout bon danseur, chez les Gun, danser consiste & démontrer
les richesses, les talents ou le génie dont on dispose dans le cceur, dans la téte et dans le sang. En me

référant particulierement aux Gun :

« Lorsqu’il y a de I’harmonie autour de soi, dit Gankpon Ghesse, on veut se les approprier,
se les attribuer par la danse. L’harmonie de la vie retrouve un lien avec l’intimité du
danseur. Ce dernier le démontre. Il monte sur la scene et il danse. Certains danseurs sont
intérieurement si riches d’harmonie, notamment dans leur cceur, qu’ils n’ont pas besoin de
le démontrer. Lorsqu’ils montent sur la scéne, ils ne se contentent pas de danser, voire ne
dansent pas !, mais ils théatralisent le chant et la musique ; ils font de la danse elle-méme de
la comédie, du théatre pour susciter les applaudissement et 1’hilarité des foules alentour »
(Gankpon, été 2016 a Djérégbe).
Comme tel, « comment danser sans étre libéré des convenances sociales ? » se demande

Ahouandjinou. La spécificité de la danse gun selon ce dernier, c’est la vie, la liberté. Ainsi, si une
certaine morale chrétienne ou islamique avait condamné les danses pratiquées a torses décores et
nus, notamment celles des danseuses, on reconnait aujourd’hui que c’était un tort a la culture. Ces
morales importées, qu’elles soient chrétiennes ou islamiques, ont toujours été¢ un préjudice aux
danses ancestrales. Aussi, les danses des femmes ont-elles connu une progressive altération, une
destruction, car, dit-il,

« si le corps ne se laisse pas, aziza ne peut pas s’en saisir, on ne peut donc pas danser : “ni
agbaza ma jo édé do na aziza, é ma sin gan du weé”. Le respect de la morale a détruit nos
danses vodtin » (Entretien avec Jean Ahouandjinou, mars 2016 a Dowa).

Celui qui danse sait nécessairement trouver du bonheur, c’est-a-dire prendre plaisir a se
régaler de la vie tout en instruisant la société et en I’amusant. Ainsi, selon Amikpon, la carriere du
danseur consiste a rendre 1’humanité heureuse : guérir les malades par le rire, donner la sagesse au
monde, méme a nos rois, & nos chefs d’Etat. Quand arrive un événement social, religieux ou

politique, il faut chanter et danser, parce que cela fait vivre. Comme dit Jean Ahouandjinou :

« Quand I’individu dansant entend des sons, des vibrations, des claguements de doigts et les
applaudissements des spectateurs, aziza lui inspire la bonne parole, le bon geste a
communiquer pour instruire le peuple. Son cceur voyage avec aziza. Un amour le motive
toujours davantage, de méme qu’il éprouve lui-méme de 1’amour pour son aziza. |l déclare
vouloir mourir pour cet amour sur la scéne. Chaque fois ouvert a I’écoute, il entend un
appel (e sé yb). Le corps qui n’a pas entendu cet appel ne peut rien communiquer... Le
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corps insensible ne peut pas danser. Il n’y a que le corps sensible qui puisse danser. Le
corps insensible, méme s’il monte sur la scéne ne peut pas danser. Il va ramer a contre-
courant (entretien avec Ahouandjiou, mars 2016 a Porto-Novo)

Le son et le rythme sont donc essentiels a la danse, tant dans le repli que dans le don de soi au
monde. Mais que disent les sons ? Que signifie le rythme ? Comme dit Gankpon, le rythme est le
commandement, il indique le chemin qui doit aider I’homme a étre bon — c’est-a-dire les lois
naturelles qui peuvent aider a se fonder durablement sur le bien. Les sons et le rythmes parlent de la
joie ; et la joie se fonde sur I’amour du prochain et de la justice naturelle chez les Gun. Cette joie est

nécessaire a la vie :

« Partout ou je rencontre la Vvérité, la justice et I’honnéteté, je me sens nécessairement
joyeux : ¢’est précisément que je retrouve mon aziza, mon double ; c’est 1a ou je chante et
danse a mon goit. Je ne peux plus étre injuste en tant qu’adepte thron. Si comme moi, tu ne
tues pas ton frére pour voler ses sous, tu fais le choix du thron, tu es nécessairement un
homme de Bien. Le souffle invisible qui t’habite, ¢’est Dieu, c’est ton double, c’est Dieu
que tu appelles ton aziza, c’est la puissance de 1’amour en toi qui danse. »

« Le chemin qui doit aider I’homme a étre bon — les lois naturelles, voila qui peuvent aider
a fonder le bien. Moi je ne peux plus étre injuste en tant qu’adepte Thron. Si tu ne tues pas
ton frére pour prendre ses sous... tu es un homme de Bien. Le souffle qui t’habite est Dieu,
c’est Dieu qu’on appelle aziza. »

« La joie et la danse sont nécessaires a la vie : a I’église quand le pasteur parle un peu, il
fait jouer un rythme on chante et on danse. Quand on parle a la radio... Car la vie serait
insipide sans la joie et les danses. La vie n’est pas qu’une suite de messages monotones ; la
vie impose du rythme [...] »

« C’est qu’on danse... mais imaginons si ’existence ne connaissait ni joie ni danse ! Non il
en faut, car le jour ou tu n’auras plus ’occasion d’étre dans la joie, I’amour, les danses [...]
ce jour I’existence finira pour toi. »

« D’ou le méchant ne peut pas danser : le meurtrier, le criminel [..]. ceux-la ne dansent pas.
S’ils s’essayent, ils passent a c6té du rythme (é gbo gan), ils sont maladroits ; s’ils montent
au podium pour parler, ils ne le peuvent pas. lls sont maladroits partout ou ils passent. Car
la bonne volonté ne peut pas entrer dans leur corps. » (Gankpon, été 2016 a Djéregbe)

En outre, la danse procure guérison et bien-étre. La danse, c’est le signe externe d’une réalité
interne : « ce n’est pas seulement le corps comme tel ; le corps qui danse est le signe de la présence
intérieure d’un amour — aziza » (Ahouandjinou). Danser pour le sens commun, c¢’est ouvrir et laisser
son cceur a la joie. Ce faisant, il y a un bonheur immense qu’on appelle vivi (la jouissance) :
« Lorsque cela me prend et que je danse, dit Jean Ahouandjinou, je savoure mes émotions, je me
sens ¢loigné de tous mes soucis, je sens un vide, je n’existe plus, je suis comme séparé de mon

corps. Je sens une paix profonde. Je suis vraiment occupé dans mon paradis » :

« Le bien que j’en tire, c’est comme une “oxygénation” de mon corps qui me guérit
physiquement, psychologiquement et spirituellement. C’est comme si je prenais plaisir a
mourir dans un laps de temps. Je veux oublier les soucis de ce monde... Ce qui fait nos
soucis, ce sont nos hesoins insatisfaits, nos désirs insatisfaits... Je veux les oublier et vivre
comme si je possédais tout ce qui pourrait me manqguer. » (Ahouandjinou Jean en mars
2018 a Porto-Novo).

La danse est donc souvent une illusion de bonheur que dévoile toutefois I’existence d’une

richesse du cceur :
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« C’est la richesse du cceur qui demeure apres que le corps descend au tombeau. C’est cette
richesse du cceur qui danse en ’homme. Ce cceur a une intelligence qui imagine, car le
ceeur voit, réfléchit et se réjouit. Le cceur conserve ce qu’il y a de meilleur en I’homme, ce
qui a du mérite et qui est digne d’étre révélé au jour. Le visage joyeux du danseur est le
signe d’un cceur riche de mérite et de dignité. » (Entretien avec Jean Ahouandjinou, mars
2016 a Porto-Novo).

Il arrive chez nous que cette richesse du ceeur se sépare momentanément du corps de I’homme
afin de danser dans un corps étranger. C’est ce que signifient les masques, selon Jean
Ahouandjinou.
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Chapitre 6. Dégustation et expression corporelle

Aborder la notion de dégustation nous oblige de parler du gott qui est I’un des cinq sens grace
auxquels ’homme entretient des relations avec le monde. Toutefois ’expérience du gotut différe
d’une culture a ’autre : « les godts et les couleurs ne se discutent pas », dit un adage latin : (« de
gustibus et coloribus non disputandum »), cela implique que le godt est une expérience personnelle,
différente d'un individu a l'autre. On y trouve, au fond, une inégale capacité des individus, laquelle
rend finalement compte de la différence des conduites acquises, au sens d’affirmation identitaire
implicite a I’expérience personnelle!?,

En plus de I’affirmation identitaire au cceur duquel le gott révéle I’individu, 1’expérience
personnelle du godt, chez les Gun, fait observer sinon des affects, du moins des motivations sous la
couleur des passions. Par exemple, on demande, un jour, a un groupe d'agriculteurs passionnés de

justifier leur goQt pour le travail :

« Travaillez ! Travaillez ! Parce que le haricot est en train de cuire sur le feu, chantent-ils
pendant qu’ils piquent et remuent le sol pour les graines. (Traduction : mi wa zo ! mi wa zo
!, abobo to ado ji) ».

Cette réponse refléte une réelle motivation pour le travail qui s’accomplit (les gens travaillent
pour étre récompensés). Important de noter que cette motivation est basée a la fois sur une
anticipation du plaisir que I'on en espére, et sur les connaissances acquises par I'expérience. En

124 d’une

d'autres termes, I’affirmation identitaire implicite a I’expérience personnelle se double
imagination motivante au travail en vue de I’invention. Cela fait du travailleur un individu
passionné : a la fois maitre affirmé de son travail et assujetti par un salaire face auquel I’individu
n’arrive pas a résister.

Certes, ces deux conceptions — d’affirmation de soi et de domination sociale de 1’individu — se
sont pendant longtemps opposées. Mais j’observe ici, chez les amateurs du repas, notamment chez

les Gun de Porto-Novo, plutot une liaison des deux. Ainsi, en apportant un démenti au sociologisme

123 C’est du moins ce qui ressort de la plupart des études sociologiques sur le goiit, au sens d’attribut arbitraire ou
d’influence sociale sur I’individu (Bourdieu, 1979 ; Le Breton, 2004)

124 Selon le dictionnaire encyclopédique Larousse, le go(t permet a I’individu de discerner les odeurs aux narines et les
saveurs au palais. Il consiste aussi en un plaisir éprouvé par ’individu lors de I’accomplissement d’une activité : dans ce
cas, le golit apparait comme un vocabulaire emprunté a I’expérience du repas, en sorte que sans cette expérience, il n’est
pas possible ni d’imaginer, ni de comparer.
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radical dans le domaine du gotit, I’expérience'? démontre, chez les Gun, que le godt ne consiste pas
uniquement en un attribut affirmatif, mais qu’il est aussi une réflexivité dynamique et implicite du
sujet, laquelle va s’approfondissant toujours davantage lors du repas!?®. Je propose donc, ici,
d’observer le golit comme une pratique par laquelle 1’individu, tout en consommant 1’objet de son
repas, est lui-méme réfléchi, puis maitris¢, transformé et consumé a son insu (Hennion, 2014). C’est
évidemment cette activité du golt qui nous intéresse, ici, — c’est-a-dire cette dynamique du godt
chez un individu d’un goft particulier donné.

Dans une perspective historique, nous essaierons de voir les expériences culturelles (1)
susceptibles de nous éclairer sur le godt chez le peuple gun (11). En fait, les conditions qui rendent la
dégustation efficace sont basées sur I'expérience du vide intérieur, au sens de la faim ou du besoin.
En tant que tel, le vide intérieur refléte, ici, a la fois le mal de l'estomac (xo v&) et la volonté (j/o)
dont I'avantage consiste dans le désir jamais satisfait du plein (xo go). Selon le peuple goun, sans
cette insatiabilité basée sur I'expérience du vide intérieur de I'étre, lI'individu ne peut ni danser ni
godter. Cet exposé vise non seulement a décrire le goGt, mais aussi a eclairer la fagon dont les Gun

profitent de leurs repas, y compris leur danse (111).

l. Les experiences culturelles du gott chez les Gun de Porto-Novo

La ville de Porto-Novo est connue pour sa grande diversité culturelle et sa richesse
linguistique. Dans cette ville habitent essentiellement les Gun selon lesquels il n’appartient pas a
n’importe quel individu de prétendre au golt du repas. Seuls peuvent déguster leur nourriture les
individus qui peuvent faire 1’expérience du vide intérieur — celui de I'estomac, de la bouche et de
I'ame. Sous ce rapport, les acteurs de la dégustation sont tous les gens intelligents, y compris les

ancétres et les dieux.
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Figure 45 : La ville de Porto-Novo, carrefour de diverses cultures.

Le: Cote atlantique du Sud, Guide et photos, in : Guide duprouver et qualifier la
saveur d Routard, Bénin, consulté le 2019/07/07 5, NON pas comme un
attribut {1xe ou nge, mais comme quelque cnose ue aynamuque qu u teur revient d'approfondir
toujours davantage par la réflexivité. Etant en majorité les habitants de la ville de Porto-Novo
depuis le XVII® siecle, ces Gun qui aiment leur repas sont essentiellement des gens fertiles
d’imagination et de créativité dans les domaines d’activités agricoles, d’¢levage, de péche ou de la
chasse : par exemple, d'un point de vue pratique, la consommation du poisson est une incitation a
I’invention des meilleures techniques de péche qui occupe la plupart des activités économiques
pendant les périodes de sécheresse, tandis que le travail agricole qui domine les saisons pluvieuses
trouve ses motivations dans le godt des festins. Bien plus, les Gun savent innover en matiere d'art
culinaire pour éviter que leur goQt ne s'affadisse par la routine des mémes plats. Cela démontre que
leur gotit a un lien avec leur sens pratique et leur intelligence. C’est comme disent les Latins : «
Gustus et colorus » (les gotts et les couleurs sont liés), c’est-a-dire que le godt éprouvé sur la
langue affecte nécessairement le jugement de I’individu, y compris toutes ses facultés sensorielles et
motrices : la vue, I'oute, le toucher, lI'odorat, la marche (mobilité). Le godt chez les Gun apparait, a
la fois, comme la chaine affectant I’individu et le stimulant qui active son intelligence, y compris
ses activités dans le monde. Ainsi, le golt de I’individu consiste, ici, dans une sorte de jugement
personnel qui fonde son intérét a la vie. Voila qui confirme le vocabulaire d’« attachement » ou
celui de « modalité problématique d’attachement au monde », idée qui ressort des études de Latour
(1996) de Antoine Hennion (2004) et de David Le Breton (2014).

Il existe une capacité d’imagination fondée sur le gott des repas. Chez les Gun, I’expérience
humaine et sociale est fondée sur un gotit et s’apprécie grace au jugement du sujet pensant. Ainsi,
I’expérience de I’aliment qui procure un golt dans la bouche provoque, en méme temps, une
imagination, un jugement chez I’individu mangeant. Le go(it contribue a I’inspiration des choix de
ce dernier, tant dans son expressivité communicationnelle que dans ses activités humaines et
sociales.

Au nombre des activités sociales, les Gun manifestent un gotit particulier a 1’agriculture du
mil, du fonio, du mais, des haricots, des arachides et des féculents tels que le manioc, 1’igname dont

la culture exige une profonde préparation des sols.
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Figure 46 : Préparation des sols pour I'horticulture, Porto-Novo prés de
Songhai, aolt 2018.
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Figure 47 : La plantation de mais, un aliment de base au repas du gun, Porto-Novo prés
de Songhai, en ao(t 2018
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Figure 48 : Epis de mais préts pour la consommation, & Porto-Novo, Projet
Songhai, en ao(t 2018

A I’exploitation des sols s’ajoutent 1’élevage du bétail pour la viande, 1’exploration des foréts
pour la chasse et des eaux pour la péche des poissons, des fruits de mer, des crustacés, des

minéraux, y compris I’art de cuisiner les repas et de produire des boissons.
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©Padonou Assomption
Figure 5 : L'aviculture, au Projet Songhai a Porto-Novo, en aolt 2018
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Figure 49 : La péche artisanale a Porto-Novo, a Djassin Tokpa, en juillet 2019

©Padonou Assomption

Figure 50 : Processus de cuisson de poissons frais a Porto-Novo, Tokpota en ao(t 2018
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Figure 51 : Une technique traditionnelle de production culinaire, Porto-

Novo, Tokpota en aodt 2018

Certes, ce sont la autant d’activités, différemment commandées par le goit de ceux qui en ont
eu I’initiative. Mais au fond, elles visent, toutes, le méme objectif : celui de I’alimentation de la vie,
au double sens du rapport technique de la bouche avec le repas d’une part, et de la disparition par
assimilation du repas consommé d’autre part, automatisme en quoi consiste 1’appropriation du repas
par I’organisme. C’est de cette fagon que les Gun développent leur golt, expérience vivante du
sensible par le jugement, a travers I’art de se nourrir @ main nue pour les uns, les mains munies de
baguettes ou de fourchettes pour les autres, souvent dans des feuilles de bananier ou d’autres formes

de couverts variables d’une région a 1’autre.
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Figure 52 Le golt comme manifestation sensible du repas, Porto-Novo,
Houinmé en ao(t 2018

On observe une prérogative du sujet mangeant par rapport aux godts des plats. En effet, seuls
sont capables du godt les étres humains a la fois intelligents et vivants tels que I’Homme : celui-ci
mange sa nourriture au bénéfice de I’unité indivise de son corps, ame et esprit. Ici, en mangeant le
repas, la nourriture est consommee au bénéfice de la croissance physique, intellectuelle et du bien-
étre social. Chez I’homme, le gofit est per¢u comme un héritage recu auquel 1’individu a vocation de
contribuer afin de le raffiner toujours davantage :

« “C'est Dieu qui a créé nos péres et leur a donné le goit de la vie” (Mawu we do t>
miton 1é, lo bo na yé nu ny>én vi-vi le ton). Littéralement : Dieu a établi nos ancétres
et leur a communiqué I'intérét de la vie. Par conséquent, le goQt n'est pas seulement un test
physique, il est aussi un savoir ancestral sur lequel I'individu laisse sa trace. Cette
connaissance est divine. A nos péres elle a été directement communiquée dans 1’ame. Ils
I'ont apporté aux sanctuaires voddin et I'ont développé [...] et nous, qui en avons hérité,
nous continuons a le développer a notre tour en améliorant I'existence saison apres saison ».
(Extrait d’un entretien avec La Terre, en été 2016, Zévu)

Il en résulte certains rituels en mémoire des ancétres lors de la dégustation, telles que les libations
en hommage aux divinités :

« “Il faut invoquer les péres au début du repas, car celui qui ignore son pere en mangeant
ne golite pas la vie” ». D’ou la nécessité de rituels de libation ... “Celui qui ignore ses
péres en mangeant n'a pas d'amour maternel. Sa mere ne lui a pas donné le go(t de la vie
dés son berceau” (No ton ma d’anon ni péché kpévi ton). “Parce que chez nous ici,
I'enfant, de sexe féminin ou masculin, est normalement initié au go(t depuis le sein
maternel. ” » (Extrait d’un entretien avec La Terre, en été 2016, Zévu).

De méme que I’étre humain intelligent, les dieux eux aussi ont la faculté de manger leur
repas, a la différence que, quand mangent les dieux, y compris une certaine catégorie d’hommes tels
que les rois, leur repas ne disparait jamais physiquement. Eux autres, ils peuvent manger sans

détruire la nourriture. Leur nourriture est précieuse. Pour eux manger consiste a aimer (se marier ou
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avoir des relations sexuelles). Ils mangent des repas indestructibles, sujet ou objets : « le roi ne
mange pas l'animal mortel, mais il consume les vivants », chantent les femmes du roi de Porto-
Novo (Abé ma n> du ndi kuku, ni gbé te abé no du).

Dans I’aire culturelle gun ou 1I’on voue un culte aux ancétres, ces derniers sont, au fond, des
morts dont I'amour pour les gens colte beaucoup. La plupart du temps, les ancétres deviennent des
vodun, ils sont divinisés. Et lorsque les Gun disent de leurs dieux qu’ils mangent, ils signifient que
ces derniers s'unissent aux hommes et les épousent. Comme dit Nah Houevédjé : « s'il arrive qu'un
vodun désire une femme (voddin-si), il se manifeste et, grace aux devins du « Fa », nous essayons
d'identifier dans la lignée celui ou celle qui correspond a la femme de son goQt. Peu importe son
sexe, I’individu choisi par une divinité vodun en devient la femme (voddin-si). »

« Gustus et colorus... ». Qui parle de gott parle nécessairement d’une expérience cognitive
aussi. Par I’expérience du gotit qui est un phénomene du sensible, le corps de I’individu réalise son
unité avec son esprit et son &me grace a la liaison de tous ses sens, eux-mémes reliés a toutes ses
facultés affectives. Chaque odeur renseigne I’intériorité de I’individu sur un gott particulier, y
compris chaque couleur, chaque flair, chaque sensation et I'écoute. Le goQt suscite le sentiment de
I'amitié, la vue la contemplation, le toucher les délices, 1’ouie la gustation. Le goit est, a la fois, la
chaine intérieure par laquelle I'individu se sent lié au monde et le stimulant de ses activités dans le
monde. C’est du moins ce que pensent les Gun. Le gott est présent et fonctionne partout, tant dans
les activités physiques que cognitives (jugement), y compris dans les habiletés motrices dont
témoigne 1’individu, base de ses intéréts en ce monde (Hennion 2004 ; Le Breton 2014 ; Latour
1996).

Chez les Gun, le golt a souvent servi de base a la métaphore. Ainsi les activités humaines et
sociales sont pensées et qualifiées par analogie a des godts — doux, amer, acide, ocre. Autant de
jugements artistiques ou esthétiques par analogie a I'expérience alimentaire. Les Gun utilisent ainsi
le vocabulaire culinaire pour rendre compte de la qualité de leurs propres ceuvres. Par exemple la
jouissance d’une ceuvre se dit : sé vi vi ton (littéralement : profiter de la saveur d’une chose dont
on fait I’expérience). C’est comme dit David Le Breton : « le golt du monde emprunte son
vocabulaire de la tradition culinaire, il engage le godt ou l'appétit de vivre » (Le Breton, 2006 :
317 ; 2014 : 253).

De méme, les activités et la communication humaine se référent a I’expérience du gotit chez
I'nomme gun. La relation de I'hnomme au repas apparait finalement comme la source de désignation

de I’objet de tous nos propos et de toutes nos pensées, peu importe que cette relation se réfere a
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I’espace (dimension architecturale) ou au temps (dimension musicale), ou les deux a la fois (aspect
chorégraphique). Tout se pense et se communique par analogie au repas (par analogie au godt des
repas). Par exemple, les Gun se référent au vocabulaire des repas pour exprimer leurs idées, leurs
opinions, leurs émotions. Ainsi, la désignation des productions culturelles, comme les arts, se fait
par analogie avec le godt des repas. Ce comportement confirme la conception selon laquelle : « I
n'y a rien dans la sagesse qui n'a pas traversé la bouche et le godt » (Serres, 1985). David Le Breton
(2014 : 254) dit, quant a lui, que « le vocabulaire du godt est particulierement prisé pour raconter le
ton des relations sociales, comment ils sont appreécies ».

Comme le dit David le Breton, « la cuisine imagine la saveur et la prépare pour le plaisir des
repas : le salé ; sucre I'acide ; et amer » (lbid. : 253). On ne le dira jamais assez : le godt est donné,
non seulement dans l'impression faite dans la bouche par le repas consommé, mais il se produit
également dans I'esprit sous la forme du plaisir de la belle poésie déclamée, et dans le jugement
sous la forme de la beauté de 1’art contemplé. C'est en méme temps pendant et au terme de son
experience que le godt est forme : « la gustation, selon David Le Breton, est le processus par lequel
advient le godt » (Ibid. : 253). Le goQt est I'expression d'une expérience sensée, qui articule dans la
méme expression I'état somatique, I'état cognitif et I'état affectif de I'individu. Une reéalité unique
(go(t) en trois zones.

Les traditions culinaires sont source de créativité et d’expressivité humaine. Car le rapport de
I’homme au repas est source de tous les golits susceptibles de servir de qualification de

I’architecture, de 1’habitat, de la musique, des rythmes, des danses, par analogie au goQt des repas.

Il. Le mécanisme du repas dans le corps mangeant

Cette partie envisage une réponse a deux questions essentielles de notre propos : celle de la
maniére dont I’individu se nourrit lui-méme chez les Gun, ce qui rend en méme temps compte de la
seconde, celle de I’objet (aliment) affectant le consommateur a son insu.

Comment mange-t-on chez les Gun ? Selon les Gun, I’individu ne mange jamais comme une
béte qui n’écoute que la loi de son instinct. En effet, il existe des normes de la gastronomie a
respecter impérativement. Selon celles-ci, I'hnomme qui mange veille, avant tout, a se doubler d’un
ange gardien, veilleur et garantie de la qualité de son repas ; car nous sommes, ici, dans un univers
ou I’hostilité entre les peuples est parfois si considérable que chacun vit dans la méfiance de 1’autre.

Les hommes mangent certes ensemble, mais ils mangent chacun avec son double, avec un ceil
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invisible et protecteur appelé aziza. Quand on a faim, il ne suffit donc pas de se procurer des
aliments sur le marché ou dans le champ, il faut aussi savoir manger et boire. Il y a un rapport
humain a la nourriture qu’on doit respecter. Cela suppose une éducation et un art — préalable
indispensable & la gustation chez les Gun.

Les Gun ont coutume de festoyer tous ensemble quand ils en ont I’occasion. Mais chacun doit
étre éduqué au repas par sa famille. Savoir manger, c'est préférer I’assiette commune : les parents
godtent les premiers et les enfants les imitent. L'enfant ne se permettra jamais de consommer un
aliment auquel ses parents n'ont pas d'abord goité, ni les parents un aliment qui n’a pas
préalablement fait 1’objet d’une libation. A ce sujet, j'ai personnellement souvenance d'avoir été
témoin d'une scene dans la région lacustre de Ganvie a travers laquelle j'accompagnais un coopérant
frangais en visite au Bénin en mai 2006 : un gamin d'environ six ans recoit en cadeau un morceau
de pain ; il se tourne aussitot vers sa mére a laquelle il remet le cadeau ; celle-ci le lui retourne apres
en avoir prélevé une légere bouchée. Aussi, mange-t-on ensemble en référence a la chaine
génealogique, car c'est une malédiction que de manger seul. Savoir manger, c’est s'imaginer qu'on
ne mange jamais seul, méme s'il n‘existe physiquement personne autour de soi. L'individu procede a
une libation avant de manger : il verse quelques goltes d'eau sur le sol et s'imagine que sa mére
défunte mange avec lui (Drewal, 2014 : 108-127). Tant mieux si quelque famille I'accueille.
Autrement, il se sent protégé par les ancétres. Aussi, les animaux sauvages ne lui font-ils aucun mal.
Car une puissance surnaturelle veille sur ses repas. Comme remarqué par Dénise Paulme (1940 :
212), dans le cadre de 1’organisation sociale des Dogons du Soudan, il y a certes une grande variété
de repas, chez les Gun eux aussi ; mais on ne mange pas un aliment parce qu'on en a simplement
envie, ni dans toutes les circonstances, ni a tous les ages, ni n'importe comment. Savoir manger
suppose donc la connaissance de ce gu'on est autorisé a manger, au moment ou on peut le manger, a
I'endroit ou il est permis de le manger.

Certes, il est des gens qui mangent devant tout le monde, en des endroits publics ; il en est
d'autres qui, pour se nourrir, doivent se cacher dans le cocon familial ou dans l'intimité trés réduite
de leurs seuls amis ou freres jurés. Ainsi, en est-il du repas des rois que le public ne peut surprendre

en train de manger, de méme que les repas de consécration d'un pacte!?” entre des fréres jurés qui

127 e pacte au sens d'une alliance ou entente secréte se dit « alé » chez les Fanou et les Gun, ou « imulé » chez les
Nagos, « zod,Ud .t » chez les Popo. Il est pratiqué a dessein de s'unir contre un ennemi commun, ou encore pour faire le
mal : I'empoisonnement, le vol, etc. (Hazoume, 1956)
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mangent dans le secret : nu vodin bo du we, littéralement qui boivent la divinité afin de
danser'?,

En rapport avec les circonstances, certains aliments sont séparés des repas ordinaires : ils sont
alors réservés a la féte — par exemple le agu (l'igname pilé) chez les Itcha —, ou a des soins spéciaux
(la viande du python pour guérir certaines maladies), ou encore & la métamorphose des individus
consacrés aux esprits (les tisanes cérémonielles en général), ou encore a la sanction des délinquants
(les poisons). Quiconque se permet de violer I'embargo posé sur ces aliments se risque a des
malheurs'?°,

Le tabou alimentaire — su chez les Gun — est aussi lié aux ages. En effet, quoique le repas se
prenne ensemble en famille, voire dans la méme assiette, il existe des parts strictement réservees
aux adultes : les jeunes n'ont pas droit aux morceaux d'honneur. On cache certains mets a I'enfant
qui ne les godtera que plus tard*3° ; et I'enfant ignore le goit de ces aliments réservés jusqu'a ce qu'il
devienne adulte lui-méme grace a l'initiation. De fagon genérale, il s'agit de certains morceaux de
viande ou aliments tels que la cola (gbahunja) et I'alcool (sodabi)... auxquels on connait une forte
dose de cocaine ; ou encore des aliments relatifs aux repas céremoniels. On laisse a I'enfant le temps
de grandir avant de connaitre ces aliments. Mais si par ruse un enfant va les godter trop tét, il peut

lui arriver des malheurs.

Allons a la question de la source : qu’est-ce qui mange dans le sujet mangeant ? Tout en
mangeant chez les Gun, 1’individu ressent en lui-méme que c’est son étre entier qui est nourrissant,
notamment ses nombreuses facultés : a savoir les gestes de son corps, son état affectif, son ame et
son esprit, toutes ses dimensions de son étre se nourrissent. Pendant qu’il croque son pain, son cceur
est tambourinant — le cceur peut battre son rythme jusqu’au sommet —, SOn esprit est en jouissance,
et son &me aussi. Ici, plus I’on mange, plus I’esprit et le ceeur se réjouissent. L’individu mange avec
son cceur, son esprit, son dme ; on mange de toutes ses forces. Toutes ces dimensions de 1’étre
humain mangent autant que I’individu lui-méme mange son repas. En outre, de méme que toutes les

parties du sujet mangeant jouissent du méme repas que lui-méme, de méme elles sont liées aux

128 De celui qui pratique la danse du serpent, par exemple, on dit qu'il se laisse avaler par le serpent qui est une divinité
particuliere (é qu dan wé : il consomme et se laisse consommer). Selon la l1égende, c'étaient les animaux quadrupédes
qui savaient danser parce qu'ils consomment les vers de terre jusqu'au jour ou un chasseur, les ayant surpris dans la
forét, les imita et dansa lui aussi. Ce chasseur aja se nomme Gbéto Aya.

129 e poison consommeé par les uns peut avoir plutdt ses conséquences sur les autres
130 C'est aussi la toute la signification du je(ine dont la pratique par les adultes eux-mémes peut aider a améliorer leurs
rapports a la nourriture.
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capacités de celui-ci a exposer, mieux, a exprimer sa joie, c’est-a-dire a danser quand le contexte
s’y préte. Cela signifie « dégustation ». Toutefois, les Gun ne s’imaginent pas en train de déguster
leur repas dans leur seul univers social ou culturel :

« Si vous continuez a aller dans la méme cuisine, sans de légéres innovations de temps en
temps, pensent-ils, le repas finira par étre dégoQté, et il risque d'étre abandonné » (propos
recueilli chez Emile Ologoudou en mars 2016 a Ouidah).

Il en découle l'idée des échanges et des initiatives de coopération dans le domaine culinaire
avec les populations voisines ; ce qui les sort immanquablement de leur cocon culturel et social en
vue de partage d’expérience culinaire a 1’origine d’initiatives d'innovation et de créativité : «
L'homme trouve son plaisir, non pas dans son seul repas, mais aussi dans les repas des autres.
L'homme est donc un apprenant éternel qui trouve son bonheur seulement s’il ajoute chaque fois a
sa connaissance [’expérience des autres, et a son savoir le savoir-faire des autres. On ne sait
jamais tout. Nous avons toujours quelque chose a apprendre des autres », dit Ologoudou pour
signifier I’importance des échanges chez les Gun. Autrement, disent-ils, le godt de leur repas
pourrait s'affadir : si I’on mange le méme repas, sans songer a I’améliorer de temps en temps, c¢’est

quelque chose qui finira par perdre sa saveur, et I’on risque de ne plus manger'®! (ye do nu di

we, bo ma dy»> al» 5, nu we é na nyi bo na ci k>, b> yé na jo do).

« C'est pourquoi, témoigne Ologoudou, le repas est enrichi chaque jour, chaque année, par
des inventions et des innovations. Lorsque nous nous retrouvons pour faire la féte, nous
godtons au repas des autres et hous nous demandons : “Qu'est-ce que ces gens de l'autre
village ont-ils ajouté a leur plat cette année ? Quels ingrédients nouveaux ? Selon quelle
proportion par rapport a la mesure ?”, question que tout le monde pose de partout. Et c’est
pareil pour les danses lors des compétitions saisonniéres chez nous. Il faut inventer du neuf
en regardant comment font les autres et vice versa. C’est comme on dit : “Si vous allez dans
un tel clan, vous trouverez un tel nombre de repas”. Nous irons donc voir. Cela dit, nous
nous habillons et nous commengons a aller & apprendre, mieux & nous faire initier pour
gagner en compétence : se faire initier traduit ye no na al> ton me (les autres vont nous
passer la main) ; et nous revenons chez nous, non pas pour reproduire la méme chose, mais
innover notre cuisine a notre fagon a la maison. C’est ainsi qu’il y a ici, chaque année, de
nouveaux repas et de nouvelles danses » (mars 2016 a Ouidah).

A ces déterminants externes que constituent les autres, en ’occurrence 1’influence des peuples
voisins, s’ajoutent les déterminants internes, liés a I’individu mangeant lui-méme : a savoir la
participation de 1'dme a la jouissance d’un golit, y compris celle de l'esprit et de la pensée du
consommateur. Certes, le fonctionnement de toutes ces parties interagissant dans 1’étre humain reste

caché derriere des concepts flous tels que le yé (I’ombre ou I’esprit de I’individu) que nous peinons

131 I innovation et la créativité sont trés recherchées dans I’aire aja-tado en général. Joseph Adandé fait observer que la
suivre sans se ressembler » tel était le canon. « La régle veut qu'il en soit pour I'art de cour comme pour les souverains
[...] ». Cette regle, en principe politique, a une portée artistique et esthétique importante. Elle explique la variété des
formes dans l'ancien royaume du Danxome, ou aucune stagnation ou refus de I'innovation n'est permis (Adandé, 1991 :
153).
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a comprendre ; car constituant des réalités que nous ne voyons pas avec nos yeux (nu xe nukun ma
m>), mais dont I'existence et I'activité demeurent démontrées a travers les humeurs des personnes
concernées. En témoignent la danse, la jouissance ou les larmes, la souffrance ; toutes révélatrices
d’un état intérieur : celui de I'ame, de I'esprit ou de la pensée de I’homme. C’est, disent les Gun, la
douce réalité invisible, (nd vivi, nukiin ma m»), la savoureuse chose inaccessible a la bouche (nd
vi vi nu ma du), la chose douce en vous, ou la chose amére en vous, méme si vous ne pouvez pas
le voir : (nd vivi, nu ma du ; nii vi vé, nu ma du).

Revenons maintenant a une réalité évoquée plus haut : a savoir le double de I'homme, discret
derriere chaque individu, ce que les Gun nomment aziza. Situe a la charniére des énergies externes
et internes de I’individu, c’est-a-dire entre la totalité et le vide intérieur de 1’étre, aziza agit comme
le désir qui monte des profondeurs de I’individu, une puissance invisible, une énergie vitale en
veilleuse chez tout homme. Il connait 1’individu mieux que lui-méme, depuis son intériorité, ses
tréfonds, jusque dans l’univers invisible des dieux et des ancétres. Aziza est 1’énergie que
représente 1’individu en relation avec le cosmos. D’ou découle 1’idée selon laquelle, derriére chaque
homme physique, il y a son double susceptible de jouir ou de souffrir a son insu. C’est ainsi que les
Gun expliquent le fait que I'nomme puisse avoir une ame invisible en jouissance, y compris une
jouissance du cceur invisible.

Le gout n’est pas une simple donnée ; le godt est plutdt un accomplissement processuel. Et
plus concrétement dans 1’expérience du repas chez les Gun, le golit est comme le triomphe, chaque
fois, renouvelé d’une jouissance personnelle qui émerge de I’insatisfaction : I’individu non encore
parvenu a satiété, déguste et savoure son plat en croquant son pain. Son golt se réalise et
s’accomplit dans la saveur de son repas destiné a disparaitre au bénéfice de son unité indivise : «
Dans le processus de la décomposition du repas par les dents pour étre assimile a [’individu
mangeant, il y a un bien qui s’accomplit », dit Jean Ahouandjinou. Ainsi dans I’acte mauvais qui
consiste a détruire, il existe quelque chose de bon : « C’est [’apparition du godt, réalité bénéfique et
douce ». C’est, certes, d’une altération douloureuse qu’il s’agit pour nous, pourtant c’est aussi la
I’existence de la saveur de nos repas (nu gbigblé we, & mé weé vivi té). Le goit émerge d’une double
activité dansante des dents (aqu) et jouissante du palais de la langue (qd), laquelle est cachée
derriere la bouche qui regoit sa nourriture et qui parle. Le repas qui pénétre dans la bouche, c’est la
chose gatée, altérée par les machoires ; et pourtant c'est en cette méme destruction (nu gbiglé) que

s’accomplit la perception d’un goit (nu vivi). C’est le paradoxe du Bien dans le Mal.
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De I’accomplissement du golt comme tel chez les Gun, on est en droit de conclure que
I’individu initié au repas, et partant au gout collectif, finit par prendre sa propre marque en se
différenciant du goQt des autres par son godt personnel, peu importe s’il décide librement de
s’affilier plus tard a une catégorie de gout collectif en lien avec son gofit particulier. Le golt qui se
découvre dans un collectif, comme dit Hennion'*? et dans I’initiation de 1’enfant au goit des
parents, chez les Gun en particulier, finit par étre personnel méme au ceeur d’un collectif. 11 en
résulte une sorte de récursivité mettant I’individu au centre de son golt, comme sa propre
référence : « de gustibus et coloribus, non disputandum » ; autrement dit, les hommes ne sauraient
jamais s’accorder sur les mémes gotits. Bien évidemment, la discordance permanente en ce domaine
rend facile la libération de I'individu du godt parental'®3, L’enfant initié au goiit de ses parents n’y
reste pas indéfiniment ; il s’en libére peu a peu grace au paradoxe de la divergence signalée par le
proverbe latin et qu’on remarque effectivement au coeur des collectifs, notamment chez les Gun.
Comme écrit Hennion (2004 : 14) : « Certains de ces autres amateurs servent de modeéles, forgant le
néophyte a mépriser ce qu'il aimait autrefois et & aimer ce qu'il avait déja denigré. D’autres se
servent de feuilles, ou des images nostalgiques des godts passés, aidant a se débarrasser des pieces
jointes égarés : “vous n'aimez que ce que vous étiez” ».

L’acquisition du goQt personnel se fait progressivement. Elle apparait comme un processus
d'autonomisation au cceur de la réflexivité des gotts. L'individu procéde a la redécouverte du goit
recu grace a la comparaison de ce godt avec le godt des autres, pour les avoir rencontrés, un jour, et
les avoir trouvés différents des siens. De fait, I’individu devient lui-méme différent des siens, il est a
mi-chemin entre les siens et les autres ; il n'est plus celui qui n'a jamais rien vu d'autre que son seul
pays, ni qui n’a rien connu d’autre que le gott des siens ; maintenant, il est celui qui confronte les
réalités de son pays avec d'autres découvertes. L'impression sensible du monde sur l'individu, au
sens du godt chez les Gun, est vécue, ici, non seulement grace a la langue, mais aussi grace aux
autres organes sensoriels (la peau concernant le toucher, les yeux la vue, les narines I'odorat, les
oreilles pour l'ouie) auxquels s’ajoute 1’esprit : les Gun ont un vrai gotit dans la reconnaissance d'un
bien :

« Ce n'est pas seulement les yeux qui voient, dit Ologoudou, c'est l'esprit qui pergoit ce que
nous avons aimé. Pour voir chez les Gun, il faut aussi reconnaitre (référence a la

132 « 1l n'y a pas de go(t tant qu'on est seul avec des objets ; aucun amateur ne sait dés le début comment apprécier les
bonnes choses, ou tout simplement ce qu'il aime. Le golt commence par la comparaison avec les go(ts des autres. Le
collectif n'est pas la vérité cachée du go(t ; c'est le point de départ obligatoire » (Hennion, 2005).

133 Processus d’autonomisation au cceur de la réflexivité des golts. L’individu procéde a la redécouverte du goit regu
grace a sa comparaison avec d’autres gots.
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connaissance acquise), méme s’il fait nuit, I’esprit voit et reconnait le bien » (Entretien avec
Ologoudou, mars 2016 & Ouidah).

Aussi I'expérience physique est-elle parfois insuffisante pour rendre compte du godt chez les
Gun, surtout quand I’expérience du gout est déterminée par I'état psychologique de l'individu. Par
exemple, bien que le corps souffre chez les Gun, I'dme peut éprouver et savourer la joie. C'est le cas
d'un souvenir heureux (flin) qui guérit un patient :

« Il était une fois un paralytique souffrant dans sa chair, auquel aucune thérapie n'a jamais
donné satisfaction. Celui-ci percevant, de son lit d'hopital, les sons de son orchestral
approchant, retrouva ses forces et commenca a danser. Par conséquent, la souffrance
corporelle du paralytique n'empécha pas I'ame de savourer la musique. L'ame plongée dans
ses plaisirs provoque la guérison du corps malade. En contrepartie, I'ame affligée paralyse
le corps : meé xe adan gbo, agbaza éton n> gblé », dit Jean Ahouandjinou (mars 2016,
Dowa).

Les Gun éprouvent une réelle saveur dans la reconnaissance d’un bien (ye no sé vivi na do
dopké na dagbé wato, na mawu), au sens ou ce n’est pas seulement les yeux qui voient, c’est
I’esprit qui percoit ce qu’on a aimé. C’est comme dit David le Breton (2007) : « Le godt qualifie la
perception des saveurs avant d'aller au-dela de ce domaine pour englober la préférence pour les
objets ou une activité ». Cela implique aussi que les godts sont, non pas des données fixes, mais des
négociations dynamiques et constantes entre l'individu et son environnement.

La satiété signifie le declin du godt chez I'individu. En effet, cela ressort bien des propos
d’Emile Ologoudou : la créativité est I'un des bénéfices sociaux du godt, laquelle résulte des
brassages identitaires gustatifs avec 1’altérité. Le golit des autres est aussi une interpellation au sens
d’appel intérieur : celle de 1’état de I’art culinaire gun a proprement parler, c’est-a-dire de son
autocritique visant a lui enlever ce qui est désuet, vieillot, peu efficace au bénéfice de la qualité et
du gott. Ainsi, la capacité pour les Gun de procéder a I’invention se trouve a deux niveaux
essentiels : d’une part, dans la découverte du golt des autres qui vise a éveiller la sensibilité du
néophyte'® afin que s’individualise son goiit propre, grace a I’appropriation des gofits recus et
intégrés dans un systeme personnalisé et cohérent au profit de son groupe d’appartenance sociale.
D’autre part, dans un nouveau regard sur sa généalogie gustative revue, revisitée, révisée, c’est-a-
dire un regard critique sur son golit d’origine, celui auquel il avait été initié. De cette fagon, le golt
de l'adolescent en situation de crise affiche une marque de distinction susceptible de révolutionner

sa collectivité entiére, y compris ses pairs : c¢’est 1’origine des inventions. Ceci revient a dire que

134 | a domination liée a la phase initiatique peut prendre diverses formes, allant du mimétisme du godt (agrégation
involontaire & un corps social) & la dépendance par rapport au collectif : le godt par instinct, par effet de mode ou par
intérét. Dans tous les cas, il y a au départ un manque de liberté interne du néophyte qui finit par sa libre différentiation
dans le collectif.
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I'immersion gustative commence toujours par une sorte de mimétisme co-productif en externe et
finit en interne par une révolution nécessairement creative.

En conclusion, retenons que le golt qui se découvre dans la dualité gustative autour de
I’identité et de I’altérité finit toujours par trouver son unique signification, y compriS Son
expressivité dans la nature du sujet dégustant, c’est-a-dire dans le duel entre le consommateur et le
repas. Sous ce rapport, tout commence dans la dualité, collectif de deux composantes a savoir :
I'objet go(té et le sujet consommateur. De cette dualité sujet-objet émerge une « nouvelle création »
(le godt) en dépit de 1’état apparent'®® de la bouche maintenant vidée de son pain croqué. En
conséquence, le godt est, a la fois, la création qui résulte de I'appropriation de I'objet par le sujet'®,
et la consommation de I'objet en cours. Le godt est la marque d'un sujet sur un objet du début a la

fin de la consommation.

[11. Comment les Gun mangent-ils leurs repas ?

A partir de I'expérience de I'amateur des repas chez les Gun, nous percevons le godt comme
une activité réflexive, en nous référant aux approches de Frow (1995), Firth (1996) ou Hennion
(2001).

La reflexivité consiste dans l'attention qu’observe le sujet lors de la communication au repas.
Car, pour les Gun, le plaisir gustatif est la chose la plus importante du repas. En effet, un aliment
fade et insipide ne sert a rien, encore moins le comportement consistant a se nourrir sans faire
attention a la qualité du repas.

D’une part, dans son contact avec 1’individu mangeant, le repas joue un role de grande
importance, tant sur le physique que sur la psychologie du consommateur. En se donnant par son
godt, le plat provoque en méme temps le consommateur qui le réfléchit comme a travers un miroir.

Du coup, le plat est dédoublé : a I’'image réelle du plat s’ajoute une image virtuelle®*’. C’est-a-dire

135 Jutilise cet adjectif apparent parce que The Goun pense que la dualité (sujet-objet) n'est pas perdue, méme si elle a
disparu au profit de lI'unité. C'est plutét gagné. En d'autres termes, c'est « ce que les gens ont mangé qui est gagné », a
déclaré Sagbohan Danialou ; car il n'y a pas de meilleur gain que ce que nous avons mange.

136 |_e go(t est la marque d'un sujet sur un objet : « ... le godt vient aux choses gréace a leurs amateurs. » (Hennion, 2004
: 22).

137 Je me suis laissé inspirer ici par le phénoméne de la réflexivité dont rendent compte plusieurs anthropologues dans
Christian Ghasarian (2004).

228



que le plat se recoit désormais en image dans les yeux du consommateur a mesure qu’il est mangé
et se consume. Autrement dit, le repas, pour étre mangé, est d’abord dédoublé grace aux yeux de
I’individu qui se le représente. C’est en sorte que le repas qu’on consomme, quoiqu’il donne
I’impression d’étre chaque fois finissant, demeure virtuellement intact, j’allais dire solidement
intégré dans la mémoire de son consommateur, au sens d’un systéme de représentation cohérent.

D’autre part, I’attitude du consommateur n’est pas moins réflexive. La réflexivité consiste ici
en une sorte d’attention, au sens de mobilisation de toutes les ressources cognitives, affectives et
psychosomatiques du consommateur autour du repas. Cela a pour conséquence I’ouverture
spontanée®®® de soi au repas. En sorte que I’individu qui mange apparait, non seulement comme le
trou (vide intérieur) dans lequel s’enterre et s’abime le repas mangé, mais aussi comme le
conservatoire ou le témoin de la qualité du repas. Le consommateur est le sujet qui agit sur le repas
en le consommant certes, mais en méme temps n’est-il pas vrai qu’il est aussi un objet dans lequel
ce repas est représenté, voire valorisé, désormais au-dela de 1’épuisement du plat. Tel le miroir,
objet qui renvoie a celui qui se mire sa propre image, le consommateur face a son plat qui le domine
aussi. Ainsi, tout repas, chez les Gun, commence par la réflexion du plat dans les yeux de I’individu
qui prend place a la table afin de s’en régaler : en le fixant des deux yeux a la fois, le consommateur
crée en lui-méme une image du repas. Les Gun ne se limitent pas a vider leur plat, mais ils se
représentent le repas qu’ils savourent gaiement, patiemment, délicieusement : « Cette nature
réflexive du godt, dit Merleau-Ponty, est presque une definition, un acte fondateur, [celui de
I'attention, de la suspension], une pause sur ce qui se passe-et, symétriquement, une présence plus
forte de l'objet godté qui avance, prend son temps, se déroule » (Merleau-Ponty, 1945 : 48-50).
L’image du repas, que se représente ainsi le mangeur qui déguste son repas, demeure, quoique
s’épuise (se vide) progressivement le plat.

Au fond, il y a autour de la réalité du repas chez les Gun une manifestation dynamique et

réflexive du sensible, depuis le contact physique de I’individu avec son repas jusqu’a la

138 Une remarque importante par rapport a la notion de spontanéité qui concerne aussi le corps dansant, autrefois
problématisée par des morales importées chez les Gun: qu’elles soient chrétiennes ou islamiques, ces morales ont
toujours été paralysantes pour bien des danses, me confie Ahouandjinou lors d’un entretien. Celui-ci cite lui-méme les
propos de son pére : « On a condamné la nudité et I’obscénité ... Le corps de la femme a souvent fait 1’objet de plusieurs
interdictions : les femmes doivent danser avec modestie, elles ne doivent pas tourner les fesses qui provoquent le péché,
les fesses féminines doivent rester cachées, autrement elles sont un signe de provocation ». Aussi, les danses des
femmes par exemple ont-elles connu une progressive altération, une destruction par défaut de spontanéité. Car si le
corps ne se laisse pas, aziza ne peut pas s’en saisir, il ne peut donc pas danser : « ni agbaza ma jo édé do na aziza,
€ ma sin gan dd weé ». Le respect de la morale a détruit nos danses voddin, nos danses ancestrales. Celles-ci ont été
violées ou transformées, par la conscience morale. » (Entretien avec Jean Ahouandjinou)
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représentation de ce dernier, c’est-a-dire depuis 1’apparition du goit jusqu’a sa communication.
Toutefois, ce qui conditionne une telle réflexivité finissant par la communion du consommateur
avec son repas, ¢’est selon Merleau-Ponty (Ibd.) le réciproque don de soi a I’autre : « Si vous buvez
un verre par hasard en pensant & autre chose, vous n'étes pas un amateur. Les belles choses ne sont
accordées qu'a ceux qui se donnent a elles. Mais si on s'arréte méme juste pour une fraction de
seconde et on s'observe au godt, l'acte est établi ». C’est la toute la vérité de la communication
fondée sur la fusion, la communion.

On ne le dira jamais assez : les conditions qui rendent la dégustation efficace sont basées sur
I'expérience du vide intérieur, rendant compte de la faim en contexte de repas ou de I’envie en cas
de danse. En tant que tel, le vide intérieur reflete le mal de I'estomac (xo v€), compagne de la
volonté (j/o) dont lI'avantage consiste dans le désir jamais satisfait d’'une communication avec le
cosmos. Selon les populations gun, sans cette insatiabilité basée sur I'expérience du vide intérieur
de I'étre en quoi consiste le godt, I'individu ne peut pas danser.

De méme que le golt provoque le consommateur en éveillant son attention au repas qu’il
savoure, le goQt établit la joie qui suscite la féte et la danse chez les Gun. Mais tout commence par
un phénomeéne d’enchainement ou d’apprivoisement qui affecte I’individu qui va danser. Car chez
les Gun, danser traduit « ddf » au sens de dérouler, démontrer, sortir de soi les meilleures images du
monde, a I’image du consommateur ayant préalablement mangé ce monde. La danse se place, ici,

dans la perspective de I’esthétique ou la considere un intellectuel communautaire gun :

« La danse est un phénoméne de la beauté (yéyi-nu), celle du monde et de la vie. Celui qui
est en train de danser, c’est son cceur qui est propre, beau et esthétique. Bien plus, c’est son
cceur que Dieu a bien voulu donner a ’humanité en passant par lui. C’est ¢a 1’esthétique
(veyi). Le danseur a ouvert son cceur a la joie du créateur, afin de porter cette méme joie aux
autres grace a ce ceeur généreux. C’est cela qui fait qu’il est content [...]. Dieu, personne ne
I’a jamais vu. C’est sur le visage de I’homme que Dieu se révele. Il vient dans notre chair.
La danse est la puissance de Dieu dans la chair d’un individu. C’est 12 ou il y a cette joie

qu’il y a la danse. » (Alias Gbemawonmede, été 2016 a Agonlin).
On en conclut que danser, ¢’est communiquer. Toutefois le coeur généreux donne toujours ce

dont il dispose pour 1’avoir siirement regu aussi. S’il est donc vrai que I’individu n’offre que ce qu’il
possede, comment sortir de soi la beauté d’un monde qu’on n’a pas connu, mangé, intériorisé¢ au
préalable ? Comment rendre compte d’une culture qu’on ignore ? De cela découle le préalable
nécessaire a toute danse chez les Gun : « Mange ! mon fils, car c’est en mangeant qu’on danse »
(Ovi, du ! du ye n> du do n> du) ; littéralement, c’est un appel, non seulement a intérioriser,
mais aussi a se laisser, posséder, apprivoiser par ce qu’on mange, afin d’en rendre compte. Aussi,

les danseurs gun donnent-ils souvent I’impression d’étre des possédés de leur propre aziza, leur
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vodun. De fait, nous retrouvons, ici chez le danseur, le méme phénoméne de réflexivité qu’on

notait plus haut chez le consommateur par rapport a son repas.

Contrairement au propos des penseurs évolutionnistes qui, par mépris de la « race noire », ont
voulu assimiler les danses africaines aux grimaces, aux désordres ou encore a des gestes incohérents
sans intelligence, je dispose aujourd’hui de bien des raisons de montrer que la danse africaine est
une activité qui mobilise I’intelligence du danseur : « Seul peut danser celui qui sait nécessairement
écouter, c’est-a-dire réfléchir, prendre plaisir a comprendre, ce que ne font que les hommes », dit
un intellectuel communautaire gun nommé Gankpon Gbesse, compositeur et danseur, qui conclut

aprés une observation de danse chez les bétes :

« Parmi les animaux, il n’y a que les singes ou gorilles qui dansent. Car proche de la nature

humaine. On dit de chevaux qu’ils dansent, certes, mais les chevaux ne dansent qu’avec les
hommes. Au fond, ce sont les hommes qui les font danser a la marionnette. Les chiens et
les chats ne peuvent pas danser.... C’est essentiellement en ’homme que Dieu a mis la
bonne volonté pour danser » (Gankpon Ghesse, mars 2016 a Djeregbe).

Il s’ensuit que I’origine de la danse est la volonté qui suppose I’intelligence, car la volontg,
mieux la bonne volonté comme dit Gbesse, se construit grace a I’intelligence humaine.

Sans étre intelligent, les Gun ne peuvent pas danser ; sans un minimum de clairvoyance et de
réflexivité, la danse gun n’existe pas. Cette réflexivité que je trouve chez le danseur, c’est
I’attention qu’il porte a son propre corps pour I’usage qu’il en fait : communiquer, c’est-a-dire
parler, traduire ce qu’on a dansé dans sa pensée, dire ce qu’on a confié a la mémoire, enseigner,
faire une allocution, etc., autant d’activités de la pensée humaine exigeant du professionnel un
minimum d’intelligence avérée pour pouvoir retenir les vérités de la culture a transmettre par le
langage du corps. Dans cette perspective, manger signifie pour le néophyte apprendre, se laisser
initier a 1I’école des professionnels de la danse, les regarder, imiter leurs techniques de danse et se

les approprier, voire les dépasser :

« Les hommes doivent apprendre a danser, dit Gankpon Gbésse, les hommes, mais aussi
les femmes, les enfants, les vieillards. Celui qui apprend a danser, ¢’est comme on dit chez
nous celui qui entend le son, ¢’est-a-dire celui dont I’existence (expérience de vie) s’ouvre a
la bonne volonté, a la joie de vivre (gbe qu qu), a I’amour de la vie. Et savoir danser, c’est
savoir éprouver de la joie en sa chair en percevant ces sons qu’on écoute. Le Gun dit : jlo
dagbe n> wa na mé, littéralement 1’écoute de son suscite I’envie, la motivation, la bonne
volonté dans le corps, dans la chair, dans le cceur dans le ventre, dans 1’dme. C’est en sorte
que si tu n’écoutes pas le son, si le son n’entre pas chez toi, tu ne danses pas, car tu
manques de motivation. Savoir danser, cela consiste a ouvrir ton étre a I’envie de danser, a
la volonté de danser, c’est I’objet d’une initiation traditionnelle a la danse, notamment chez
nous dans les sanctuaires vod(in » (entretien, été 2016 a Djérégbe).

Manger signifie aussi faire 1’expérience du monde ou ’on se trouve : monde dans lequel la
vie s’oppose a la mort, I’amour a la haine, la fidélité a la trahison, I’amour au divorce, la justice a

I’injustice, la vérité aux mensonges, la paix a la guerre ; bref un monde marqué par I’opposition
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entre le Bien et le Mal. Manger consiste a faire des choix personnels, & construire son propre godt

dans ce monde aux godts divers et variables :

Le choix explique Gankpon Gbésse, c’est « le chemin qui doit aider I’homme a étre bon —
le chemin des lois naturelles, voila qui peut aider a fonder le bien. Moi, je suis un adepte du
vodin Thron. C’est I’amour de la justice qui m’a conduit 3 me consacrer a Thron. Ce
vodtin nous enjoint de dire la vérité et de vivre dans la droiture. Il ne faut pas mentir pour
gagner de I’argent par exemple [étre malhonnéte]».
Dans le sens ou parle Gankpon, I’amour est une force — puissance intérieure qui suscite

I’envie et I’acceptation de 1’autre. Aimer, selon les Gun c’est littéralement sentir et accepter I’odeur
de I’autre tel qu’il se donne (yi wan). Dans cette optique, la notion de sensibilité apparait riche de
signification dans I’univers conceptuel de la danse chez les Gun. Ne danse pas qui veut : on danse
seulement quand on aime®*°, quand on est capable de sentir le bonheur de I’existence & travers
I’odeur de la vie et I’odeur de 1’autre. Etre sensible, c’est aussi sentir les sons car I’individu qui est
incapable de sentir est nécessairement mort (é ku gan). Le danseur au contraire est celui qui percoit
les sons dans les moindres détails (me xe no sé gan). Le danseur gun ne saurait rester insensible
devant les sons. Méme sommeillant, il demeure sensible au rythme : « Celui qui dort, a [’observer,
on voit que son esprit est la », dit Zéphirin Bizenghor, rencontré en mars 2016 a Missérété pour un
entretien. Tel n’est pas le cas du mort : « Le mort, dit Zéphirin, gu’on le frappe ou qu’on fasse du
bruit autour de lui, il en est indifférent. Il ne se réveille plus. Or, celui qui dort est la » (mars 2016,
Porto-Novo).

Chez chaque personne, le goQt indique des affections et des motivations. En ce sens, les
affects enchainent I'individu au cosmos et lui donnent la force de communiquer par la parole et les
gestes corporels. Ainsi, la danse émerge de I'expérience du godt sur fond de vide intérieur : la faim
de I'estomac ou la soif de I'ame qui trouve son bonheur dans la jouissance dynamique. Danser, c'est

se rejouir.

139 11 ressort du propos de Gankpon Ghessé que le « méchant » ne peut pas danser, notamment face a I’accomplissement
du Bien telles que la justice, la vérité, la paix. Le méchant, dit-il, c’est le meurtriers, le criminel, le voleur, le menteur
[...] ceux-la ne dansent pas. S’ils se mettent sur la scéne, on voit que leur danse manque de sincérité. Ils passent a coté
du rythme (€ gbo gan), ils sont maladroits. Car il n’y a pas de sincérité en eux. Mais faut-il croire que les danseurs sont
des étres parfaits quant & eux ? Loin de I3, tous les étres humains ont chacun leurs défauts. Les danseurs ont choisi le
Bien et tendent a leur perfection certes, ils restent certes des étres humains. Leur état d’imperfection les distingue, en
revanche, de ceux qui ont choisi le mal. 1l peut leur arriver de mentir au passage, juste pour trouver leur pitance
journaliére : gagner un peu de sous pour la subsistance. » (Gankpon Ghéssg, été 2016 a Djeregbe).
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Chapitre 7. La métaphore de la danse-repas a partir des traditions

royales de Porto-Novo

Dans ce chapitre, je propose de mettre en évidence le lien métaphorique établi par les Gun
entre les repas et les danses : « manger, c’est danser » (duU yé nd du bo no du), a travers un
apercu historique des Gun de Porto-Novo. Il s’agit concrétement de découvrir les conceptions
majeures des Gun dans le domaine des danses a partir des traditions royales. Il s’agit, d’une part,
des danses ancestrales ou rituelles et, d’autre part, des danses contemporaines. Mais auparavant,
obligeons-nous a revenir sur une nouvelle version de I’histoire de la ville de Porto-Novo telle

qu’elle est présentée par ces traditions plutdt royales.

|. La sociogenese gun

Porto-Novo est I'une des anciennes villes du Bénin dont les origines historiques demeurent
assez floues (Bertho, 1946 ; Cornevin, 1956, 1962 ; Dapper, 1989 ; Le Hérissé, 1971 ; Pineau-
Jamous, 1986 : 547-576 ; Rouget, 1996). Car a en croire Gilbert Rouget (1996 : 23), « la fondation de
Porto-Novo se situe grosso modo — les uns disent plus tot, les autres disent plus tard — a la charniére
des XVII¢ et XVI11° siécle ». A travers une sociogenése gun, il importe pour nous de voir, dans cette
ville de Porto-Novo précisément, comment les Gun se sont progressivement constitués en un peuple
pour lequel les musiques et les danses jouent des fonctions particuliéres dans les domaines

religieux, profane et politique.

En nous référant aux repéres historiques ci-dessus, les Gun seraient une population
récemment constituée. L’apparition des Gun est donc contemporaine de la Révolution Frangaise ;
sinon, la situerait-on tout au plus a un siecle auparavant. Ce contexte historique dans lequel se
découvre leur origine est peut-étre significatif, car on pourrait bien se demander si les courants
politiques de 1’époque ont pu marquer le peuple gun tant épris de sa liberté. C’est du moins 1’une

des hypotheses non encore avérées.
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Selon Rouget, les Gun se limitaient au départ a 1’ethnie de la dynastie royale appelée Aind-vi —
littéralement : « les fils du propriétaire du sol ». Ce propriétaire nommé Aind, c’est-a-dire « maitre
du territoire », était un habitant des foréts, traduisant zuno, ou encore « pére de la brousse »,
signifiant gbés>. Sans doute, ceci pourrait-il nous autoriser a supposer que le gbéto était aussi un
gbéyanto (chasseur) et qu’il vivait d’ailleurs de la chasse. Cela étant, on a tendance a assimiler les
Gun a la progéniture d’un personnage de la brousse, au profil & mi-chemin entre la figure d’un
animal (Kanlin) et celle d’un homme. Ceci fait supposer un lien historique de parenté entre ces Gun
et les Aja — originaires de Tado (Sud Togo) — dont I’ancétre, identifi¢é a un centaure, eut pour
géniteur une panthére qui alla féconder la fille du roi. Voici le mythe fondateur de la dynastie des
Agussuvi .

« La fille du roi des Aja fut fécondée par une panthére. L’enfant né de cette union, un fils

nommé Agassu, d’un naturel particuliérement vindicatif, élimina ses fréres, s’empara du
pouvoir et se trouva ainsi a 1’origine de la dynastie des rois d’Allada » (Rouget, 1996 : 73).

Selon la plupart de mes interlocuteurs, c’est ce personnage appelé zuno qui serait aussi
Agassu, ancétre des Aja installés a Allada, y compris celui du clan royal des Ainj-vi. En effet,
celui-ci prit possession de la ville Allada ou son trone, une fois installé, était regulierement célébré
et ovationné selon une tradition de musiques, de chants et de danses venues de Tado. Cette coutume
de folklore qui consiste a musiquer et a danser au profit du trone fut respecté jusqu’a la décadence
du royaume par suite d’une guerre qui dispersa les habitants d’Allada. Parmi ces derniers, il y eut
Té Agbanlin arrivé, pour sa part, a Porto-Novo ou il trouva les Yoruba originaires de Ife (Nigeéria)
et dont ’ancétre serait aussi un autre chasseur (Stamm 1997 : 63). Cela semble étre confirmé par
Rouget (1996 : 70) qui affirme : « plus ou moins mythique, cet ancétre connu sous le nom de

Avadjo Adinmala était un chasseur, donc un homme de la forét (zun) d’ou le titre zun9o ».

Quant aux influences d’Agadja sur la constitution des Gun en un peuple a Porto-Novo, voici
I’histoire : en 1724, Allada situé au nord de Porto-Novo est attaqué par Agadja, souverain du
celébre royaume d’Agbome, préoccupé d’avoir le contréle du commerce des esclaves a Ouidah.
C’était, en effet, a 1’époque ou Allada barrait ’accés au commerce des esclaves a Agadja alors
pressé de gagner ce marché dont les bénéfices étaient considérables. Une fois la ville d’Allada
détruite par ce dernier, y compris son trone par suite du meurtre de son roi, ¢’était le 30 mars 1724,

Té Agbanlin, adversaire d’Agadja et fondateur de Xogbonu?# qui allait devenir Porto-Novo, décida

140 Une tentative de transcription phonétique de xogbonu en transforme 1’écriture : Khogbonu a été écrit dans bien des
ouvrages que je cite.

235



de continuer les traditions d’Allada a Porto-Novo. Les rescapés d’Allada, dés lors en quéte d’asile,
sont pour la plupart accueillis par les Gun de Porto-Novo, avec leurs vodun, leurs coutumes ou
traditions de musiques, de chants et de danses. A ce propos, Rouget (Ibid.: 24-25) nous fait
observer comment se sont effectué les mouvements démographiques et le transfert géographique de

I’ancienne ville d’Allada vers la ville de Porto-Novo naissante, appelée khogbonou a 1’époque :

« I1 est clair, écrit Rouget, que c’est a la fois cette destruction, ce meurtre et cette vacance
qui inciterent Té Agbanlin ou ses successeurs — recemment réfugiés a Khagbonou ou déja
sur place depuis quelques temps — a se poser en continuateurs des rois d’Allada, dont ils
étaient en tout état de cause les descendants directs, et a se parer de ce titre ».

Voila qui explique que les rois de Porto-Novo, perpétuateurs des traditions anciennes du
royaume d’Allada, soient aussi appelés « rois d’Allada ». Bien plus, ce sont essentiellement les rois
de Porto-Novo eux-mémes qui ont ceuvré a la fusion des autochtones avec les Aja venus d’Allada,
sinon venus depuis Tado via Allada. Aussi, progressivement mélangés a de nouvelles vagues
d’immigrants, les populations autochtones étaient-elles chaque fois enrichies par des cultures
étrangéres a leur identité d’origine. L’une des clés du développement progressif de leur culture'*!
naissante fut leur constante ouverture a 1’étranger. En tant que terre d’accueil ou d’exil, Porto-Novo
fut une zone de convergence de diverses liturgies politico-religieuses (orisha d’origine yoruba et
vodun d’origine aja), avec chacune des modes vestimentaires particuliers, des répertoires de
chansons profanes ou cultuelles, des musiques et des styles de danses appropriés. Toutes ces
richesses qui foisonnent dans les célébrations de fétes populaires auront contribué a la constitution
d’un peuple gun toujours plus transformé. D’ou 1’origine des Gun de diverses souches, notamment
aja et yoruba, gens d’Allada (Alladanu) ou gens d’Allada Sado (Allada sadonu), expression dans

laguelle Sado, variante de Tado, désigne I’antique capitale du royaume des Aja (Ibid. : 23).

Par le méme processus, les Gun devenus Alladanu se sont aussi mélangés aux clans Toli
d’Awatagan, de Dravo (Dravonu), et des Nago (Nagnu). Bien plus, s’ajoutent ceux que les Gun se
permettent d’acheter pour les qualités qu’ils leur reconnaissent, y compris bien des captifs de

guerres auxquels fut octroyee la citoyenneté gun. Par leurs qualités respectives en matiére d’art,

141 Dans les pages qui vont suivre, la signification chaque fois donnée au terme culture sera empruntée a Clyde
Klukhohn (1962). Pour lui, la culture est une réalité dynamique, un « héritage social [...] habité de contradictions [...]
Aucune culture, dit-il, ne constitue un systeme parfaitement intégré ». La culture est donc « cette partie de son milieu
que I’homme a lui-méme créée » et qui va étre transmise puis enrichie de génération en génération. On y voit, selon
Lanfant (1963 : 213) un refus de traiter la culture « comme un ensemble complexe d'éléments qui inclut les techniques,
les croyances, les habitudes acquises par I'homme vivant en société et tous les produits de I'activité humaine déterminée
par ses habitudes ». Nous essayerons de souligner les traits distinctifs de cet héritage social dynamique dans le cadre
précis des repas et des danses gun.

236



notamment dans la musique et la danse, tous ceux-la ont contribué a poser les bases des activités
culturelles propres a la société gun de Porto-Novo. Comme écrit (Rouget, 1996 : 28) face a
I’intégration des étrangers dans cette population gun naissante : par rapport aux premiers venus, dit-
il : «s’ajoutent, bien entendu, un certain nombre de colonies d’étrangers au pays, plus ou moins
nombreuses, celle des Haoussa, [...] la multitude des descendants plus ou moins directes d’esclaves
mexixd “gens achetés”#2, constitués a présent en lignages autonomes [...]. La population de Porto-
Novo était, et est toujours assez hétérogene... la souveraineté du roi ne s’étendait pas €galement sur

tous les groupes ethniques résidant dans la capitale ».

Somme toute, les populations gun de Porto-Novo constituent aujourd’hui I’image achevée
d’un long parcours migratoire d’origines nigérianes (Oy9 et Ife), Tado et Alladal*®. Bien plus, ce
parcours est marqué par de multiples mélanges d’identités et de cultures diverses, lesquels sont
occasionnés par des rencontres croisées de peuples divers. En outre, a travers le fonctionnement de
ces peuples, la place et I'importance des musiques, chants et danses paraissent primordiales et
irremplacables, tant dans la vie communautaire que dans certains aspects de la vie de I’individu.
Cela est bien souligné par Rouget, y compris la plupart des auteurs que nous avons consultés :
Savary (1994 : 13) parle de folklore au sujet de la vie sociale, y compris le Réverend Pere Berrenger
(1882 : 622), Roger Bastide (1963), Léopold Seédar Senghor (1964) qui affirme, quant a lui, « Je
danse donc je suis », allie la danse a la pensée (conscience) en faisant référence a 1’individu. C’est
ainsi que la pratique de la danse apparait comme un héritage a la fois individuel et communautaire
en milieu gun. Toutefois, c’est aussi un héritage qui n’a de cesse de s’enrichir a travers les diverses

génerations qui en perpétuent la mémoire jusqu’a nos jours.

D’abord appelées fils de Avadjo Adinmola, chasseur nago originaire de Ife (Nigéria),
présent depuis le VIII° siécle de notre ere, les premiéres générations de Gun sont ensuite nommeées
Aino-vi a la reconnaissance de Ajacé qui marque I’arrivée de Té Agbanlin, avec probablement une
premiere vague d’Aja venus d’Allada. Finalement, ces mémes populations seront appelées

Aladanu pour perpétuer la mémoire de la ville d’Allada envers et contre le désir du souverain

d’Agbomeé voulant y mettre fin par la guerre de 1724. Mais bien plus que par le nom, les Gun qui

142 Au sujet des gens achetés, J. Adandé (1991 : 166) fait remarquer qu’ils étaient d’une grande utilité pour 1’économie
du royaume.

143 Tado et Allada sont successivement occupés par les Aja. lls sont les origines communes des Gun de Porto-Novo et
des Fon d’ Abomey (Adandé, 1991 : 152-153 et 156).
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se savent désormais tributaires de la culture d’Allada en ont aussi conservé et perpétué 1’héritage
vodun, grace a toute une littérature orale chaque fois développée et transmise de génération en
génération'**. C’est justement & celle-Ci que nous devons aujourd’hui les repas, les musiques et les

danses qui font I’objet de notre recherche chez les Gun (Rouget, 1996 : 26).

[1. La danse du dieu mangeant : Ogu

En réalité, dans la cour royale de Porto-Novo, les danses et les musiques ont lieu autrefois lors
des repas. Sous ce rapport, la danse gun évoque le grand festin appelé « hwé d.ad.u » lors duquel
I’on assiste a une sorte de ripaille, vulgairement connue sous I’expression « agd nu wiwa » que
traduit « la grande chair » ou encore « la débauche de table ». Rouget dénonce aussi une sorte de
barbarie de la danse et des repas traduisant la jouissance d’un dieu appelé Ogu, dieu du métal (fer),
vengeur, qui se réjouit de manger sa victime en dansant. Traditionnellement, en effet, ce genre de
danse avait lieu au lendemain des guerres, afin de célébrer Ogu qui, en dansant, se régalait de la
chair des ennemis du peuple, en I’occurrence les vaincus'®®. De méme, la pratique a lieu aprés
I’annonce de la mort du souverain de Porto-Novo, par suite de ce qu’on appelait le « meurtre
rituel », réel assassinat visant a conjurer la mort dont le nouveau roi est menacé a son intronisation

sur le trébne de Honme.

En effet, « sitdt nommé un nouveau roi a Porto-Novo, écrit Rouget, celui des Aja n’a de cesse
qu’il le fasse mourir » (1996 : 55), malédiction menacant tout nouveau roi de Porto-Novo depuis
I’assassinat dont 1’ancétre Ajahuto (le tueur d’Aja) s’est rendu coupable en accédant au trone. Pour
conjurer le sort d’une « mort précoce »**® du nouveau roi, ’on s’emparait alors d’un Aja, on le

ligotait au palais de Honme et on le mettait @ mort ; car on s’imaginait que « tuer cet ajanu, c’était, a

144 Au commencement était le verbe (Jn 1,1 ; Somé, 2005).

145 |a pratique, y compris la conception, selon laquelle « Manger I'ennemi aguerrit » se retrouve ailleurs dans le
monde : «... les adultes en distribuent des morceaux aux enfants méles afin de galvaniser la virulence de leur
tempérament, tandis que nombre de sorciers d'Afrique centrale introduisent le coeur d'un ennemi parmi les ingrédients
d'une portion destinée a fortifier & leur insu les jeunes avant leur premiéres batailles » (Guille-Escuret, 2014 : 174). De
méme, Evans-Pritchard (1971) qui s'intéresse & la région décrit un contexte semblable : « le cannibalisme réel, dit-on,
est un trait plutdt original que culturel »)

146 Dans I’histoire du royaume de Xogbonou, des rois sont effectivement morts précocement, notamment les trois
premiers avant Dé Mese (Rouget, 1996 : 55-56).
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travers lui, atteindre le roi des Aja et écarter ainsi la menace que sa haine ancestrale faisait peser sur
la vie du nouveau roi d’Allada » (Ibid. : 55-56). Ce meurtre rituel occasionnait finalement un grand
festin lors duquel, a I’'image du dieu Ogd, les ritualistes se réjouissaient eux-mémes en mangeant la

chair du captif considéré comme 1I’ennemi du royaume. D’ou une sorte d’anthropophagie instituée :

« L’awatagan [...] ordonnait a ses gens de s’emparer d’un Adja (Adjanu) [...] Du dos de la
victime on détachait alors avec beaucoup de soins la peau, celle-ci devant servir de
membrane au tambour de 1’awatagan, en remplacement de celle dont il était déja tendu...
Aprés quoi, le malheureux ajanu était dépecé et mis a cuire dans une grande marmite, ses
intestins ayant été préalablement enlevés pour lier une palissade élevée par ses meurtriers
pour leur servir d’enclos. Ceux-ci faisaient ensuite grande ripaille de cette viande,
abondamment arrosée de boissons fortes. Beuveries, festins, chants et danses duraient neuf
jours, pendant lesquels les gens de 1’awatagan campaient sur place. En cortége, tambour en
téte, ils regagnaient, pour finir, leur village situé & moins d’une heure de marche du palais »
(Ibid. : 55).

Bien plus que le meurtre d’un Ajanu, ’auteur affirme qu’il s’agit d’une peine capitale
appliquée aux victimes dont les machoires prélevées vives servent a fabriquer le gbla ou le
ahwangbla, tambours a machoires humaines (lbid. : 71). Toutefois, ce cannibalisme a
progressivement disparu au bénéfice d’un rituel au cours duquel on immole plutdt un cabri. De nos
jours, en effet, a la place de la mise a mort d’un Ajanu pour le méme rituel, on assiste a
I’immolation d’un animal acheté. Mais pour que soit validé le rituel, cet animal ne doit étre acheté
que sur le marché d’Adjarra (Adjala) considérée comme celui des Aja : un quadrupéde, tel qu’une
vache ou un beeuf, un mouton ou une chévre, un cabri, un cochon. L’animal est immolé**’ a I’aide
d’un couteau en fer, symbole du dieu Ogu auquel on attribue la figure d’un carnivore dans la
mythologie gun — dieu vengeur se réjouissant de manger la chair et de déguster le sang de sa
victime. C’est lui le dieu qui mange sa victime en dansant : « d.i yé nd d,i bo no d,i » (« manger,

c’est danser »). En voici le rituel :

« On préléve délicatement la peau de I’animal immolé au moyen d’un couteau (Ogu), tout
en conservant sa viande pour le repas. La peau qui sert a fabriquer le tam-tam est tendue sur
un cylindre de bois par des piquets tout alentour ; le tam-tam contribue ainsi a musiquer
afin de danser. Par conséquent, en méme temps qu’on a mangé, on a de quoi musiquer et
danser : le fer pour 1I’émission des sons, le tambour pour la percussion et le corps humain
pour manger en dansant. Aussi, avec la musique et le repas, danse-t-on naturellement. »
(Propos tirés d’un entretien avec Djébu, été 2016 Porto-Novo48).

Ainsi, la danse apparait comme la « vie » qui émerge d’un triomphe. A ce terme « vie »

beaucoup de mes interlocuteurs ont préféré le mot « joie ». Comme le dit Dah Atchékpé, « la danse,

147 Dans les temps anciens, certains tambours (dits sacrés) étaient fabriqués avec la peau humaine, par exemple le tam-
tam joué par le nommé Atawagan chargé d’annoncer la mort du roi défunt (Rouget, 1996 : 55).
148 Traduction assurée par moi-méme de la langue gun en langue francaise
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c’est ce qui pique I’individu dansant », mieux « akpakpa » (la joie) qui « pique » 1’ame au sens des
ondes vibratoires. Elle apparait comme un bien, la chose de la joie et du succés résultant d’une
blessure joyeuse infligée a la personne par 1’émission des sons (gan) venant du dieu Ogu. La danse
est un phénomene de la joie suscité par 1’assurance d’un bonheur. C’est aussi une émotion liée a
I’heureuse rencontre d’un bonheur espéré, voire inespéré. « Cette joie, ajoute-t-il, peut apparaitre
en toutes circonstances, méme dans le deuil et on va danser »4°.

Pareil dans les ouvrages consultés, le terme « joie » est au cceur de la danse. C’est le mot joie
que G. Rouget (1996 : 72) utilise, lui-aussi, en décrivant la danse lors des rites religieux ou
profanes, notamment pendant les cérémonies d’intronisation du nouveau roi a Honme : « La joie
éclate de toute part, soutenue par divers groupes de musiciens qui chantent et battent du tambour,
ponctuée par des coups de feu que tirent les gens en armes entourant le souverain ».

Ainsi, sous I’écorce de la pratique des « danses », au sens de réalités sociales, religieuses ou
politiques chez les Gun, il existe toujours une joie fournie par la bonne parole chantée que traduit
I’expression « gbé kun dagbé » (« la bonne semence de la parole ») utilisée souvent par Sagbohan
Danialou, laquelle s’accompagne bien souvent de musiques (Cakpo, 1991). D’ou I’'importance des
instruments de musique, notamment les gongs et cloches de fer pour produire du son, y compris le
tambour pour le rythme. Son et rythme sont ainsi indispensables a la cadence et a la danse chez les
Gun.

Comme annonceé plus haut, la cloche métallique qui produit du son représente le dieu de la
guerre (Ogu) faisant la chasse aux ennemis du royaume : les méchants sorciers, les mercenaires ou
voleurs. Le métal (fer) est aussi symbole de feu qui brdle, purifie et consume le réel. Rouget (1996 :
91-93) souligne deux emplois de la cloche : un usage de la cloche par I’individu dansant lui-méme,
d’une part, avec une incantation matinale particuliére s’agissant du roi; puis un usage par la
médiation d’un expert (appelé clocheteur) au bénéfice de 1’individu dansant. Mais dans 1’un ou dans
I’autre cas la cloche accompagne la voix et les chants.

Le tambour qui rythme la danse est une fabrication a base de la peau d’animal dont la chair a
fait I’objet du repas. En effet comme le dit I’adage « on ne peut faire de I’omelette sans casser des
ceufs », les Gun ne congoivent pas de tambour sans mort d’animal, ni le plaisir de musiquer sans le

métal — symbole du dieu Ogu. Ainsi, pour féter, c’est-a-dire manger, musiquer et danser chez les

149 Dans les rituels ago, a en croire Rouget (1996 : 66-67) : « La tristesse n’est pas totalement exclue : on se souvient a
certains moments du défunt, on évoque son souvenir. Quelqu’un dans 1’assistance, ou I’un des membres de I’orchestre
entonne alors un de ces chants de “lever d’interdit” (sude han), disons un de ces “chants de deuil” bien que réservé au
rituel d’enterrement.
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Gun, on immole une béte a I’aide du métal (couteau), on récolte des céréales, on cueille des fruits,
bref on préleve a I’environnement des produits qui vont servir a composer le repas ; puis, de méme
que les musiques, le repas va nourrir la danse, notamment lors des funérailles du roi : (Ibid. : 59-
64).

En réalité, ce qui alimente la danse n’est pas simplement le repas. Bien plus que ceci, la danse
est aussi suscitée par I’idée du succes dans la vie de I’individu ou dans celle de son groupe social.
Danser, c’est jouir d’une réussite qu’on a connue. D’ailleurs, ¢’est I’idée selon laquelle I’individu
connait du succes qui traduit 1’expression gun « é d.u » (littéralement « il a mangé », « il a gagné »),
laquelle traduit aussi « il danse bien ». Ici, manger, gagner ou danser se rapportent tous a la méme
réalité : du gain, du succes, du triomphe ou de la victoire remportée. Danser, c’est gagner son pain,
avoir du succes dans la vie. Or qu’importe aux populations gun de gagner leur pain si elles n’en
jouissent pas au quotidien ? Dans cette optique, Sagbohan, artiste compositeur et danseur, déclare
qu’« il n’existe pas meilleur gain que ce qu’on a mangé» («dé a du > we nyi towé »). D’ou
danser, c’est au fond manger.

Bien plus que cette perception de Sagbohan, I’adage selon lequel « ventre creux n’a pas
longue vie » (« ad2 xe ma d.u ma do djido »)**° est aussi significatif pour notre travail. En effet, a la
capacité a prendre un repas correspond une capacité particuliére a danser. Pareil pour le cas
contraire : a un handicap empéchant I’individu de manger, correspond un empéchement a danser. Il
en découle, pour les Gun, que seul peut danser celui qui peut manger.

On aborde maintenant la question qui nous oriente a parler des repas pour la danse : que
mange-t-on pour réussir dans la durée ? Que mange-t-on pour s’immortaliser ? Du « festin » ? (ago
ou agd daxo)™®! c’est-a-dire repas honoré de musiques et de danses, tel qu’on 1’observait lors des
rites funéraires (Ibid. : 59). A cet effet, Gilbert Rouget parle de plusieurs sortes de nourritures :

- Repas de communion avec les ancétres : libations et tous les rites avant la danse a

proprement parler. Rouget nous fait part du rite qui a lieu avant le rythme gbendum : « Chaque

150 | a longévité (do ji = sommeille et enfante, ji dido = le sommeil engendrant) correspond a I’entrée de ’homme dans
I’éternité : c’est ce qui fait échapper 1’individu a la mort ; la nourriture de I’immortalité. Le danseur qui mange survivra
par-dela toute érosion du temps ; son espéce (semence de vie) brillera toujours dans la nuit du monde. On en déduit
I’idée selon laquelle la bonne semence ne peut mourir.

151 Ago: chez les Gun ago est un festin organisé pendant les funérailles, contraires au deuil dans les sociétés

occidentales. C’est, comme écrit Rouget (1996 : 59), « le spectacle n’était pas celui de ’affliction, du recueillement, et
du silence. Une foule nombreuse et animée occupait certainement les lieux. Semblable cérémonie ne se déroulait jamais
en effet, sans musique et sans danse. Les funérailles du roi Gbhéfa, qui donnérent lieu a de longues ripailles. Pour le

grand Toffa les festivités furent certainement grandioses ».
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matin, avant de jouer, on procede a la priere (de xixo) et aux libations qui sont de rigueur en pareil
cas. On invoque les ancétres, on les consulte au moyen de colas, on leur offre avi, ata, ahan, le cola,
le poivre et 1’alcool, ainsi que de I’huile de palme, ami, que 1’officiant recrache, en la pulvérisant
(tun), sur le flanc de I’instrument » (Ibid. : 79).

- Un repas de couple symbolisé par des tambours sexués male et femelle, « ¢’est, moins de
musique ou de danse que de théatre musical dont il s’agit, le spectacle prenant parfois la forme de
saynete comique, a théme satirique et plus ou moins graveleux, intercalée entre deux suites de
danses ouvertement érotiques sinon obscenes. La bonne humeur régne, on s’amuse, on rit
beaucoup » (Ibid. : 66-67).

- Un repas pour alimenter le corps : viande de beeuf, de cabri ou de mouton achetée au marché
d’Adjarra®®?. Féte au cours de laquelle « chaque lignage a recours, pour ago, a certains orchestres
plutét qu’a certains autres, chacun d’eux ayant son appellation particuliére en rapport avec les
instruments de musique qui le caractérisent, mais tous étant designes dans cette fonction par le

méme mot de ago du hdn littéralement « tambour du jouir de ago [...] Musique de aga, musique

de féte de funerailles » (Ibid. : 61 et 63). Voici une description du ago selon Rouget (Ibid) :

« Le ago a lieu lors de chaque cérémonie. 1l existe plusieurs types de ago petit ou grand
selon I’importance de la cérémonie : inhumation (cy» didi), exhumation du créne (ayisu
dide), vénération du crane (ayisu giglo), embarquement du crane (ayisu na do ohun), appel
et capture de I’ame du trépassé (cy» wiwo), crémation des effets du défunt (ago> mime
daxo), veillée (zan kikon), installation de I’autel commémoratif (asannyidite) [...] Les
jours de cérémonie, il y avait une foule au palais. Les visiteurs — parents, alliés envoyés non
seulement des rois, mais aussi des familles princieres d’Allada et d’Abomey, délégations
des royautés vassales, voisines ou amies, familles des ministres, représentants des divers
clans peuplant la ville, délégués des différentes catégories de la population, membres du
personnel politique et administratif du pays et des régions — s’y succédérent en nombre,
chacun y trouvant suivant son rang a boire et a manger. Chaque grande étape du rituel fut
marquée par le sacrifice d’un beeuf [...] il y eut donc grandes dépenses [...] la somptuosité
de la réception ayant principalement pour objet de faire honneur au grand disparu et de
s’assurer par-la de sa bienveillance. Mais en matiére de funérailles, on ne sait jamais trés
bien ce qui est destiné au mort et ce qui I’est aux vivants. Ceux-Ci ne trouvérent pas
seulement, au palais, a boire et a manger. On leur offrit également, comme il se doit, a
chanter et & danser et & communier aussi suivant les moments, dans la tristesse du souvenir
ou dans la joie d’étre bel et bien 1a [...] tout au long de 2 mois que durérent les cérémonies,
il y eut donc musique a Honme. Mais sous des formes trés variées, différents groupes de
musiciens ou musiciennes — disons plus simplement différents orchestres — installés a
différents endroits du palais s’y faisant entendre successivement [...] aussi simultanément,
au fil des cérémonies »-

Dans la mesure ou les cérémonies susmentionnées (su ¢ige) consistent a libérer la personne
d’une certaine contrainte souvent liée a la morale, les musiques et les danses qui les accompagnent

sont, elles aussi, considérées comme jouant le méme réle. Aussi les appelle-t-on : « sugé han » au

152 Adjarra est la transcription phonétique d’Ajala, village intégré dans la région de Porto-Novo. Il est situé a 5 Km
environ de la ville. C’est la ou trouvérent refuge les fugitifs de Ouégbo par suite de la guerre & Allada en 1724.
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sens de chants rituels, et « suqé f> dige », c’est-a-dire I’art de poser rituellement des pas, pour
traduire les danses rituelles. Danser, ¢’est, dés lors, lever un interdit (d.€ su), ¢’est permettre ce qui
est habituellement proscrit, ¢’est autoriser que le profane franchisse le seuil de la maison des dieux
afin de manger la nourriture qui guérit. C’est-a-dire la musique de féte considérée, ici, comme la
nourriture des dieux. Il incombe donc aux musiciens et musiciennes, ritualistes du roi de musiquer
et de danser comme le relate G. Rouget (Ibid. : 82) : « Les musiciennes et musiciens constituant les
quatre groupes [...] se présentent comme celles ou ceux qui “retirent I’interdit du roi” (mi lee wé

no de su son axalu go), “c’est nous qui retirons (d.e) I’interdit (su) hors du roi (axolu)” ; ou plus

(1P

brievement : mi leeé we no de su nié, “c’est nous qui retirons ’interdit pour lui” ». Au fond, la
danse dite « su did.e » est percue comme une sorte de déploiement d’énergie (feu) qui brile tous
les interdits du roi, visant a I’inscrire dans un régime juridique particulier : celui des exceptions. La
musique et les danses rituelles comportent donc une vertu purificatrice susceptible d’extraire un
individu de son groupe social pour une fonction particuliere a remplir au bénéfice des autres : les

danses rituelles jouent un role de consécration :

« Purificateurs, ces sudide de I’intronisation du souverain 1’étaient bien, en effet, comme
me D’explique un jour Gbéfa. Ils étaient nécessaires pour faire de lui, m’a-t-il dit
textuellement, un roi bien « blanc » (Wéwé), qualité manifestant I’état de pureté rituelle et
traduite dans son cas par le fait que pour accomplir les rites importants qu’il lui revenait de
faire, il ne se vétait strictement que de blanc... » (Ibid. : 82).

Ainsi, grace a la danse rituelle, le souverain est autorisé a poser des actes interdits au commun
des mortels.

Enfin, pour ceux qui se consacrent entierement a la danse, danser suppose une prise en charge
du danseur par la société : un salaire en échange de la danse (Ibid. : 67) ; car il faut une garantie de
repas a celui qui ne travaille pas, mieux celui dont I’'unique travail consiste a musiquer et danser au
bénéfice de la société. Dans les société gun, en effet, la fonction de la danse incombait justement au
groupe social des watodé — terme tiré de I’expression « wiwato d.é ma tin » littéralement : « il
n’y a pas de travailleur [...] dans notre lignage on ne travaille pas, [...] travailler est notre interdit,
(st miton wé )»'3, lIs sont ceux qui se consacrent plutdt a la danse (Ibid. : 77). Un salaire devait

leur étre garanti, visant a leur assurer une sécurité sociale. Car de méme que leur fonction, leur

153 Nous sommes ici dans le contexte ot le travail était réservé aux esclaves. L’interdiction de travailler signifie pour les
Gun que la danse est une activité noble. En tant que danseurs, les Watod.¢ relevaient ainsi de la noblesse. Par ailleurs,
au-dela de son caractere religieux, l'interdit alimentaire reste un moyen de domination, sinon de manipulation, et
s'applique différemment selon le statut des individus du méme groupe social. Voila pourquoi, a 'interdit de travailler,
dit Rouget (1996 : 67-77), s’ajoute celui de « manger du mais et du sel », y compris celui de « prendre quelque
nourriture que ce soit pendant qu’ils sont au palais ». C’est pourquoi, disent-ils, ils n’acceptent de venir y danser que
moyennant une « petite monnaie de main », qui constitue pour eux, [...] une rétribution plus symbolique que réelle ».
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danse au profit du bien-étre social entre dans un régime d’exception : rituels de purifications,

activation de 1’énergie pour la fécondité des champs agricoles, et en vue de la bonne récolte.

Lors des rituels sudide au bénéfice du royaume, Rouget explique que les gens de Watad.é
n’arrivent au palais pour la danse que sur I’invitation du roi, notamment en deux occasions
essentielles : pour les funérailles du prédécesseur du nouveau souverain, y compris sa propre
intronisation. Lors de ces deux événements majeurs, c’est au roi qu’il incombe d’assurer la
logistique et les outils pour la danse : « les frais pour la remise en état des instruments de musique,
fourniture de la peau de panthére pour confectionner le tambour [...] » (lbid.: 78). Sans cette

assurance par le roi, point de danse possible, selon I’adage : « il faut manger pour danser » (« du

Y€ no di bo no du »).

I1l. Les danses

Je propose maintenant quelques figures de danse chez les Gun. Avec I’exemple du dieu Ogu
présenté comme un consommateur dansant, on en est venu a la métaphore de la danse gun —
jouissance du repas. Les Gun comparent, en effet, a la jouissance corporelle du danseur les plaisirs
gustatifs éprouves a la dégustation du repas. Leur danse est comme 1’épiphaniec d’une profonde
satisfaction a I’instar des sentiments suscités par un copieux repas dont 1’individu raffole.

En outre, proportionnellement a la grande variété des repas chez les Gun, on peut supposer
¢galement ’existence de plusieurs types de danses. Nous en aborderons maintenant quelques-unes —
chacune suivant son rythme propre, son style, son art ou savoir-faire technique. Par suite d’une
étude sémantique du terme « jouissance » comme telle chez les Gun, j’essaierai de montrer en quoi
la danse ressemble a un repas. En d’autres termes, j’ai le dessein de procéder a une mise en exergue
du phénomeéne de la jouissance a I’ceuvre dans chaque danse au méme titre que dans les repas. Que

signifie jouissance par rapport a la danse lors des repas cultuels (vodun et ancétres) ou royaux ?

Que signifie jouissance lors des repas profanes ou modernes ? D’ou une catégorisation des danses
elles-mémes, au sens des jouissances a 1’ceuvre dans des pratiques traditionnelles, y compris des
pratiques modernes en milieu gun.

Procédons a un examen rapide du terme « jouissance » chez les Gun. En langue gun, le
concept de « jouissance » traduit « vi-vi », ¢’est-a-dire ce qui est doux au goQt. Ce terme a un lien

trés étroit avec les activités du ventre (xo-mé) traduisant « dans le ventre ». Car pour les Gun,
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I’expérience de la jouissance a lieu, non pas seulement dans la bouche, mais aussi dans le ventre
« nu me vivi, xo me no vi vi », disent les Gun — littéralement : « le goit agréable est le signe d’un
ventre agréable ». Mais les Gun affirment aussi qu’il existe des gofits treés agréables que la bouche
ne connait pas : « nu vi vi, nu ma du » (« la chose au gotit formidable qu’on ne mange pas avec la
bouche »). C’est 1a ou il apparait une sorte de jouissance qui confére au terme « ventre » une
nouvelle connotation : selon les Gun, I’expression « nu vi vi, nu ma du », au sens d’activité du
ventre mangeant sans ’intervention de la bouche, s’appelle « la jouissance de 1’Ame »™°*. Dans
I’univers conceptuel gun, le ventre réunit alors des réalités a la fois matérielles et immatérielles.
Comme tel, le ventre est non seulement la destination des repas qui réjouissent 1’homme, mais aussi
la zone de convergence des affects, ¢’est-a-dire le ceoeur (ayi) d’ou émergent les émotions, les
sentiments, voire la pensée. Ainsi, la jouissance apparait comme une expérience en rapport avec le

ventre et avec le cceur a la fois. Voici le ttmoignage de Jean Ahouandjinou :

« Hwenu éna ye mo aya je, we yé no sigan sé vi» |

Traduction : « lorsque 1’individu a vu (éprouve) une joie, celle-ci le dispose a jouir. »

« B> ni ayajé b tiin to jle dé mée, alan me no sé vivi é. Eng we nyi nu d.udu we b
ton, nu vi vi xe nu ma qu »

Traduction : « et quand I’épreuve (expérience) de cette joie se prolonge dans la durée, alors
on entend (on en éprouve de) la jouissance. C’est cela qu’on appelle la nourriture de la
danse, repas au godt agréable que ne connait pas la bouche ».

Dans le langage gun ci-dessus, la danse est présentée comme une jouissance de I’ame**°. Mais
auparavant, la joie est percue par le danseur (yé mo aya-je) ; cette joie a fait 1’objet d’une vision,
d’une perception ; non certainement pas par les yeux, mais seulement par le cceur. Le méme terme
xomé traduisant indifféremment le ventre et le cceur (ayi)*®®. Il en résulte que la joie qu’on ne
saurait percevoir des yeux est pergue par le coeur qui s’en réjouit. En conséquence, du moment ou le
mot xo m& désigne, a la fois, le ventre et le cceur, les Gun pensent que la réjouissance par le coeur
est consécutive a la jouissance par le ventre : le ceeur qui se réjouit traduit, au fond, la jouissance du
ventre absorbant son repas. Voila I’'une des explications du proverbe « qu yé no qu bo no qu »
(« il faut manger pour danser »).

Traduit en langue frangaise, le verbe d’action « mo ayaje », ¢’est-a-dire voir une joie, devient
un passif. En effet, les Francais parlent d’une joie éprouvée ; auquel cas il s’agit d’une « épreuve » :

la joie s’éprouve. Mais en méme temps, c’est un passif assorti d’une énergie active : la joie

154 En langue gun, le méme mot xomE traduit & la fois le ventre, les reins, le ceeur, la pensée.

155 1dée qui ressort également des travaux de C. Plancke (2010 51-59) au sujet des danses rituelles punu au Congo-
Brazzaville.

16 On pourra utilement se reporter aux approches de Michéle Coquet (2012 : 429-455).
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éprouvée est aussi 1’énergie qui rend I’individu capable de : « ye m> aya je, bo n> s> sigan »
(«on voit la joie ; et on devient capable de »). Cette conjonction qui rend un passif solidaire de
I’activité de la danse conduit a un paradoxe qui me sera trés utile par la suite : celui de I’expérience
de la souffrance et de la jouissance qui caractérise la danse chez les Gun. La danse comme
jouissance n’échappe donc pas a I’épreuve de la souffrance. Bien au contraire, le bon danseur doit
consentir a surmonter lui-méme une sorte de souffrance sans laquelle il ne saurait danser : c’est la
I’intérét du désir de danser que traduit I’épreuve de la faim « xo-vé », ¢’est-a-dire le mal du ventre,
ou encore I’épreuve de la soif « ve xu » qui veut dire « gorge asséchée ». Ainsi, le Gun en état de
désir de danser dit d’abord : «j’ai faim » OuU « j’ai soif » au méme titre que I’affamé en quéte de
pain ou I’assoiffé qui demande & boire. Vient ensuite la capacité « gan », c’est-a-dire 1’énergic a
danser.

En somme la danse, au sens de jouissance, apparait comme I’expérience durable d’un appétit
situé entre la faim « xo-v& » et la satisfaction (xo-go). Ainsi, chez les Gun, a I’amont de la danse se
trouve 1’épreuve de la faim « x0-v€ » et a I’aval la satiété de 1’ame (vi-vi ayi ton). Au fond, c’est
I’ame du danseur qui éprouve a la fois la faim de la danse que démontre le corps et la satisfaction
d’avoir dansé.

S’agissant de la jouissance en contexte des danses traditionnelles, il importe de faire tout de
suite une distinction : entre la danse — jouissance que les Gun entendent attribuer aux dieux — et la
danse au sens de jouissance des hommes.

D’une part, selon les témoignages recus, les Gun ne s’imaginent pas que leurs dieux mangent
comme les hommes qui disposent, chacun, d’un ventre ou sont destinés les repas. Pour manger, les
dieux n’ont pas besoins d’ingurgiter leur repas. Auquel cas, le recours au ventre n’existe pas,
s’agissant de la jouissance du repas des dieux. Tout au plus, pourrait-on dire que la jouissance des
dieux s’opére au niveau de leur cceur, de leur ame, ou encore de leur pensée. En effet, les Gun
croient que les dieux ont, chacun, une ame qui les anime, un cceur d’ou jaillissent des énergies, ou
une pensée correspondant au point de départ des émotions vives suscitées dans le corps de leurs
adeptes.

Par exemple, on dit du dieu Ogu, représenté par le fer (métal), qu’« il mange en résonant ».
Cette image qui consiste a attribuer le comportement du mangeur a un dieu est une métaphore.
L’émission des sons par la cloche ou par le gong reléve d’un comportement humain. Etant
substantiellement du fer « gan », la cloche qui vibre et le gong qui percute sont les symboles du

dieu Ogu. De méme que leur activité suit I’initiative des hommes, de méme aussi leur déploiement
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d’¢énergie. Celle-ci fait monter une musique au bénéfice des oreilles en état d’écoute. Il s’ensuit
alors que la jouissance du dieu s’expérimente dans I’expérience humaine : la jouissance du dieu
Ogu est donc a I’ceuvre dans I’écoute des sons qui « pique » 1I’ame des adeptes dont le corps ne peut
s’abstenir de danser. Car, au fond, si le dieu Ogu ne dispose manifestement pas de ventre pour
manger, c’est a travers le corps et les facultés de ses adeptes qu’il consomme ses repas. C’est ainsi
qu’on dit de ce dieu Ogu qu’il utilise les oreilles, les yeux, la langue, les narines, les pieds et le
ventre des humains. Il se réjouit de prendre possession de ses adeptes considérés comme son trone.
C’est par ce biais qu’il éprouve de la jouissance en dansant ; il se réjouit d’infliger des blessures
joyeuses a ses adeptes qui, paradoxalement, en éprouvent du plaisir et dansent pour lui. Dés lors la
jouissance résultant de la danse Ogu est nécessairement une réjouissance partagée entre le dieu et
ses adeptes : d’un coté cette jouissance est la satisfaction dont profite le dieu lui-méme rassasié de
sons, et de ’autre, elle est I’ensemble des influences du dieu visant ’impulsion de la danse des
adeptes. La danse consiste, ici, en une sorte de jouissance processuelle et partagée entre le dieu et
les danseurs — ces derniers ne dansant que quand ils sont touchés d’une blessure divine et joyeuse
« akpakpa vodln ton xé n> so me », ce qui signifie une excitation, une étincelle piquante du
dieu a I’origine de 1’épreuve de la faim, « xo-vé », ¢’est-a-dire ce mal de ventre sans lequel on ne
peut pas danser. La faim, non pas comme une simple souffrance, mais comme un désir de souffrir
joyeusement pour le dieu, est au fond une passion : plus I’attachement au voddn fait souffrir, plus
on prend plaisir a s’attacher a lui. Ce plaisir ressenti par le musicien, pareil a la joie ressentie par le

danseur, commence par une envie, une faim qui fait des miracles, témoigne Jean Ahouandjinou :
« Un jour lors d’un spectacle un paralytique sur son lit de malade se mit & bouger lentement
au son de la musique. “vi vi dé xé byo lan eton meé”, ¢’est-a-dire le bon godt qui pénétre

sa chair vive. La joie de cette musique qui pénétre dans le corps du patient a pu contribuer a
mouvoir ses membres — pieds et mains — jusqu’a la guérison du paralytique. » (Extrait d’un
entretien en 2016).

D’autre part, de méme que la jouissance dans la danse des dieux au bénéfice du bien-étre de
I’homme, il existe aussi une sorte de jouissance propre a la danse des hommes. Mais celle-ci arrive
autrement, s’agissant des humains qui disposent, quant a eux, d’un ventre comme destination du
repas. Voila comment I’expliquent les Gun. D’abord pour danser, la morale gun enjoint au danseur
de bien manger (« xo-gigo », « xo-go »), c’est-a-dire la satiété, tout en évitant le trop-plein « qu
tran » qui traduit un repas a 1’extréme, au point de faire mal : « xomg wié », littéralement des
crampes dans le ventre. Cela revient & dire que le ventre rempli a I’extréme est une source de

souffrances ou de maux. Ce qui pose alors de réels soucis de santé. Auquel cas I’individu n’éprouve
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aucune jouissance aprés son repas. Or la morale conseille, au contraire, que le repas puisse calmer,
apaiser la faim (xo-v&), c’est-a-dire le mal du ventre, sans pour autant le faire disparaitre’®’. Au
fond, dans cette optique, la faim que traduit ce terme « xo-v&», apparait comme un mal nécessaire ;
c’est un appel du pain quotidien, un appel a la joie de vivre, un besoin de la jouissance. Sans ce
besoin, il n’existe pas d’appétit. Autrement dit, 1’individu n’éprouve de la jouissance au repas que
lorsqu’il éprouve la faim (xo-ve€). Cette faim, loin de jamais disparaitre, est a ’origine de la saveur
du repas — dimension matérielle de 1’individu —, puis de la jouissance de 1’ame — dimension
immatérielle de I’individu — et finalement de la réjouissance de tout I’individu transfiguré par ses
émotions.
De la découlent logiquement deux moments principaux dans la danse des humains :

- Celui qui va de la saveur du repas a la jouissance de 1’ame : danse purement humaine ;

- Celui qui va de la jouissance de 1’ame a la transfiguration de tout 1’individu dansant : danse
dans laquelle I’individu entre en communion avec les dieux.

Si ces deux moments se retrouvent toujours dans la tradition des danses gun, le premier
moment est quasiment absent de la danse des dieux, a moins que ces derniers se soient eux-mémes
rabaissés a la danse des humains : ¢’est le cas d’un échec orchestré, soit par une chute soit par un
malaise soldé par la mort d’un adepte vodiin lors d’un spectacle de danses. Car les Gun ne
congoivent pas la mort de leurs dieux.

Quant a la danse des humains a proprement parler, une fois aboutie, elle est pour le danseur,
un moyen d’imiter les dieux sans pour autant les égaler. Aussi beaucoup de danseurs parvenus a la
jouissance de I’ame, c¢’est-a-dire libérés d’eux-mémes et de leurs soucis, deviennent-ils comme des
dieux — notamment en ces moments de transe ou ils sont sporadiquement dans 1’oubli du temps et
de I’espace, n’ayant plus souci du pain quotidien (Plancke, 2011 : 366-395 ; Dup, 2001).

Le point de jonction entre la danse des dieux et la danse des hommes se trouve dans 1’exemple
donné par la figure du Watad.é, entierement libre pour se consacrer a la danse. Autonome dans ses
fonctions de danseur, le Watad é doit danser sans avoir le souci du ventre'®® (sans le mal de ventre).

Il faut que le Watod.é imite les dieux dont la danse se limite a la jouissance de I’ame ou du cceur.

157 Drailleurs nul ne saurait y arriver a moins de renoncer a la vie.

158 Rouget (1996 : 78) explique que les gens de Watod,é n’arrivent au palais pour la danse que sur I’invitation du roi,
notamment en deux occasions essentielles : pour les funérailles du prédécesseur du nouveau souverain, y compris sa
propre intronisation. Lors de ces deux événements majeurs, c’est au roi qu’il incombe d’assurer la logistique et les
outils pour la danse : « les frais pour la remise en état des instruments de musique », fourniture de la peau de panthére
pour confectionner le tambour... » Sans cette assurance par le roi, point de danse possible (4.U yé no &u bo no du).

248



En fait, avec la figure du Watad.é, on pergoit que c’est le coeur qui, & terme, réjouit I’individu lors
de la danse. Ainsi, lorsque danse le Wat>d.¢é, m’expliquait Désiré surnommeé « La Terre », ce dernier
recherche la libération de 1’esprit, son corps se transforme et se transporte. En dansant, le Watod,é a
comme le sentiment de vouloir se quitter, s’oublier pour se laisser guider par un esprit. Mais
auparavant, il a fallu manger, car s’oublier suppose une préalable maitrise de soi-méme. Voici 1’une
des descriptions qu’il fit du Watad.é :

« Mé xé n> by> ede m & »

Traduction : ¢’est-a-dire : ’individu susceptible d’opérer une introspection

« Mé dé mé wé ye no m> hwe, na do sigan ba meé dée kpo »

Traduction : c’est-a-dire : il faut d’abord que I’individu puisse se savoir (prendre
conscience de son existence), avant de pouvoir faire I’expérience de 1’oubli de soi.

« Me de ma m»> éqé més, me éne ma n» sigan qu we. E daml>n ma fon ma n> qu
we. Me éne ku »,

Traduction : celui qui n’a pas conscience qu’il existe ne peut pas danser ; s’il dort et ne se
réveille, il est donc mort et ne peut pas danser.

«A nam> dé we, kaka je fi dé xe a na ba de we kpo te. E né wé nyi a qu we.
Traduction : danser consiste dans ce passage qui va des soucis quotidiens liés a la condition
de I’homme a 1’oubli de soi, a I’oubli de tous les soucis qui identifie I’homme a un dieu.

« A na ton son dé we mi m> mé, bo ba dé wé kpo. Ené we nyi a qu we »
Traduction : de la pleine conscience de ton statut d’homme entier jusqu’au moment d’oubli
de toi-méme. Voila qui s’appelle danser. Mieux sortir du regard que tu as sur toi-méme
pour agir comme si tu n’existais pas. Voila la danse.

« Gbé b do tukala gbawu, ayajé din we yé n> té bo do n> to wé qu. Ye né qu na
do deé Iénpon »

Traduction : il y a trop de soucis dans le monde, ce que I’on recherche en dansant, c’est la
joie d’oublier tous ces soucis et besoins — se nourrir, se vétir, se coucher, s’instruire. On
danse pour libérer I’esprit de ses soucis.

A travers ces quelques lignes, I’essentiel de la danse gun apparait comme une évasion de
I’esprit (Plancke, 2010 : 51-59), un voyage vers le repos, un plaisir susceptible de sortir les hommes
de leurs tristes conditions humaines vers les délices de 1’éternité. Danser, ¢’est donc gotter au festin
des dieux. C’est ce type de repas qui introduit a la danse « qu ye n> qu do no dd », et non pas le
repas qui alourdit le corps, ou encore I’immobilise comme un mort. Le type de repas qui réjouit le
cceur laisse toujours une place a I’appétit des dieux (xo-v& ) au sens d’épreuve de la piqiire joyeuse
dont parle Dah Atchékpé.

Dans cette optique, la danse qui suppose la faim appelée « xo-ve » chez les Gun, le mal de
ventre, est un appel & une dépense volontaire d’énergie au profit de la nourriture du corps qui va
danser. Elle s’oppose a la privation d’énergie, mieux au refus volontaire de nourriture qui conduit a
I’anorexie chez les danseurs de ballet classique dont le modéle idéal de la danseuse de ballet

classique est celui de la sylphide®®°.

159 Comme le fait remarquer Michéle Coquet son rapport du CST 2017 : « Les fillettes, a leur entrée a 1’Opéra par
exemple, sont choisies en fonction de criteres précis (stature, poids, silhouette, etc.). Pour que leur corps reste conforme
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Abordons ensuite la notion de jouissance dans la danse contemporaine. De nos jours, a la
figure des danseurs professionnels traditionnels appelés Watod.é, se substituent progressivement les
Weduto, c’est-a-dire ceux que le vocabulaire de notre époque désigne par « maitres » ou
« professionnels » de la danse. Asservis par la loi du marché, ces derniers sont obligés de se
soumettre aux contraintes du marché mondial. Etant pour la plupart subventionnés en amont par la
clientele, ils ne sont pas, par conséquent, libres dans leurs initiatives personnelles, ni d’organiser
leur créativité a leur guise, ni de choisir les destinataires de leurs ceuvres. Le wed,uto doit danser
afin d’étre nourri. Chez lui le proverbe « qu ye no qu bo n> qu » s’inverse et provoque une
subversion de I’ordre des choses : plutdt que de manger pour danser, le wedut> doit danser pour
manger. Le wedut> a le souci du ventre. D’ou sa politique du ventre : il cherche a gagner des
marchés autrement il meurt de faim. En témoigne toute une littérature qui parle du marché de la
danse et de la professionnalisation des danseurs africains contemporain (Bayart, 2007).

Cette inversion des conditions et roles du danseur passant de 1’état de Watod.é a celui de
Wedut> m’ameéne a m’interroger : d’ou vient que la faim qui, naguere entretenue, motivait 1’activité
artistique de la danse en soit venue a étre remplacée par la convoitise ? Car si 1’expérience des
Watod,é demontre une perpétuelle culture de 1’épreuve de la faim sans laquelle la danse n’est pas
possible, I’expérience des Wedut> démontre le contraire. Pour ces derniers, en effet, la fin justifie
les moyens. En clair, ils dansent, non pas leur propre danse, mais désormais la danse du marché a
des fins commerciales (Faure, 2010 : 145 ; Bovin, 2013).

Bref, aujourd’hui les danseurs sont assujettis par la faim alors qu’autrefois ce sont eux qui
maitrisaient la faim. Comment ce lien entre repas et danse a-t-il évolué ? C’est au fond a cette
question que j’ai I’ambition d’apporter une explication, a partir de la parole des danseurs eux-

mémes et les faits observés lors de mes différents terrains.

Considérons quelques danses ethnographiées lors de mes recherches. Les danses gun, aussi
bien traditionnelles que contemporaines, ont fait I’objet de mes différentes observations a Porto-

Novo. En voici un apergu sommaire, avec quelques photos d’instruments de musiques :

a ce modele, les ballerines le soumettent a toutes sortes d’épreuves dont celle du jeline. Le corps des danseurs classiques
est travaillé, transformé, au prix de grandes souffrances (il existe de nombreux témoignages), pour répondre au
prototype du danseur aérien, quasi immatériel. Des souffrances comparables a celles des grands sportifs ».
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- D’une part, au nombre des danses traditionnelles, il en existe trois catégories : celles qui se
pratiquent lors des cultes vodun, celles qui servent a rendre hommage aux ancétres et celles de la
cour royale.

Les danses vodun regroupent les musiques et les danses des masques zangbéto, egungun,
gélede, oro, ahoxo-vi, dan, kaleta : elles servent a traduire la jouissance des dieux voddn lors

de leur victoire sur les ennemis du peuple. Elles sont dansées tantdt pour étre vues du public et

tant6t pour étre cachées. A chacune de ces danses correspond, bien évidemment, une signification.
En plus des masques, entrent dans la famille des danses voduin, les danses rituelles désignées
par I’expression su dide, (action d’enlever I’interdit) ¢’est-a-dire la fonction qui consiste a enlever
les interdits. Le su dlide reléve de la fonction des adeptes vodiin. Elles sont pratiquées lors du
culte aux ancétres, notamment par des adeptes vodin (vodun si), au sens d’épouses, peu
importent les sexes féminin ou masculin des concernés. Lors de la danse des vodun-si, le dieu est
susceptible de prendre possession du corps de ses adeptes, car ¢’est dans le corps capable de faire
’expérience humaine des émotions que ces vodun préférent trouver la jouissance de leurs
exploits : ils y mangent, dit-on, tout en dansant (i ne we vodiin n> qu te na do dd). Au fond,
ces corps habités par le vodun sont avant tout transformés : ils sont quasiment en état de perte de
toutes leurs facultés au bénéfice du dieu. Ce ne sont donc pas ces corps en état d’ivresse qui
connaissent la jouissance de leur danse, dit-on. Ces corps sont dits en état de transe, c’est-a-dire
possédés, saisis par un esprit qui gagne tout le profit de leur danse (Plancke, 2010 : 51-59)6°,
Comme telle, la transe est observée chez des personnes dites possédées par le souffle voduin :

« En prenant possession du corps de I'un des participants au rituel, le pouvoir immatériel du
dieu devient perceptible aux étres humains, écrit Verger ; cet étre choisi et élu par la
divinité [le dieu] orisha'®® ... est appelé son elegun, celui qui a le privilege d'étre monté
(gun) par lui. 1l devient le véhicule qui permet a l'orisha de revenir sur terre pour recevoir
les marques de respect de ses descendants qui I'ont évoqué » (Verger, 1982 : 19).

Selon Rouget (1996 : 23), les transes de possession s’observent lors des fétes annuelles dites

hunhwe, notamment chez des individus recrutés par le vodin : « Lorsque le voddn recrutait, a

160 A cet effet, affirme A. C. Lomo-Myaziom, le corps en transe est la jonction entre le monde des vivants et le monde
des ancétres, canal par lequel les dieux ou les ancétres viennent eux-mémes a la rencontre des vivants (Cf. Conférence «
Perspectives autour des usages sociaux du corps dépiécé au Gabon du colonial a nos jours... » de Manomba obame
Luce, in : Mondialisation et mutations sociales en Afrique, Séminaire du 7 mars 2018 a I’Université de Strasbourg).

161 Orisha est une variante de vodtin, diminutif du composé « yé-hué-vau-don », littéralement I'ame ayant fui son corps
et disparu de la vue des vivants. Jéréme Alladayé rappelle que le vodUn, c'est I'esprit qui plane sur le crane déterré d'un
mort et soigneusement conservé dans une caisse vitrée a domicile. D'ailleurs il en donne aussi 1’étymologie dans son
ouvrage Le catholicisme au pays vodtin, avec quelques définitions recueillies lors de ses enquétes : les vod(in, selon
I'abbé Robert Sastre, ce sont « ces étres numineux & la fois redoutables et fascinants » (Alladayé, 2003 : 29-30).
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cette occasion, de nouveaux et de nouvelles adeptes, a la fin de leur initiation ceux-ci se rendaient
en grande pompe d’abord chez Akplogan... puis au palais, chez le roi, qui leur offrait un festin. ».

Quant a la tradition des danses pratiquées a la cour royale, en plus des danses des masques et
des su did.e'® dont se chargent les Watodé au service du roi et de tout le corps social, j’ai pu
observer une danse coutumiére appelé hun-hwe, c’est-a-dire les fétes du sang’®® lors desquelles se
pratiquait le rituel de la mise a mort symbolique d’un Ajanu, a travers le sacrifice d’un mouton
acheté sur le marché d’Adjarra : I’ennemi est symboliquement éliminé pour le plaisir du peuple
célébrant son triomphe par des danses comme le décrit G. Rouget'®* (Ibid. : 55). On note ici :

Les danses de prise de possession du trone lors de I’investiture du nouveau roi. Sit6t fini le
repas cultuel, ces danses sont pratiquées par une marche majestueuse sur fond de rythmes cadencés.
On observe un cortége de machine de guerre, symbole de la garde du royaume par d’intrépides
combattants en mouvement. Ainsi en est-il des marches majestueuses et rythmées au cours de
laguelle « Akplogan accompagne le roi a la téte de ses propres tambourinaires pour se rendre chez
Gogan » (Ibid. : 55). Telle est la procession consistant en entrée triomphale du souverain précedé
des sifflements aux trompes d’ivoire 8 Honmg.

Les danses guerrieres appelées « ahwankpa we », c’est-a-dire danses des belligérants se
pratiquant, a ’image des danses du triomphe, sur fond de tambours appelés atchahtin, signifiant
« rythme de défiance ». Cette danse est destinée a défier I’adversaire. C’est 1a qu’on observe aussi
« les hommes d’Atawagan chantant et dansant toute la nuit autour de la case aux sons de tambour
tendu a peau humaine » (Baudin, 1875 : 615-616), c’est-a-dire la peau de I’animal symbolisant
I’ennemi tué a I’annonce de la mort du roi précédent.

* Les danses du plaisir appelées « rythme du plaisir » que traduit « gbe du-hdn» ou

« jeke », entierement profanes, mais pratiquées en vue de produire du plaisir au roi en circonstances

162 Ces su diid,e sont un rituel de musique des cérémonies d’intronisation.

163 On peut citer ici la « cérémonie de la téte » (ta nu wiwa) au cours de laquelle I’on donne a manger a sa propre téte
dans la chambre du destin (sé xome). Le ta nu wiwa fortifie la bonne chance de 1’individu, celui du roi engage le bon
destin du royaume. Il est accompli une fois dans 1’année par le roi de Porto-Novo (Rouget, 1996 : 83-84). De méme on
peut ajouter la cérémonie de la nouvelle chose préparée (nu yoyo dida) précédée d’une veillée (zan kiklon) lors de
laquelle on préparait les éléments pour la libation : la « nouvelle igname » ou le « nouvel haricot » (Ibid. : 84).

164 1 es traditions présentent le meurtre de I’Ajanou comme nécessaire a la longévité du roi alada x»/u de Porto-Novo :
ce meurtre devait avoir lieu en échange a la mort du nouveau roi, c’est « un contre-meurtre ». Autrement, la malédiction
qui poursuit le roi d’Allada aurait lieu selon la description de Rouget (Ibid. : 55-56).
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de réveil matinal (per¢u comme le triomphe de I’individu sur la mort) ou lors d’un trophée du roi

apres une guerre :

« Lorsque le roi, qui venait de vaincre un ennemi, désirait se réjouir de sa victoire, dit
Hounzounken, épouse de Gheéfa, il ordonnait a ses femmes de “frapper” [du tambour]. Il
leur donnait a boire et les régalait. Celles-ci prenaient leurs instruments de musique et
jouaient pour le roi. On amenait I’ennemi ligoté ; les musiciennes chantaient et battaient du
tambour, le roi dansait. Ogu, le dieu du fer, “montait sur sa téte” ; saisissant un sabre, il
décapitait lui-méme le prisonnier » (Ibid. : 89-90).
Aussi, le succes du roi porte-t-il ses échos au-dela de la cité royale, voire dans les royaumes

voisins. Dans tout le royaume de Porto-Novo, la joie se diffuse, dit Zévu, « Aya-je no gba kpé
gbon ak> lée més, gbon ak> lée kpo més » (la joie éclate partout dans les quartiers, jusqu’aux
confins de chaque communauté appelée ak»). Cette joie est nourrie d’une tradition musicale qui se
perpétue d’une génération a 1’autre, grace a des retraites initiatiques au profit des jeunes générations
sporadiquement invitées a se rendre dans les sanctuaires appelés hun-kpa ou gbalg, c’est-a-dire
I’enclos du sang ou le licu des secrets (Gautier, 1909). C’est pendant ces moments de joie qu’ont
aussi lieu des fétes claniques rythmées par Ako-hdn'®® : on chante la fin de la disette et le triomphe
d’une saison de 1’abondance, on célébre la bonne récolte — celle des ignames notamment (Bastide,
1963), on se réjouit en dansant pour la prospérité du royaume, on implore la paix sur tout le pays, y
compris de bonnes relations sociales, sans oublier I’harmonie entre les ancétres et les vivants. Selon
Rouget (1996 : 23 et 56-58), la danse est incontournable lors de ces fétes claniques hun-hwe : « le
voduin réunissait, dans un climat de grande effervescence, les membres du clan (ako) concernés et
ceux de ses alliés. C’étaient de superbes cérémonies ou la musique et la danse jouaient un role
central ».

Les quelques figures de danse ci-dessus, aussi diverses qu’elles puissent paraitre, sont trés peu
nombreuses pour traduire la richesse des traditions folkloriques chez les Gun. Elles sont sans doute
semblables du point de vue de la jouissance qui en motive la pratique, restant sauves, bien
évidemment, les particularités de chacune. Elles ont chacune son origine, son histoire, son
importance et utilité sociale, dans la mesure ou elles contribuent a répondre a des besoins légitimes
et vitaux des uns et des autres attestés par la coutume. Or aujourd’hui, apparaissent de nouvelles
formes de danses, avec souvent des intéréts decalés par rapport aux priorités de ces traditions de

danses. On constate en effet que les nouveaux styles de danses gun, quoique relevant profondément

185 Akohdin signifie le rythme du clan. 1l commande toutes les danses claniques pratiquées sur fond de rythmes propres
a chaque clan (Akohdn). Chaque clan (ak») dispose de son propre tambour et de ses rythmes (Adn).
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du patrimoine culturel gun, peuvent prendre de nouvelles orientations suivant les progres, voire

peuvent connaitre des changements.

D’autre part, j’ai également découvert de nouveaux styles de danses gun qualifiées de danses
modernes ou contemporaines. Mes recherches m’ont, en effet, conduit a visiter des écoles de danses
modernes a Porto-Novo : celle de Alougbine Dine que j’ai interrogée, de Désiré surnommé « la
Terre » et bien d’autres. Parmi celles-ci se trouve 1’établissement Eyo’n/é fondé par la famille
Ahouandjinou qui habite 8 Dowa a Porto-Novo. Voici I’essentiel de mes découvertes sur les danses
modernes. Elles sont toutes d’inspiration traditionnelle.

La danse abome sur fond du rythme agbadja rénové de Porto-Novo : cette danse se pratique
par le fléchissement des épaules, des genoux, accompagné par le battement des bras, a I’image d’un
poulet en train de se laver. 11 s’agit, au fond, beaucoup plus d’un « mimétisme »' (Coquet 2012 :
431), du théatre que d’une simple danse : on rigole on applaudit, la bonne humeur regne. On est
proche de la danse indienne (Clara, 2016).

* La danse des revenants kuvitr>-we, a la fois semblable et différente de la traditionnelle danse
des Egungun. Car on y voit des rajouts divers dans le calcul des pas rythmés par un solo appelé
ogbon : en avant, en arriére, en latéral. En plus du tam-tam y jouant la fonction de solo, entre en
ligne de compte un ensemble d’instruments de musique : un tambour appelé gangan, une grande
calebasse entourée d’un filet de cauris tissées appelée agbe, une cloche dite ahlé-kon. Ici Iintérét
cultuel semble disparaitre au bénéfice de la joie de vivre, « gbe dudu », littéralement repas de la
vie ou repas de I’existence.

- La danse masse rénovée : c¢’est une danse trés érotique qui évoque la jouissance sexuelle.
Elle se pratique par le tremblement des fesses, et des épaules a la fois. Ce qui en fait une danse
rénovée, ce sont surtout des rajouts de styles jazz au traditionnel massé qui donne I’impression
d’une influence latino-américaine. Le masse est rythmé par une caisse de bois (masse-gohiin)
trouée en son milieu, y compris un ensemble d’instruments de musique que sont: agbessi

(tambour fabriqué avec de I’argile recouvert de peau de chévre), ale kle (un couple de tambours

166 J’emprunte I'idée du mimétisme a « mimétisme pratique », expression chére a Bourdieu (1979) et & Mauss dans
I’anthropologie du corps. Par le « mimétisme pratique », dit Mauss (1950), I’individu incorpore activement les
exigences de son milieu familial et participe & son propre modelage affectif.
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male et femelle, de petites tailles, soit 25/15 cm), Akpessi (tambour de moyenne taille) et agome
(tambour de grande taille).

La danse Djonglisso : elle est une imitation de masse, avec seulement quelques différences
dans les pas ou les gestes : allant plut6t latéralement, a droite puis a gauche. Elle est rythmée par
Jonglisso-hdn qui compose un orchestre pareil aux instruments utilisés pour le masse.

La danse kaka rénovée : elle est pareille a la traditionnelle danse de liberté kaka pratiquée aux
sons des bois kpalon, bien taillés, et a laquelle on apporte, de nos jours, quelques rajouts : du cuivre
(trombones, trompettes, soubassophone) et du jazz.

* La danse kpalonhdin-go rénovée : elle fait observer un danseur au nombril appuyé sur le
sommet d’une tige d’assez grande taille appelée kpalon. Le rythme kpalonhiin-go est dominé par

le géant tambour ci-joint, lui-méme baptisé kpalonhiin-go.

A ce grand tambour, maitre de la musique kpalonhiin-go accompagnant les chants et les
incantations, s’ajoutent un ensemble de tambours couplés traditionnellement appelés ale kle, y
compris une ou plusieurs cloches de fer appelées gan.

Bien plus, on retrouve dans le kpalonhoun-go de nos jours des instruments de cuivre
(trombone, trompette, soubassophone) et de jazz. L’orchestre constitue une puissance de protection
pour le danseur en situation de risque de chute permanente, susceptible de valider sa mort. C’est
ainsi qu’on considére le kpalonhoun-go comme un rythme sacré, une puissance invisible de lutte
contre toute intention malveillante venant d’éventuels adversaires ou malfaiteurs désirant 1’échec du

spectacle €en cours.
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Figure 53 : Ici une autre forme de tambour appelé din-dun. C’en est un

de géant, a double face, servant a jouer le kpalon-hiingo.

En conclusion, retenons qu’il existe un profond lien entre les danses gun dites traditionnelles
et celles qu’on a I’habitude de qualifier de modernes. Ce lien trouve sa premiere justification dans le
fait que les danses modernes sont elles-mémes d’inspiration traditionnelle. Ensuite si 1’on
s’intéresse a I’intérét du danseur lui-méme, ce lien entre les danses traditionnelles et modernes
apparait tant6t en disjonction, tantdt en conjonction.

En effet, le danseur traditionnel, notamment les professionnels, n’ont aucun intérét a se laisser
asservir par le marché mondial, tandis que ceux des temps modernes ne sauraient réussir a danser
sans compter sur 1’aide du marché qui leur impose aujourd’hui ses lois. Mais par-dela cette
disjonction, 1’expérience de la jouissance demeure 1’intérét de la danse, peu importe qu’elle releve
des temps anciens ou des temps nouveaux. En voici un témoignage regu lors d’un entretien en été
2016 a Porto-Novo :

« Ce qui se passe chez le danseur lors de sa danse est comparable a 1’appétit », déclare
Désiré :

« X0-VE wé no hu wed,uta », dit-il (c’est une faim qui saisit le danseur)

« x0-VE we dudu ton» (la faim de la danse). Car a 1’écoute du son et du rythme, le
danseur ne peut s’abstenir de bouger :

« hwenéna a to hiin gbé seé bo to gan gbé sé, a na hwan jan we » (Lorsque tu
entends le rythme et que tu écoutes le son, tu bouges nécessairement).

D’ou une faim correspondant a une demande du rythme et du son, laquelle trouve
manifestement sa réponse a travers le mouvement de la danse.

« ove weé no xu meé » (c’est une soif que vous éprouvez) ajoute-t-il, « owe b sin ve » (la
soif de la danse).

« do a sé hiin gbé, a té to ayi sin-sin, a na to huihwan » (car a 1’écoute du rythme,
méme si tu es assis, tu es en train de bouger). Qu’importe alors au danseur de justifier ce
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phénomeéne du rythme en lui autrement que par la jouissance qu’il y trouve ? Aussi Désiré
dit-il que le danseur danse pour nourrir son propre corps.

« é na qu bo na do na nu dudu agbaza » (il va danser pour donner du repas a son
corps).

« Ni é to weé b qu, agbaza éton n> to hwi hwan, fi lé kpo éton no to hwihwan »
(quand il danse, son corps tout entier est mouvant, toutes les zones de son étre sont en
mouvement).

« Ené we nyi ¢ é to nu ququ na agbaza » (Cela signifie qu’il est en train de nourrir
son corps).

« Fide xé vi-vi tiin to wé mé té ni-én » C’est 1a ’expérience de la jouissance et de la
satisfaction dans la danse qui apparait comme un repas. (propos recus de Désiré surnommé
« La Terre »).
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Chapitre 8. Danser, ¢’est manger

Les traditions royales de Porto-Novo mettent I’accent sur la jouissance liée a I’expérience de
la danse. En méme temps que la figure du roi et de son peuple, elles font intervenir les notions
d’énergie et de mouvement dont les origines et les fonctions trouvent diverses explications a travers
des mythes. Ainsi, si les Gun s’accordent sur la danse au sens de jouissance, ils manifestent
toutefois une divergence de points de vue quant aux origines de celle-ci. Un premier essai
d’explication de la danse, au sens de phénoméne de jouissance, se fonde sur la notion de dépense de
I’énergie. Une deuxiéme approche fonde la jouissance dans une révélation a I’homme — cadeau
divin. Puis une troisi¢éme approche se référe a 1’épiphanie du corps humain et social. Aprés un
exposé de ces mythes, nous envisageons une présentation du roi danseur et de la place de la danse

au cceur de la vie sociale et religieuse chez les Gun.

|. Le mythe de I’énergie chez les Gun

Les mythes, selon Roger Somé (2006 : 54-64 ; 2017 : 106), offrent un -« champ d’explication
des faits humains [...] moment préhistorique de I’histoire [...] moment de la recherche de I’origine
des choses ». Si tel en est le r6le, nous pouvons nous permettre de déduire du mythe ci-aprés 1’une

des conceptions de la danse chez les Gun :
« Autrefois, raconte la légende, il n'existait qu'un univers chaotique, Iéthargique et passif,
englobant la matiére inerte et sans vie. Cet univers avait une forme féminine ; il ne
connaissait pas encore le golt du mouvement. Il demeurait ainsi figé jusqu'au jour ou il
consomma de I'énergie et en prit goQt. Alors, I'univers dansa. Telle fut l'origine de la
danse au sens du mouvement de la matiere. » (traduction d’un mythe chanté par Nah Agoi,

lors d’un entretien en été 2016 a Agonlin)7

I1 ressort de ce mythe que 1’énergie qui caractérise la vie est aussi, selon les Gun, a 1’origine

de la danse. Car la matiére fut toujours inerte et sans vie tant qu’elle ne connaissait pas encore

167 Ce chant de Na Agoi qui résume le mythe va dans la perspective ol Bienvenu Akoha (2011) observe, au-dela des
danses elles-mémes, que la musique et les chants sont un trésor de savoirs traditionnels et historiques.
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I’énergie ; elle était féminine tant qu’elle manquait d’énergie, sans mouvement tant que 1’énergie
n’existait pas.

De ce mythe découle logiquement 1’idée selon laquelle 1’énergie est aussi bien le mouvement,
la vie et la danse. A Porto-Novo, la société gun'®® concoit, en effet, la vie comme I’action de
I’énergie vitale qui caractérise le vivant. Mais cette énergie est dite chaque fois renouvelée selon un
cycle perpétuel. C’est elle qui explique le phénomeéne de la danse.

La danse est un phénomeéne d’apparition et de mise en scéne. Elle est le mouvement du corps
situé entre une alternative chaque fois renouvelée : celle d’une apparition et d’une disparition.
Ainsi, pour les Gun qui congoivent la vie entiere comme une danse, il faut observer deux moments :
d’une part, une premicre phase de la danse du vivant allant de sa naissance a sa croissance ; puis
une seconde phase allant de sa progressive decroissance (vieillissement) a sa transformation totale
(ancestralisation)®®. Mais 1’alternative est cyclique : a peine finie sous une forme donnée, elle
reprend un cycle nouveau, sans doute sous une autre forme. Ainsi de suite, la danse qui est la vie
apparait chaque jour regénérée en prenant une nouvelle forme chez les humains, a travers des
métamorphoses du vivant, grace aux rites et aux rituels, au sens de procédures opératoires
collectives élaborant et validant les relations sociales (Monnerie, 1996 : 74). Dans cette alternative
perpétuelle, propre a la dynamique du vivant, les Gun observent deux realités essentielles et
fondamentales : le mouvement et 1’énergie.

Le mouvement (encore appelé « souffle ») traduit « la vie qui bouge » ni gbé te; ni
hwan (Tiérou, 2001). Les Gun I’appellent aussi « la danse » (we). Le terme gun weé est tiré de

I’expression (aziza zé we), littéralement : le génie aziza a pris possession de ton corps, mieux, il
t’a saisit’’.

En Vvérité aziza est percue comme la source de la « vie joyeuse » selon Djossou, un artiste
rencontré a Porto-Novo en mars 2016 pour un entretien sur les danses gun: « aziza, c’est le
vodun, dit-il, c’est la vie, c’est aussi la joie a lintérieur de I’étre humain, celle qui posséde

’individu afin de le manipuler » (« vodun we, nu gbeté, ayaje xé no jé me dji, na do zé me

19 »).

188 De souche adja, oyo, haoussa (Rouget, 1996 : 23 et 91).
189 ’emprunte la notion d’ancestralisation & R. Somé (2017), qui y voit le processus par lequel le défunt, grace a des
rituels dans la durée, accéde au statut d’ancétre chez les Dagara.

170 Au terme « vie » dans 1’expression : « la vie qui te saisit » correspond 1’impératif z& we : prends le mouvement. En
effet, selon Rouget, (1996 : 97) « il faut que le vodiin vienne dans ta téte ».
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- L’énergie, quant a elle, est designée par le mot du — terme traduisant aussi bien la
« nourriture » que le « feu ». La nourriture en ce sens, c’est a la fois 1’aliment a consommer et le feu
qui consomme et transforme le réel. Feu et nourriture sont tous deux designés egalement par le
terme du, mot venant de ’expression ni du du signifiant littéralement : sinon la chose
mangeable, du moins la chose combustible, n’attendant qu’une étincelle pour s’enflammer. D’ou
découle une double connotation possible du mot d. désignant 1’énergie : 1’une est méliorative au
sens de nourriture pour la croissance de 1’étre (d.U bo hwén = mange pour croitre), et 1’autre
péjorative au sens d’énergie qui ronge et dévore 1’étre, tel le feu (&l bo dyo = mange pour étre
transformé).

Ces deux connotations de 1’énergie — aliment de croissance et feu des transformations sociales
— entrent dans la signification du roi sans lequel le peuple ne connait pas de jouissance, et partant,
ne danse pas chez les Gun.

C’est, en effet, le titre du roi (ax9o/u) qui fait penser a 1’énergie a 1’origine de la nourriture pour
la vie du peuple. Plus concrétement, ce sont les fonctions liées a cette énergie qui, en garantissant la
fécondité, la paix et la prospérité au bénéfice du pays, procure de la jouissance a travers les
musiques et les danses. A cet effet, Rouget (1996 : 35) donne ce témoignage éclairant en se référant

au roi :

« de maniére [...] symbolique sans doute, écrit-il, [...], il lui revenait d’étre le garant de la
prospérité générale, de la fécondité de la nature et de la circulation des richesses. Cette
fonction, le roi 1’exercait essentiellement par le moyen des rituels dont il était [...] le
principal acteur, et qui comportaient toujours [...] une importante dimension musicale ».

La méme appellation du roi (axolu) se référe a la puissance sans laquelle n’existe aucune
garantie de bonnes relations sociales, aucun signe de bonheur ni de jouissance pour le peuple gun.
En effet, I’existence d’un roi est la premiere réalité indispensable a la vie sociale chez les Gun. Car
c’est elle qui garantit la justice et la paix sociale en sanctionnant les crimes et les délits. Sans une
telle garantie, on assiste a des désordres, au chaos. En témoigne la vacance du tréne chaque fois
marquée de « troubles, d’insécurité et de violence », symbole du chaos résultant de ’absence de
pouvoir » (Rouget, 1996 : 67). C’est, dit Baudin (1875, 615-616), au cours de pareilles périodes

chaotiques qu’a lieu le meurtre rituel, c’est-a-dire la mise a mort d’'un Ajanu — sacrifice de
vengeance motivé par les mauvais traitements infligés jadis par des ennemis, habitants de Aja, a
I’« escorte » de Te Agbanlin. Ce meurtre dans lequel I’individu est traité, non comme un étre

humain, mais comme un animal, est bien un symbole de la subversion de 1’ordre social occasionné
par I’absence du roi (Rouget, 1996 : 56).
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Au total, le mouvement et 1’énergie sont, pour les Gun, deux réalités qui servent a expliquer la
vie, y compris la jouissance de la vie par les danses. Ce sont deux réalités, a la fois consubstantielles
et interchangeables, derriére lesquelles sont a I’ceuvre des contradictions®’®.

D’une part, j’affirme du mouvement et de 1’énergie qu’ils sont consubstantiels puisque le
premier n’existe pas sans la seconde, ni la seconde sans le premier. Interchangeables, d’autre part,
car tandis que le mouvement illustre la nature de I’énergie, c’est a cette derniere qu’il appartient de
rendre compte de I’existence du mouvement. J’allais méme dire que, selon les Gun, 1’énergie vaut
le mouvement et vice versa. C’est, au fond, la solidaire action de 1’énergie et du mouvement qui est
rendue visible dans le phénoméne de la danse comme telle. C’est aussi leur commune action qui

nourrit la pratique de la danse chez les Gun qui affirment que « danser, c’est aussi manger ».
Venons a une explication de jouissance a partir du récit de la danse révélée par aziza. 11 n’est
pas rare de voir intervenir un personnage nomme aziza lors d’un discours dans le domaine de 1’art

béninois, notamment en ce qui concerne les danses a Porto-Novo. Plusieurs traditions peuvent, a ce
sujet, nous éclairer chez les Gun. Parmi celles-ci, je retiens les récits de Paul Hazoumé en raison de
I’intérét qu’ils accordent au lien entre les repas et les danses.

La danse gun nous serait venue d’une révélation par le génie des foréts, Aziza ci-dessus
mentionné, a un certain nommé gbét> Aya, chasseur et ancétre des Gun. A celui-ci le génie aurait
révelé les secrets de la vie (Hazoumeé, 1956 : 11-18) parmi lesquels se trouve 1’origine de la
musique et de la danse gun prescrites pour les rituels saisonniers. Voici ce que rapporte Paul
Hazoume (1956 : 17-18) a cet effet :

« Au cours d'une chasse, ghét> Aya pénétra dans une épaisse forét que jamais pied humain
n'avait souillée [...] Il était en présence d'Aziza [...] Le chasseur ... dit : “Salut Aziza roi des
foréts I” »

« Rassure-moi, ghér Aya, répondit le génie [...] tu n'es pas ici par ta volonté. Tu me vois
parce que je voudrais te donner de I'importance dans le pays, [...] Nous allons procéder a
une cérémonie qui doit te communiquer la puissance que je suis seul a posséder [...].

« lls contracterent alors le Pacte de sang [...] puis Aziza [...] lui dit: “Au début de la
grande saison des pluies et avant les semailles, le roi d'Adja, les hauts dignitaires, les
princes et toi reviendrez dans cette forét, a cet endroit que tu es le premier & connaitre parmi
les mortels. Vous apporterez dix graines de mais et une igname. [...] Vous battrez ensuite du
tam-tam et vous danserez. Si tu connais maintenant les instruments de musique, c'est grace
a moi qui te conduisis, & ton insu sous le grand arbre ; je taidai & en déposséder la gente
quadrupéde pour réaliser mes desseins.” [...] Aziza remis deux brins de sa chevelure a
gbéto Aya et lui en révéla tous les pouvoirs, puis il disparut... Au début de la saison
pluvieuse, [...]. Les Ajanu, émerveillés du résultat obtenu, idolatrérent jusqu'a nos jours [...]
tous les instruments de musique, enlevés aux quadrupédes ».

171 La danse consiste justement dans 1’épiphanie de ces contradictions. On y reviendra plus loin.
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Dans un mythe gun plus haut évoqué dans la cosmogonie, le singe est désigné comme le
quadrupéde auquel la pratique de la danse a été enlevée au profit de I’homme, tandis qu’au génie
aziza sont attribuées les qualités du créateur du monde. Voici le contenu du mythe en question :

«Un jour, au singe Guidi, un quadrupede, le créateur Aziza vient annoncer la bonne
nouvelle qu'il perdra sa queue et marchera sur ses deux pieds comme les bipédes. Heureux
de cette nouvelle, le quadrupéde rend visite a ses pairs ; et s’étant maintenu sur ses pieds

comme un  bipéde, il commenca a danser et & chanter

“Se d> na jb 59, Nye na jb i
“Se d> na jb 59, Nye na jb liss
Traduction :

Dieu dit que je marcherai sur mes deux pieds demain, oui je le ferai !
Dieu dit que je marcherai sur mes deux pieds demain, oui je le ferai !»
(Extrait d’un entretien, avec les conducteurs taxi-moto appelés zémijan, en septembre
2016 dans la ville Bohicon).

Telle fut l'origine de la danse gun de Porto-Novo. De ce mythe, il apparait que ce qui motive
la danse est une joie — joie assortie d’une agréable surprise ou d’une espérance (une consolation).
Par exemple une heureuse découverte dans l'existence, une expérience de bonheur, un espoir de vie
au-dela des impasses de l'existence. Mais 1’exemple du singe qui prend le temps de savourer son
espoir en dansant devant ses pairs démontre que la joie ne devient une danse que dans une certaine

durée. Danser, c¢’est donc savourer, jouir d’un bonheur, pendant un laps de temps.

A partir du récit et du mythe ci-dessus, nous sommes autorisés a penser que les Gun, a
I’origine chasseurs!’?, entretenaient des relations de proximité avec les animaux. Ils tiennent donc
leurs danses et leurs musiques de « la gente quadrupede » qui en a été dépossédée a leur profit par
aziza, ce fameux geénie des foréts. En effet, selon la littérature orale, c’était a 1’époque ou les
chasseurs, nommeés gbéta, étaient familiers des animaux habitant les foréts. Les Gun, connaissaient
alors tous les secrets des quadrupédes, les ayant recus eux-mémes de leur ancétre gbéto Aya, lui-
méme assimilé & moitié a un animal. A cette époque, dit-on, les Gun eux-mémes vivaient comme
les animaux, imitant tout ce qu’il y avait de meilleur chez ces derniers : comment respecter les lois
de la nature, comment chasser les gibiers pour leur repas, y compris comment procéder au
ramassage ou a la cueillette des fruits.

Les Gun, raconte-t-on, vivaient en harmonie avec toutes les bétes des foréts jusqu’au jour ou

gbéta Aya, leur ancétre, en soit venu a soumettre ces derniers :

« Un aprés-midi qu'il poursuivait un gibier, il arriva sur une vaste place circulaire au centre

172 On se reportera utilement & la définition des mythes par Somé (2006 : 54-64 ; 2017 : 106).
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de laquelle se dressait un grand arbre au tronc énorme [...]. Un vent s'éleva subitement :
gbétr Aya, enlevé comme une feuille séche, se vit projeter a califourchon sur une branche
[...]. En effet, en ce temps-13, les animaux parlaient et agissaient comme les hommes. Ils
organisaient des réjouissances, et battaient du tam-tam qui était de leur invention. [...]

Curieux de voir ce qui allait se passer et voulant profiter de cette occasion inespérée pour
faire une bonne chasse, il se tint caché sur I'arbre [...] voyait tout de sa cachette, sans que sa
présence f(t soupconnée des animaux [...].

L'éléphant se leva [...] : “Vous connaissez tous, dit-il, un nom que certains d'entre vous ne
peuvent entendre sans trembler comme une feuille ; un nom dont le simple écho est capable
de leur « casser les reins », s'il ne foudroie pas les plus poltrons : c'est le nom de gbéts
Aya.

[...] Quiconque trouve une dépouille de gibier sur ce chasseur ne peut manquer d'y voir
celles d'un de ses rejetons, ou de ses amis... N'est-il pas temps d'exterminer ce criminel ?
Point de repos pour nous tant qu'il vivra ; aussi faisons, des maintenant, le serment de le
combattre n'importe ou nous le rencontrerons. Que chacun expose donc la fagon dont il
entend nous délivrer de Gbéto Aya. [...]”

Le lion prit le premier la parole [...] “Voyez-vous ces cornes ?” dit I'impatiente antilope qui
coupa la parole au lion [...] le rhinocéros [...] I'éléphant [...]

Les animaux étaient bien décidés a lutter contre gbéta Aya. Leur union le disait assez [...]
Le chant et le tam-tam reprirent. Le lion bondit dans I'enceinte pour danser. Le tam-tam
faisait rage, le félin gambadait, exécutait des sauts périlleux, secouait tout son corps, faisait
hérisser sa criniére. Il tomba tout a coup. Beaucoup crurent que c'était une figure de danse
nouvelle ! Mais le lion labourait la terre de ses pattes qui refusaient de le porter. L'on vit
bientdt un filet de sang lui couler du nez. Une baguette était plantée dans son flanc gauche.
On edit dit qu'elle le fixait au sol. C'était la fleche que, de son refuge, gbéto Aya venait de
décrocher a celui qui avait parlé avec tant d'insolence et juré sa perte.

Quand les animaux s'en apercurent c'était un « laisse-moi m'en aller si tu n