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RésuME : Cette étude ethnographique tente de mettre en relation la filiation artistique, le corps et la
transmission des savoirs. Les communautés villageoises sont soumises a un exode rural massif, les
hommes arrivant en ville avec leurs cultures et leur passé. Un grand nombre de techniques et de
mouvements en vogue naissent de cette confrontation entre un monde paysan en déclin et des zones
urbaines en réorganisation permanente. A travers la danse, nous mettrons en évidence la perma-
nence de traits anciens dans les sociétés ouest-africaines modernes. Nous traiterons de la résurgence
de danses d’inspiration traditionnelle en Afrique subsaharienne, avec une emphase sur le cas ivoi-
rien. Comment ces danses se sont-elles conservées ? Comment les différentes générations de citadins
ont-elles su s’en inspirer tout en suivant des modes urbaines ? Nous avons procédé a une minutieuse
enquéte de terrain de deux ans, aupres de pratiquants de danses modernes et de danses tradition-
nelles. Apres avoir observé différentes manifestations dansantes, nous proposons de parler de « pra-
tiques protensives » pour désigner ces « nouvelles danses » qui s’inspirent du passé.

MoTS-CLES : danse, Afrique, Malinke, coupé-décalé, Ziglibity

ABstRACT: This ethnographical study tries to put in relation the artistic filiation, the body and the
transmission of the knowledges. The rustic communities are submitted to a massive drift from the
land, the people arrive in town with their cultures and their past. A large number of techniques and
fashionable movements arise from this confrontation between a peasant world in decline and urban
zones in permanent reorganization. Through the dance, we shall highlight the durability of former
dances in the modern West-African societies. We shall deal with the resurgence of dances of tradi-
tional inspiration in sub-Saharan Africa, with a bombast on the Ivory Coast case. How did these danc-
es preserve? How did city-dwellers’ various generations know how to be inspired by it while follow-
ing urban fashions? We proceeded to a meticulous survey of ground of two years, with followers of
modern dances and traditional dances. And having observed various dance demonstrations, we sug-
gest speaking about “ protensives practices “ to appoint the “ new dances “ which are inspired by past.
KEYWORDS: dance, Africa, Mandinka, coupé-décalé, Ziglibity

Zusammenrassunc: Die ,modernen Afrikas” oder die Kunst der Wiedererfindung der Tradition, Eine
soziologische Analyse der Ténze an der Elfenbeinkiiste

Diese ethnographische Studie versucht kinstlerische Stromungen, den Korper und die Transmission
von Wissen in Beziehung zu setzen. Die Dorfgemeinschaften sind zur massiven Landflucht
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gezwungen und die Menschen kommen in die Stadt mit ihren Kulturen und ihrer Vergangenheit.
Aus dieser Konfrontation zwischen einer verschwindenden bauerlichen Welt und urbanen Vierteln
im stindigen Wandel erwéchst eine groBe Zahl von modischen Techniken und Bewegungen. Wir
analysieren das Wiederaufkommen traditioneller Tanze im Afrika stdlich der Sahara, wobei der
Schwerpunkt auf der Elfenbeinkiiste liegt. Wie ist es den unterschiedlichen Generationen von
Stadtbewohnern gelungen sich von ihnen inspirieren zu lassen und dabei stadtischen Moden zu fol-
gen? Wir haben eine sorgfaltige, zweijdhrige Feldstudie bei Akteuren, die moderne und traditionelle
Téanze praktizieren, durchgefihrt. Nachdem wir unterschiedliche Tanzveranstaltungen beobachtet
haben, schlagen wir vor, von ,protensiven Praktiken” zu sprechen, um diese von der Vergangenheit
inspirierten ,neuen Tanze” zu bezeichnen.

SCHLAGWORTER: Tanz, Afrika, Malinke, Coupé-Décalé, Ziglibity

Resumen: Las “Africas modernas” o el arte de reinventar (a tradicion. Un acercamiento socioldgico hacia
as danzas Marfilenses.

Este estudio etnografico trata de poner en relacion la filiacion artistica, el cuerpo y la transmision
del conocimiento. Las comunidades son sometidas a un éxodo rural masivo, los hombres llegan a la
ciudad con sus culturas y su pasado. Un gran nimero de técnicas y de movimientos de moda nacen
de esta confrontacion en un mundo campesino en declin y de zonas urbanas en reorganizacion per-
manente. A través de la danza se pondrd en evidencia la permanencia de caracteres antiguos en las
sociedades al poniente del Africa moderna. Se analizard el resurgimiento de danzas de inspiracion
tradicional en Africa del sur del Sahara. Con un énfasis en el caso marfilefio. :Como se conservan
estas danzas? :Como las distintas generaciones de citadinos han sabido inspirarse de ellas siguiendo
un modo de vida urbano? Se ha procedido a una investigacién de terreno minuciosa de dos anos,
de practicantes de danzas modernas y de danzas tradicionales. Y después de haber observado distin-
tas manifestaciones de danza, se propone hablar de “prdcticas protensivas” para senalar estas “nue-
vas danzas” que se inspiran del pasado.

PALABRAS CLAVES: danza, Aftica, Malinke, coupé-décalé, Ziglibity

Ruassunto: Le «Afriche moderne» o l'arte di reinventare la tradizione. Un approccio sociologico delle
danze ivoriane

Questo studio etnografico tenta di mettere in relazione la filiazione artistica, il corpo e la trasmis-
sione dei saperi. Le comunita di villaggio sono sottomesse ad un esodo rurale massiccio, gli uomini
arrivano in citta con le loro culture e il loro passato. Un grande numero di tecniche e di movimen-
to di moda nascono da questo confronto tra un mondo contadino in declino e delle zone urbane
in riorganizzazione permanente. Attraverso la danza, evidenziamo la permanenza dei tratti antichi
delle societa moderne africane dell’ovest. Tratteremo del risorgere delle danze d’ispirazione tra-
dizionale nell’Africa subsahariana, con un’enfasi sul caso ivoriano. Come si sono conservate que-
ste danze? Come le differenti generazioni di cittadini hanno saputo ispirarsi seguendo delle mode
urbane? Abbiamo proceduto ad una minuziosa indagine sul campo di due anni, presso praticanti
di danze moderne e di danze tradizionali. E dopo aver osservato differenti manifestazioni danzan-
ti, proponiamo di parlare di pratiche protensive per designare queste « nuove danze » che si ispirano
al passato.

PAROLE CHIAVI: Africa, danza, volante-decentrata, Ziglibity
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INTRODUCTION

La présente étude porte sur des techniques
corporelles sans cesse réactivées au sein de
I'Afrique subsaharienne. Non seulement les
transformations sociétales importantes géné-
rées par I'urbanisation galopante ont entrainé
des pertes sur les plans cultuels, linguistiques
et culturels, mais elles ont aussi conduit a une
« créolisation » des pratiques contemporaines
de danse qui héritent d’éléments gestuels et
techniques plus traditionnels. I1 est intéressant
de voir resurgir du passé des danses qui sont a
la fois le produit de I'acculturation qui caracté-
rise les sociétés postcoloniales et celui de I'ou-
bli des traditions liées a I’exode rural.

Comment des danses d’inspiration tradi-
tionnelle ont-elles pu devenir des danses popu-
laires et modernes ? Nous verrons comment des
groupes sociaux se sont réapproprié des danses
traditionnelles devenues désuétes tout en leur
donnant un autre sens et en les inscrivant dans
le patrimoine national. Cette étude permet de
comprendre comment les populations ivoi-
riennes ont géré les ruptures et la dialectique
passé/présent a travers la danse. Et comment,
au cours de I'histoire, les techniques de danse
ont évolué afin de répondre a un contexte so-
cial nouveau, voire a un nouveau marché. Mais
peut-on réellement parler de continuité entre
I'Afrique ancienne et DI'Afrique contempo-
raine, entre les rituels de I'Afrique paysanne
et ceux de I'Afrique citadine, entre la facon
dont I'Afrique paysanne et 'Afrique citadine
dansent ? Notre enquéte porte sur les traces
des danses « du passé » qui inspirent la créativi-
té des Ivoiriens.

1. METHODOLOGIE

Nous avons mené une enquéte de terrain le
long de I'axe Korhogo, Bouaké, Abidjan. Les in-
vestigations se sont déroulées entre juin 2011 et
avril 2012, au sein d’une aire Mandé et Akan
étendue sur plus de 800 km?. Nous avons ob-
servé une grande diversité de danses et mis

en évidence a la fois les différences entre les
danses sahéliennes du Nord et les danses fo-
restiéres du Sud, mais aussi des rapproche-
ments entre les danses anciennes et les danses
récentes. Raison pour laquelle il nous a paru
nécessaire d’étudier des danses comme le
Ziglibity ou le Mapouka traditionnel qui, par-
tant du terroir ivoirien, ont a leur tour alimen-
té les succes de ces dernicres années que sont
le zouglou et le coupé-décalé. Cette recherche
résulte d’une hybridation des méthodes. Nous
avons combiné la méthode d’observation parti-
cipante, in situ, avec le recueil d’entretiens ap-
profondis. Parmi les 25 récits de vie, 15 ont été
recueillis aupres d’Abidjanais et de Korhogolais
agés de 25 a 55 ans fréquentant réguliérement
les maquis. Nous avons également réalisé 10 en-
tretiens aupres des villageois participant a diffé-
rentes festivités. Les observations se déroulent
principalement au sein des quartiers populaires
de Yopougon, Koumassi et Marcory, dans le
quartier résidentiel de Cocody a Abidjan, dans
la ville de Korhogo ; ainsi que dans les villages
d’Azaguié et de Petit-Yapo, situés a une cin-
quantaine de kilomeétres de la capitale écono-
mique ivoirienne.

La mise a profit du réseau d’interconnais-
sance a permis une immersion dans la vie des
quartiers populaires ainsi que I'introduction
dans les cérémonies villageoises. Afin de péné-
trer I'univers des danses, nous avons cherché a
établir une relation de confiance avec les diffé-
rents acteurs. Surtout pour avoir acces au cercle
fermé des chasseurs traditionnels. Nous avons
di expliciter une démarche qui suscite tantot
intérét, tantot méfiance. En revanche, les rites
funéraires et les cérémonies de réjouissance
sont ouverts ; la présence d’étrangers aux céré-
monies funéraires et mariages est encouragée,
une foule abondante étant le témoignage de la
popularité du défunt ou des mariés. Chaque re-
présentation, chaque lieu de pratique furent ri-
goureusement répertoriés dans une grille d’ob-
servation. Afin de respecter les codes culturels,
nous avons décidé de remplir la grille a I'écart.
Cette étude ethnographique prend appui
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sur d’autres sources d’information possibles,
comme les archives télévisuelles obtenues au-
pres des agents de la télévision nationale RTI.
Ce choix d’intégrer des archives télévisuelles
est d’autant plus justifié que, lorsque la trans-
mission entre générations s’avere délicate, c’est
en partie par le canal de la culture de masse té-
lévisuelle et ses nombreuses émissions de varié-
tés que les jeunes Ivoiriens apprennent a dan-
ser ou a « recréer » des danses.

Cette étude a permis la comparaison inter-
culturelle, la mise en évidence des différences
et des similitudes entre danses des régions sa-
hélienne et forestiere, entre danses des anciens
et danses pratiquées par les jeunes citadins, ou
encore d’enregistrer les variations d'un groupe
social a un autre.

2. LE ZIGLIBITY

Au moment oti en Europe des danses indivi-
duelles américaines comme le twist font fureur
aupres de la jeunesse d’apres-guerre (Deberne,
1999), dans de nombreux pays africains I'eu-
phorie qui a accompagné I'accession aux indé-
pendances s’est faite sur les danses de couple
originaires d’Amérique latine et des Caraibes.
A Bamako, Brazzaville, Conakry ou Abidjan, les
noctambules dansent sur la rumba a la sauce
congolaise, qui prépare le soukouss des an-
nées 1980. Et surtout, apparaissent une série de
danses telles que le Cha-cha-cha et ce que les cita-
dins nomment rythme afro-cubain ou plus com-
munément salsa. Joués par des orchestres natio-
naux formés a Cuba, les rythmes afro-cubains
animent les bals et soirées dansantes des mé-
tropoles africaines, et ce, jusqu’au milieu des
années 1970. Les témoignages recueillis sur le
terrain laissent a penser, comme l'ont égale-
ment observé Bob White et Lye Yoka (2010),
qu’il s’agit d’une période faste pour les danses
de couple en Afrique occidentale franco-
phone. « Al ‘époque on s éclatait sur Grand Pacheco,
Compay Segundo ou Kabasele », affirme Madou,
un Bouakéen de 65 ans. D’aprés les investiga-
tions menées a Abidjan et Bamako, il apparait

qu'une musique de bal comme le zouk love an-
tillais est trés appréciée par les jeunes femmes,
qui I'écoutent en discutant ou se tressant les
cheveux, mais qui jamais ne dansent avec un
partenaire ; contrairement aux ressortissants
d’Afrique lusophone qui, enlacés, dansent au
son du Funana ou du Kizomba.

Dans une Cote d’Ivoire en plein boom éco-
nomique et en voie d’urbanisation, le recours
aux anciennes pratiques, ou plus précisément
l'articulation entre les danses africaines mo-
dernes et celles du terroir, tend a revitaliser
les musiques et danses nationales. Depuis plu-
sieurs décennies, la ville d’Abidjan absorbe
une main-d’ceuvre pléthorique venue de toutes
les régions et de tous les villages d’Afrique oc-
cidentale. Une rencontre de deux mondes et
de deux cultures, le monde rural et la métro-
pole, tres bien décrite par les travaux de Martin
Verlet (Verlet, 2005) sur la grouillante Accra.
Le village, c’est le passé des citadins. La ville,
c’est ’espoir d’un avenir meilleur pour les villa-
geois. Dans cette Cote d’Ivoire qui connait un
développement sans précédent, émergent dif-
férents courants musicaux et autant de danses
qu’il convient de qualifier d’inspiration tradi-
tionnelle. Ces danses que les Abidjanais ap-
pellent « danses du village » fournissent la
base des danses modernes. C’est d’abord le
Ziglibity qui, dans les années 1970, amorce le
mariage entre les danses festives contempo-
raines comme le disco ou le funk et les danses
anciennement initiatiques. Puis, le mouvement
zouglou en reprend en partie I'héritage dans
les années 1990, jusqu’au Mapouka a I'aube du
XXIsiecle.

Depuis I'avenement du Ziglibity, chaque dé-
cennie voit la jeunesse ivoirienne s’adonner a
une danse nationale « a la mode » inspirée du
mouvement précédent. Les entretiens recueil-
lis aupres de différentes générations d’Abidja-
nais permettent de mettre en relation leur gott
pour la danse, avec les quatre principaux cou-
rants artistiques de ces trente dernicres années.
Ainsi, Malik, 55 ans, évoque avec nostalgie sa
période ziglibity ; Pierre, 45 ans, se souvient de

De Boeck Supérieur | Téléchargé le 10/06/2026 sur https://shs.cairn.info (I1P: 216.73.216.179)



Les « Afriques modernes » ou l'art de réinventer la tradition. Une approche sociologique des danses ivoiriennes = 85

ses années zouglou ; Nina, 36 ans, se réfere a la
danse Logobi qui faisait fureur dans son lycée ;
Eva, 25 ans, se vante d’avoir « chauffé » sur la
premiére vague coupé-décalé et Aziz, 19 ans,
se présente comme un mordu de la nouvelle
danse Kpankaka.

Apparu au milieu des années 1970, le
Ziglibity est un mouvement artistique incar-
né par un personnage emblématique, Ernesto
Djédjé. Issu de la communauté Bété, une so-
ciété du groupe Krou de I'Ouest de la Cote
d’Ivoire, le créateur du Ziglibity revendique
ses origines paysannes. Il se distingue en met-
tant en évidence la rareté que constitue désor-
mais le fait d’avoir été initié dans la Forét sa-
crée. C'est cet enseignement traditionnel qu’il
partage avec les Ivoiriens urbains a travers la
danse. Dans la tradition bété, la danse GIé ra-
conte les vieilles histoires de brousse. Elle mime
les difficultés a avancer dans la forét dense. Le
danseur imite I'oiseau, le félin. Il représente
la prudence de 'homme qui doit étre sur ses
gardes pour chasser ou traquer le gibier. Trente
ans plus tard, dans un contexte de guerre ci-
vile, Don Mike le Gourou, membre du mouve-
ment artistique coupé-décalé, crée la Prudencia,
une danse dont les pas sont similaires a ceux
du Glé, représentant autant le chasseur aguerri
d’autrefois que I'individu traqué évoluant dans
la « jungle » abidjanaise. C’est toute cette ges-
tuelle et ces techniques traditionnelles Glé que
I'avant-gardiste Ernesto Djédjé introduit dans
sa chorégraphie. Ce type de danse tradition-
nelle n’est pas propre a la société Bété. Nous
retrouvons ¢également ces gestes et concepts
cynégétiques chez les Dozos, la confrérie des
chasseurs traditionnels malinké. Ces der-
niers effectuent des danses similaires lors de
leurs rassemblements ésotériques, les dozongo-
ni'. Toutes ces danses traditionnelles, qu’elles

1 Voir infra, les danses du monde Mandé-Gur ou Malinké voltaique.

soient exécutées sous leur forme originelle ou
adaptées a un contexte contemporain, portent
la marque du passé. Elles relatent les activités
quotidiennes de débroussaillage ou d’élagage
décrites par Issa Sanogo, un vieil agriculteur de
la région du Worodougou. Elles représentent
Iactivité qui dominait dans le groupe lorsque
celui-ci constituait une société de chasseurs-
cueilleurs ou agropastorale.

Ernesto Djédjé a réussi a adapter les pra-
tiques anciennes de son enfance au contexte
contemporain, pour les danser en ville et les
faire danser dans les milieux urbains de la Cote
d’Ivoire, mettant a profit sa connaissance de
la tradition pour créer un Ziglibity moderne
a partir d’'une forme préexistante. Une danse
alliée a un chant poétique mélangeant les ten-
dances du moment, a I'époque les musiques
disco-funk occidentales et le High-life ghanéo-
nigérian, avec la tradition ivoirienne Krou?®.
La danse devient ainsi le produit des sociétés
Krou, Akan, Yorouba et occidentales, le dan-
seur devenant la somme des enseignements
traditionnels animistes et de I'« aventure mo-
derne » liant le passé paysan du citadin avec la
culture urbaine mondiale. Il semble indéniable
que la source d’inspiration de Djédjé soit éga-
lement contemporaine. D’autant plus que les
Ivoiriens se déclarant admirateurs d’Ernesto
Djédjé citent également I’artiste nigérian Fela
Anikulapo Kuti, fondateur de 1’Afrobeat qui,
bien avant Djédjé, revendique sa religion ani-
miste. Il mélange pidgin et sonorités High-life
avec des éléments mystiques Juju. Lors de re-
présentations syncrétiques, Fela et ses héritiers
sont accompagnés de jeunes femmes ointes
de beurre de karité et de kaolin, exécutant
sur scene des danses traditionnelles Yoruba, a
la maniére des jeunes « vierges » de I'empire
d’Oyo (Bécant & Bedford, 1992). Dans cette

2 Né au début du XX¢siecle, le Highlife est un mouvement musical d’Afrique de I'Ouest anglophone popularisé dans les années 1960
et 1970. Dans les colonies, des orchestres se produisaient dans des salles inabordables, pour divertir les colons et les élites. Pour mar-
quer leur exclusion, les populations ont alors qualifié le type de danses et de musiques jouées dans ces salles pour les dominants, de mu-
siques highlife. Dans les années 1940 et 1950, le méme phénomene apparait en Afrique de I'Est, a travers le jazz éthiopien ou Ethio-Jazz
de Nerzes Nalbadian, Mahmoud Ahmed ou Mulatu Astatke. Cf. Une anthropologie du Jazz (Jamin et al., 2010).
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Afrique postcoloniale, I'acculturation maté-
rielle, prégnante a travers I'utilisation des lan-
gues officielles, des relations impersonnelles en
ville ou des instruments de musique moderne,
prédomine sur I'acculturation formelle qui ac-
compagne généralement les phénomenes de
migration. Certes, les pratiques et les modes
de pensée évoluent, mais ils se départent rare-
ment de leur fond culturel africain. Les danses
contemporaines comme le Ziglibity, le High-
life-juju ou le zouglou sont le produit de la réé-
laboration continuelle des cultures africaines.
Le Ziglibity est aussi la rencontre du sacré
et du profane. Le danseur initié qui se cache
habituellement derriere le masque se dévoile
et devient le noceur qui s’encanaille sur des
productions en série. Reprenant Michel de
Certeau, Christian Bromberger (1995) rap-
pelle que « I'artiste construit inlassablement du
singulier a partir du sériel ». La chorégraphie
de Djédjé commence par un mixte de danses
occidentales puis finit en apothéose avec des
pas traditionnels. A sa mort prématurée en
1983, aucun artiste n’est véritablement en me-
sure de reprendre le flambeau du Ziglibity.
Comment chanter et continuer a faire danser
sur un rythme dont seuls les initiés maitrisent
les bases lyriques ? Le chant traditionnel tohouro
qui accompagne le Ziglibity disparait de la ville
avec Djédjé. Mais la danse villageoise Gl¢ sub-
siste sous une autre forme, pour donner la base
de ce que les Ivoiriens appellent aujourd hui le
zouglou (Konaté, 2002). La jeunesse citadine,
celle n’ayant connu que la grande ville et ses
brassages, tend a délaisser la langue krou et les
histoires « sucrées » du village dans lesquelles
elle ne se reconnait plus, pour danser et chan-
ter sa réalité avec son propre langage, celui de
la rue, le langage Nouchi. « L’art imitant I'art »,
les danses ivoiriennes en vogue ne sont pas nées
ex nihilo et, depuis pres de trente ans, chaque
« nouveau » pas constitue en fait un emprunt,
a une danse existante, de gestes qui sont ré-
gulicrement rebaptisés. Les gestes des dan-
seurs ne disparaissent pas, ils évoluent et réap-
paraissent en certaines circonstances, comme

les mariages, les deuils ou encore les Pepe, des
fétes organisées entre villages bété. Les jeunes
rencontrés dans les quartiers populaires de
Marcory et de Yopougon affirment leur volon-
té de « re-création » de pas originaux, a par-
tir de ce qu'ils observent lors des différents ras-
semblements festifs.

A son tour le zouglou, danse typiquement
ivoirienne, emprunte au Ziglibity ses pas de
danse, mais sans le chant et le sens poétiques. Il
crée son propre discours, plus engagé. Malgré
la désuétude qui semble frapper certaines
danses du répertoire ivoirien, survivent des
bribes de tradition. Si le Ziglibity est I'émana-
tion de la danse traditionnelle Glé des Bété, le
zouglou, lui, serait une danse d’inspiration « zi-
glibitienne ». A Iorigine du zouglou se trouve le
Woy6 ou Ambiance facile, reliquat des veillées
et réjouissances, danses et chants d’improvisa-
tion des cultivateurs Akan et Krou. Mélant per-
cussions et discours, le W6yo est une ambiance
festive propre au monde rural du Centre et de
I'Ouest de la Cote d’Ivoire, alors que son déri-
vé, le zouglou, est de la culture de la ville. Il est
lié aux catégories sociales dominées que sont
les étudiants, les travailleurs pauvres et les cho-
meurs d’Abidjan. Ancré dans le quotidien, le
zouglou traite sous une forme humoristique
des problémes de société, en les dansant. Les
chorégraphies reproduisent indirectement des
gestes inspirés des danses pratiquées au village
et vulgarisées par le Ziglibity. Les danseurs font
un mixte. Ils bricolent, mélant les gestes de
danses modernes divers avec d’autres pas qu'ils
ont observés lors de leurs rares retours au vil-
lage, généralement pour des funérailles ou des
mariages. « Je ne m’altarde jamais la-bas ; je fais
trois jours et je cours a Abidjan !», déclare Nicaise,
31 ans.

Pour ces citadins, le village reste le lien avec
le passé. Certains voient dans la vie paysanne
la source, d’autres la qualifient de « campe-
ment ». Le village, c’est le passé, avec son or-
ganisation sociale, sa langue vernaculaire, la
vie au campement, les « vieux », les danses sa-
crées et les travaux des champs. Le collectif s’y
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exprime toujours et partout, d’autant plus dans
les danses de réjouissance. Le monde rural
porte la marque du controle social, il est situé
aux antipodes d’'un mode de vie urbain valori-
sant la réussite personnelle y compris par les
arts et le corps et ou, selon Max Weber (Weber,
1921, 1982), « I'air de la ville rend libre ». C’est
le lieu ou I'homme remercie encore déités ou
divinités en dansant, et ou existe la possibili-
té de mettre temporairement a distance les
religions universelles qui dominent en ville.
A Petit-Yapo comme a Azaguié, les fétes sont
des réjouissances qui s’inscrivent dans le cycle
agraire, dans le cycle de la vie, au profit de toute
la communauté. Dans les festivités villageoises,
le temps semble comme figé, loin du cadre
contemporain trés privé des discotheques, des
bals dansants et autres anniversaires. C’est sous
une forme plus modernisée que le chant et la
danse paysanne s’invitent dans les maquis, ces
snack-bars ou pubs, propres a la société abidja-
naise ot les jeunes boivent et dansent sur la mu-
sique zouglou ou coupé-décalé.

Le Ziglibity instaure donc une ére nouvelle,
celle de I'entrée de la tradition dans la ville.
Dans la ville, la danse traditionnelle est rajeu-
nie. Modernisée, elle devient la danse de la rue,
la danse du maquis ou celle de la discothéque.
La danse change de sens, elle n’enseigne plus
rien pour qui ne peut la comprendre. Et de
nombreux travaux comme ceux d’Andrée
Grau (Grau, 2005) ou de Suzanne Youngerman
(Youngerman, 1974) montrent que, concomi-
tamment a 1’affaiblissement du lien social, elle
perd ce que le musicologue Curt Sachs nomme
la fusion communautaire.

Avec le Ziglibity, la pratique animiste qui
scelle le lien entre le danseur et son environ-
nement, ou plus largement avec le cosmos, se
mue en produit artistique et semble emprun-
ter le chemin mondial uniforme, celui du dé-
foulement et du « trip » personnel. Chacun
réalise son propre projet, sa vocation. Le dan-
seur contemporain n’est plus cette individua-
lité qui a une place bien particuliere dans le
cosmos, celle de créature de dieu. La simple

partie d’'un tout social laisse place a la no-
tion de personne. Les grandes fétes du calen-
drier lunaire ou celles accompagnant les tra-
vaux collectifs laissent place a la féte pour des
raisons personnelles. Les témoignages recueil-
lis aupres d’un groupe d’amis d’Abidjan ré-
velent différents buts. Ainsi, Ali danse pour
feter ses 22 ans et non pas pour quelque intro-
nisation dans le cercle des initiés. Doug danse
pour féter son contrat ; et ¢’est en fanfaronnant
que Nicaise célebre sa paye. Sakalou cherche a
montrer son amour a sa « chérie », il veut la
mettre dans I'« ambiance ». L'observation par-
ticipante démontre comment les réveillons des
24 et 31 décembre, institués en fétes univer-
selles, rappellent les moments d’effervescence
collective du monde paysan. Pour ces interlo-
cuteurs, les fétes de fin d’année ne constituent
pas des moments de retrouvailles familiales, ce
role étant dévolu aux mariages, funérailles et
baptémes, elles représentent d’abord une pé-
riode de grandes soirées dansantes. Cependant,
dans ces festivités citadines, les pas restent ceux
d’antan. D’Abidjan a Kinshasa en passant par
Bobo-Dioulasso, derriére lesdites « danses du
moment », se cachent des pas traditionnels.

3. LE MAPOUKA

A I'approche du XXI*siecle, la Cote d’Ivoire
post-Houphouét se cherche. Le « miracle éco-
nomique » des décennies précédentes céde peu
a peu la place au « mirage ivoirien ». Le réve
d’un Abidjan en « Petit Paris » ou en Eldorado
a tourné court pour des millions de villageois
venus perdre leurs illusions en ville. Fux, dé-
sceuvrés ; leurs enfants, déracinés. Le pays
connait une succession de problemes écono-
miques, doublée d’une grave crise politique
débouchant sur une crise d’identité culturelle
nationale. Concomitamment a une idéologie
nationaliste de I« ivoirité » qui va durablement
déstabiliser le pays, une partie de la classe po-
litique promeut I'image d'une Céte d’Ivoire
éternelle et d’'une Cote d’Ivoire qui gagne, et
ce, par la voie des pratiques corporelles telles
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que la danse et le football. Et, dans un pays qui
connait une forte pression migratoire en prove-
nance des pays du Sahel, diverses manceuvres
politiciennes attisent la xénophobie et tendent
a assimiler les ressortissants du Nord du pays
a des étrangers (Ellebogen, 2002). Reléguant
les Malinké ou Dioula en citoyens de seconde
zone, et surtout confinant aux seules popula-
tions du Sud et du Centre que sont les Akan
et les Krou®, les racines ivoiriennes et le titre
de « vrais » Ivoiriens (Touré, 1996). Cette fin
des années 1990 et le début des années 2000 si-
gnifient la fin d’un cycle économique, politique
et d’'un modeéle socioculturel. Les musiques et
danses congolaises qui se sont imposées durant
plus de deux décennies dans les maquis, a coté
d’un zouglou engagé, mais peu dansant, com-
mencent a lasser. Sandra et Mariam, des tren-
tenaires de Yopougon, évoquent leur sentiment
de lassitude et affirment qu’aujourd’hui, tout
comme durant leurs années lycéennes, les ar-
tistes de Ndombolo congolais se répetent. Dans
un tel contexte, la danse peut s’avérer étre un
bon dérivatif pour les citadins.

C’est d’abord dans les danses anciennes du
Sud du pays comme le Mapouka que les cita-
dins puisent I'inspiration. Puis, a partir de 2002,
de jeunes Ivoiriens issus de la diaspora créent
le mouvement coupé-décalé en s’inspirant des
danses modernes, qualifiées de dépassées, de
leurs ainés et prédécesseurs congolais et en
y ajoutant des sons a tendance electro-house. Ils
tentent plus une modernisation de la musique
africaine qu'une distanciation vis-a-vis du terroir
ivoirien, préférant s’'inspirer du passé proche,
celui que tous les citadins afticains ont en com-
mun, plut6t que d’aller chercher dans le passé
d’une « ethnie » ou dans les particularismes lo-
caux, désormais diviseurs (M'Bokolo, 2005).

Les recherches de Yacouba Konaté (Konaté,
2002) sur les mouvements artistiques ivoiriens
des années 1990 mettent en évidence les propos
d’observateurs avisés, qualifiant d’incorruptible

la « génération zouglou ». Pourtant, sous la
pression des politiques, les chanteurs ont fina-
lement été contraints d’afficher leurs sensibili-
tés. Et a I'inverse, dans le contexte tendu de ce
pays en partition, la position d’artiste danseur
s’avere étre un rempart qui préserve des turpi-
tudes de la politique. Mais bien avant le cou-
pé-décalé des années 2000, c’est autour d’une
volonté de défoulement, voire de récréation,
et par une forme de résilience consécutive a
I'angoisse de I'affrontement que les Ivoiriens
puisent dans le terroir pour créer ou plus exac-
tement recréer, le Mapouka. Cette danse fé-
minine séculaire apparait a un moment de
rupture. Elle est adaptée aux goiits et aux exi-
gences d’une Afrique contemporaine ot les ha-
bitants des grands centres urbains confient leur
crainte d’étre déracinés, mais aussi leur senti-
ment d’étre frustrés, abreuvés de plaisirs, stimu-
1és par le besoin et saturés de désir.

Le Mapouka moderne émerge aux abords
des années 1998 a 2000 ; période au cours de la-
quelle nombre d’Ivoiriens se penchent sur les
pratiques du passé et dépoussiérent les vieilles
danses du village pour se les réapproprier. Au
moment ou les Ivoiriens sont poussés a s’inter-
roger sur leur identité culturelle, des produc-
teurs recyclent et vulgarisent une vieille danse
du terroir ivoirien. Cette danse est issue de la so-
ciété Ahizi, une communauté lagunaire du sud
de la Cote d’Ivoire. A I'origine, il s’agit d’une
danse de fertilité et de séduction exécutée par
des femmes en pagne agitant leurs hanches au
rythme des percussions. Mais la forme moderne
du Mapouka, rebaptisée Mapouka dedja ou
Mapouka serré, souleve la controverse tant I’es-
prit est éloigné de la danse d’origine. Si la sé-
duction demeure dans le Mapouka serré, 1a ferti-
lité, question centrale du monde rural, devient
dans le monde urbain, exhibition. Ce phéno-
mene s'inscrit dans les oppositions passé/pré-
sent, campagne/ville, solidarité mécanique/
solidarité organique (Durkheim, 1893). Elle

3 Les trois grands groupes culturels qui composent la Cote d’Ivoire sont les Krou, Akan et les Mandé-Gur. Souvent identifiés par
I'ethnonyme d’une des sociétés dominante constituant le groupe en : Bété pour les Krou, Baoulé pour les Akan, et Dioula pour les

Mandingues du Nord ou Malinké.
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suit le cheminement d’une métropole subsa-
harienne ou la sexualité-fécondité s’atténue
pour laisser davantage place a une sexualité-dé-
sir. Sur le Mapouka serré, la musique devenant
secondaire, les femmes dansent tout simple-
ment au son du zouglou ou de sa variante nom-
mée youssoumba. Le plus important étant la pré-
sence de femmes callipyges, suscitant le désir
lorsqu’elles répondent aux « éternels » canons
de beauté africains. Des femmes désirables, car
corpulentes, que les Ivoiriens nomment encore
affectueusement, a la maniére de leurs anciens,
Awouleba ou Tassaba. Alors que les friperies oc-
cidentales inondent I’Afrique et releguent les
traditionnels habits africains aux cérémonies
solennelles, le tissu-pagne qui ceint habituelle-
ment les subsahariennes reste I’accessoire indis-
pensable d'un Mapouka qui préconise de dan-
ser en « bonne » africaine. Danser en pagne,
c’est aussi résister ; le pagne ayant tendance a
devenir une tenue domestique ou le vétement
des «vieilles femmes ». Cette danse est une véri-
table rencontre, elle permet de voir danser des
Abidjanaises habituellement férues de mode
et de nouvelles tendances, dans ce qui consti-
tue a la fois le plus simple et le plus « dépas-
sé » des vétements ; et de les voir danser avec
I'habit du quotidien aussi bien porté par les mé-
nageres d’Abidjan que par les cultivatrices du
Kénédougou burkinabé.

Le Mapouka n’est pas sans équivoque. En
effet, ce qui est présenté tantot, par les défen-
seurs de la forme traditionnelle, comme une
danse thérapeutique résolvant les problemes
de fertilité ou tantot, dans sa version moderne,
comme pouvant provoquer I'infertilité a cause
des mouvements de bassin semble étre a la base
une danse féminine a destination des hommes
et dont la fonction latente serait la guérison de
I'indicible impuissance masculine.

Si le Mapouka a été rapidement adop-
té, c’est aussi parce qu'il fait figure de patri-
moine ; avec un argument de taille donné
par Philippe, un producteur de 42 ans : « Clest
comme ¢a que nos vieilles dansaient au village. » Des
mouvements de résistance se mettent en place

pour sauver I'image de la tradition et du passé
Ahizi. Si I'enquéte de terrain révele que pour
bon nombre d’Ivoiriens la culture Ahizi se ré-
sume a cette danse d’exhibition qui semble lui
avoir échappé, I'action des promoteurs tenus
pour responsable d'un certain dévoiement de
la culture n’aura pas été totalement néfaste,
d’autant plus que leur présence est indispen-
sable pour toucher un large public. Il est dif-
ficile d’avoir acces a ces danses anciennes qui
ont trés peu de chances de pénétrer la capitale
économique ivoirienne sans leurs solides ré-
seaux. Et, surfant sur la vague a la mode, des
stars ivoiriennes comme I'artiste Meiway intro-
duisent une séquence de Mapouka dans leurs
vidéoclips. La tradition inventée devient « a la
mode » (Hobsbawn, 2006). Certes, la tradition
des anciens du village est exhumée, mais I'ur-
bain ne le fait pas toujours pour des raisons
profondes, intrinséques. Faire fi d'un Mapouka
plébiscité par les jeunes générations, c’est cou-
rir le risque de disparaitre de la scéne natio-
nale. Et si I'artiste veut garder son public, il se
trouve dans I'obligation de marier la tendance
musicale « électro » et la tendance dansante
«rétro » du moment.

Cette ruée vers le plaisir de danser et le plai-
sir de voir danser signifie peut-étre la volonté
de réagir au marasme économique et a la crise
politique. Comme a I'époque précoloniale, la
danse est utilisée pour « réjouir », mais elle
a aussi des fins idéologiques et commerciales.
Le Mapouka traditionnel dévoyé en pratique
populaire a su perdurer pendant plusieurs
siecles dans les villages Ahizi, puis il a été tres
vite adopté par les Abidjanais contemporains.
Comme tous les mouvements a la mode, sa
durée de vie est limitée. La danse ne tient que
deux années dans sa forme adaptée au marché
aupres des habitants des métropoles africaines.
Aujourd’hui, le mouvement coupé-décalé tente
« timidement » de ressusciter une forme de
Mapouka plus « adoucie ».

Qu'est-ce qui explique I'entrée de vieilles
pratiques villageoises dans la ville ? La danse
paysanne est-elle motivée par la recherche du
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profit ou est-ce une obligation mémorielle ?
Cette danse est un cas prégnant de vulgarisa-
tion d’une pratique traditionnelle par des ma-
nagers et leaders divers. L'argument du passé
ivoirien est utilisé pour changer une pratique
traditionnelle en une machine commerciale.
Certains producteurs, a I'image de Philippe,
sont originaires du groupe ethnique dont ils
promeuvent la culture. S’érigeant en garant de
la tradition, ce dernier affirme ainsi a I’endroit
de la critique : « Cest mon passé, mon histoire, mon
héritage, c’est a moi de le valoriser. » L'exemple du
sorcier de Mauss (Mauss, 1950) rappelle que
c’est la valeur sociale et économique du pro-
ducteur qui contribue a faire I'artiste et a im-
poser la danse en laquelle il croit. « Quand
la mémoire s’en va chercher du bois, elle rapporte
le fagot qui lui plait », affirment les Africains.
Ainsi, le succes du Mapouka réside aussi dans
ce que Bourdieu (Bourdieu, 1984) qualifie de
« croyance collective en la valeur du produc-
teur et de son produit ».

En dehors du contexte culturel et social
dans lequel elles évoluent, les vieilles danses des
sociétés paysannes sont trop souvent appréhen-
dées avec le regard anachronique du citadin,
et ont tendance a étre percues par ces derniers
comme agitation, excitation voire névrose. Les
mouvements lascifs du Mapouka éveilleraient
les pulsions sexuelles des hommes ; et, dans les
cités africaines comme Abidjan ou Bouaké, I'ére
du temps et la culture musicale de masse sont a
la 1égereté. Le désir suscité par la femme dénu-
dée est vendeur ou, du moins, met tout produit
en valeur y compris les produits culturels. Sur
la chaine publique ivoirienne RTI, pas un vidé-
oclip n’est diffusé, ni ne marche sans de jolies
jeunes femmes qui se déhanchent et bougent
leurs fesses au son de la guitare électrique.
Certes, dans les danses du terroir, il est courant
que les femmes agitent leurs hanches au son
des percussions, mais elles ne le font pas avec
autant d’insistance ni afin d’aguicher un pu-
blic qui, par ailleurs, est essentiellement consti-
tué des membres de la communauté. Comment
la tradition estelle réinventée ? Comment

intéresse-t-elle des jeunes tournés vers I'inno-
vation et qui, a I'instar de leurs congéneres oc-
cidentaux, tendent a créer de nouvelles danses
dans une dynamique commerciale et érotique ?
Il apparait que les danses et cultes traditionnels
des trois grands groupes ethniques qui peuplent
le pays s’inscrivent encore dans le quotidien des
villageois et constituent, avec la pratique des
langues vernaculaires, les derniers témoignages
expressifs du patrimoine passé des citadins.

Dans le quartier populaire de Koumassi,
certains habitants s’adonnent aux danses an-
cestrales extatiques, qu’ils exécutent sur les
pratiques a tendance exorciste des mouve-
ments évangéliques qui se développent en
ville. L’étude de pratiques culturelles comme
la danse traditionnelle révele 1’ambivalence
d’élites qui, tantot affichent du dédain vis-a-vis
d’une culture qu’elles estiment arriérée, tantot
exaltent les vertus des pratiques villageoises. 11
ressort de I'enquéte menée a Abidjan que les
élites Akan et Krou aiment a évoquer leurs ra-
cines paysannes et ont tendance a se déclarer
«enfant du pays » méme si, dans les faits, beau-
coup ne retournent qu’épisodiquement au vil-
lage. En Cote d’Ivoire, le Dr Pitte et sa troupe
tentent de défendre la voie d’'un Mapouka au-
thentique face a ce qu’ils jugent étre une dé-
rive, mais en vain. D’autant plus que les troupes
de Mapouka dites « authentiques », elles aussi,
utilisent la voie et la notoriété du Mapouka mo-
derne pour se produire sur scéne en Europe.
Fondateurs d'une compagnie de danse tra-
di-moderne, les Burkinabés Seydou Boro et
Salia Sanou (Sanou, 2008) attribuent d’abord
ce phénomene a la soif de reconnaissance oc-
cidentale qui tenaille les chorégraphes afri-
cains, mais aussi aux énormes difficultés qu’ils
affrontent dans leur pays. Si les uns mettent a
profit un certain érotisme pour intégrer I'in-
dustrie de la musique, les troupes de Mapouka
traditionnel défendent leur propre marché,
celui des touristes. Chez les premiers I'argu-
ment de vente est le désir érotique. Chez les se-
conds, c’est le passé d'un peuple, son folklore,
son authenticité.
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4. LES DANSES DU MONDE MANDE-GUR

Méme avec les meilleures intentions du
monde, les détenteurs de la culture du passé,
ceux qui ont fait I'apprentissage des danses
anciennes, ne peuvent se contenter d’étre de
simples héritiers. Afin de poursuivre leur ceuvre,
ils doivent pouvoir en vivre. La rareté, qui sans
aucun doute est le probléme posé par ces pra-
tiques désuetes, devient un avantage voire un
débouché. La danse doit s’adapter a cette nou-
velle réalité ou disparaitre. Dans les villages du
Nord de la Cote d’Ivoire, I'histoire s’accélere.
Les zones rurales du pays Sénoufo se vident
progressivement et, avec elles, leurs sociétés ini-
tiatiques Poro*, leurs danses, i.e. leurs cultures.
Les jeunes partis a Korhogo ou Abidjan ne re-
viennent plus, laissant les « bibliotheques vi-
vantes » que sont les « vieux » sans impétrants a
qui léguer leurs techniques (B4, 1960).

Les représentations folkloriques pour tou-
ristes et le recyclage dans I'industrie musicale
ne sont néanmoins pas les derniéres voies pour
conserver des traces de ces danses anciennes.
Ces dernieres réapparaissent en ville lors de
cérémonies solennelles, comme les mariages,
dans lesquels les organisateurs font appel a
des danseurs griots afin d’animer les festivi-
tés. Mais, c’est surtout I'action ou la main de
I'Etat via le ministére de la Culture qui per-
met un acces large du public aux danses an-
ciennes, communément regroupées sous le
terme de folklore ou de « pratiques régio-
nales ». Apparus au sortir des indépendances,
le Ballet national de Guinée, I’ensemble instru-
mental du Mali ou encore I'’ensemble Koteba
de Cote d’Ivoire, connaissent un franc succes.
Les danseurs et chanteurs sont de véritables
professionnels, ils content I'histoire du pays
en faisant appel a I'ensemble du répertoire des
danses traditionnelles. Les artistes y exécutent
toutes les danses d’antan, ou plutot celles qui

sont les plus représentatives de la culture na-
tionale. Les tenues d’hier, celles du monde pré-
colonial et préislamique réapparaissent : robes
en entrejambes des jeunes vierges, tenues en
jute, ceintures de raphia mettant en évidence
les tournoiements du bassin, gri-gri en bras-
siere, amulettes et cauris sur les poitrails et
seins nus. Chaque région, chaque minorité na-
tionale se doit dy étre représentée par sa danse
caractéristique. Contrairement a la réalité mou-
vementée et hétérogene de ces « nouveaux »
Etats Nations ot les revendications identitaires
sont nombreuses, le ballet national cultive un
esprit symbiotique. En Cote d’Ivoire, il n’est
pas rare de trouver dans la méme représenta-
tion les danses de sociétés dissemblables ; ainsi
le dundunba des anciens guerriers Malinkés, le
zaouli des initiés Gouro, le M boloye ou danse des
hommes-panthéres des riziculteurs Sénoufo,
peuvent cotoyer le goli des cultivateurs Baoulé.
Le plus souvent, les ballets nationaux ont une
portée idéologique. Ils visent a rehausser la
fierté nationale. Dés I'année 1959, la Guinée de
Sékou Touré a fait de la culture musicale et des
danses une de ses priorités, d’ou I'importance
accordée aux ballets et a la formation des mu-
siciens modernes chez le « camarade » cubain.
Les autorités parlent alors de théatre militant
(Unesco, 1979). 11 en va de méme au Mali ou,
par le biais de spectacles dansants, les artistes
exaltent I'épopée Mandingue et expriment la
nostalgie d'un Grand Mali.

L’étude in situ permet de mettre en lumiere
le point de vue de certains citadins, qui cache
en fait une profonde ignorance des cultures
du passé. Alors que les cultures anciennes sus-
citent un regain d’intérét chez de nombreux
Abidjanais, Seydou, un sans-emploi qui se pré-
sente comme fervent musulman, et Francis,
un cadre supérieur qui se dit admirateur de
Charles de Gaulle, tous deux situés aux extré-
mités de la société ivoirienne, oscillent dans
leur jugement sur les cultures anciennes entre

4 Le Poro est un rite initiatique a grade. Il est présent chez les Sénoufo du Mali, du Burkina Faso et de Cote d’Ivoire. Mais aussi dans
les sociétés Mendé de Sierra Leone et les Kpelle ou Guerzé du Libéria o il posseéde un pendant féminin. Cf. Les Sénoufo (y compris les

Minianka) de Holas Bohumil, 1957 et 2006.

De Boeck Supérieur | Téléchargé le 10/06/2026 sur https://shs.cairn.info (I1P: 216.73.216.179)



92  Yaya Koné

ce qui est « évolué » ou moderne et ce qui est ar-
riéré ou paien (Balandier, 1955). Parallelement
a un inéluctable et constant développement
des cultures africaines urbaines, il semble
qu’une forte majorité des citadins aient assimi-
1é les visions occidentale et arabo-musulmane
du monde (Amselle, 1999). Les Mandingues
n’utilisent plus le terme de Mbemba, I'ancétre,
pour nommer statues et masques traditionnels.
Ils les qualifient désormais de Yiri ou « vulgaires
bouts de bois » en langue Bambara ou Dioula.
A Abidjan, Nicolas, un Bété de 24 ans, obser-
vant des statues au marché de Koumassi, dé-
clare : « Chez nous, on appelle ¢a Gamou, », sans
pouvoir donner plus de précisions ; les fétiches
devenant ainsi des « trucs » ou des « machins »
par défaut. Les danses traditionnelles des cos-
mogonies Gur ou Malinké sont trop abstraites
pour les membres d’une société moderne qui
dansent pour assouvir un besoin concret, im-
médiat et parfois personnel. Les observations
faites sur le terrain laissent a penser que, dans la
ville, la danse revét un autre sens. Mais les gestes
et techniques demeurent. Si elle rassemble tou-
jours, elle divertit d’abord. Les habitants du
quartier résidentiel de Cocody jouissent d’un
confort matériel leur permettant un large acces
aux loisirs. Ceux que les Abidjanais nomment
Papa a Uargent dansent dans des lieux fermés,
entourés de quelques amis parmi une foule
d’inconnus qu'ils tiennent toujours a distance.
A quoi bon danser pour des divinités, pour des
ancétres, pour quelque chose que le citadin ne
connait pas ou qu'il ne reconnait plus. Et, dans
une forme d’anachronisme emic, comment tra-
hir sa culture confessionnelle en se projetant
dans le « paganisme », le « mal », la « barbarie »,
les djin et le haram qui régnaient jadis ? Danser
la tradition, c’est aussi en saisir la profondeur.
Comment continuer a danser a la maniére des
anciens quand tout s’évanouit ? Quand la com-
munauté, la famille étendue, I'habitat, 'agri-
culture, la chasse, I'initiation, ¢’est-a-dire tout
ce qui donnait sens a la danse, disparait ?

Et pourtant, les secrets de la danse ne
semblent pas cachés dans les tréfonds de I'ame.

Depuis le ziglibity jusqu’au coupé-décalé, la
multiplication desdites « nouvelles danses »,
nous révele que la forme peut se conserver et
s’adapter a un nouveau fond culturel.

Le M’boloye ou danse des hommes-pan-
theéres des Sénoufo rappelle que le folk-
lore d’aujourd’hui est apparu dans la socié-
té agropastorale d’hier. A 'origine de la danse
M’boloye et de ses acrobaties caractéristiques,
il y a une activité agricole, celle des jeunes
Sénoufos chargés de protéger les riziéres de la
voracité des oiseaux. Assis au sommet des ter-
mitiéres, ils tendaient un fil entre les deux par-
ties de la riziére et I'agitaient. Pour égayer ce
labeur, ils agrémentaient leur travail de fan-
taisies, des sauts au-dessus du fil tendu et de-
puis les termitieres d’ou ils tronaient. Les an-
ciens du village voyant les jeunes gens effectuer
ces sauts spectaculaires pour effrayer les oi-
seaux qui picorent, décident d’introduire cette
pratique dans le rite initiatique. Cette danse
est donc, a la fois, une pratique née de I'acti-
vité principale des jeunes villageois et la créa-
tion de ce qui deviendra une danse initiatique
avant de devenir une danse folklorique inscrite
au patrimoine national, préservée et exécutée
par les ballets ivoiriens et maliens. Les danses
initiatiques relevées dans le Nord ivoirien sont
volontairement complexes et masculines, elles
font appel a des compétences spécifiques ap-
prises dans le secret, et qui renforcent leur di-
mension mystique.

Le chasseur traditionnel ou dozo consti-
tue une figure centrale de la culture man-
dingue. Régulierement, les Dozos organisent
des rassemblements ésotériques, les dozongo-
ni. Leurs chants retentissent dans le silence
de la brousse ; les Malinké leur attribuent cer-
tains pouvoirs mystiques comme la résistance
aux balles, le don d’ubiquité et la faculté, par
la danse, de prendre I'aspect d’'un animal tel
que la biche ou la hyéne. A travers les Dozos,
nous avons un cas de passé vivant. Le chasseur
dozo est presque anachronique, il fait partie
des récits fondateurs de I'empire du Mali. Les
événements récents de Sierra Leone et de Cote
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d’Ivoire ont vu les Dozos jouer un role de pre-
mier plan. Ala fin des années 1990, le dozongo-
ni est encore percu comme une propédeutique
a la chasse ou un vestige du glorieux passé, les
autorités s’accoutumant a voir dans ces proces-
sions un simple folklore ou des gesticulations.
Pourtant, en quelques mois, la danse du chas-
seur cede le pas, pour redevenir la danse guer-
riere du soldat de I'ancien Mali. En 1998, ces
chasseurs traditionnels s’illustrent sous le nom
de Kamajor afin de soutenir le président élu
de Sierra Leone, Ahmed Tejan Kabah, face
aux rebelles du RUF. Et a la faveur de la crise
post-électorale de Cote d’Ivoire en 2011, en-
core une fois, les Dozos interviennent. Mais
cette fois ils s’illustrent parmi les troupes pro-
Ouattara afin de soutenir le président élu,
contre les troupes pro-Gbagbo, fidéles au pré-
sident sortant. Confrontés a I'instabilité socio-
politique de I'aire morcelée dans laquelle ils
vivent et adoubés par les populations Malinké,
ils ménent la guerre a laquelle la danse les a
tant préparés.

Les communautés Akan rencontrées dans
les villes d’Abidjan et de Petit-Yapo ont recours
a trois types de danses. Sur place, nous consta-
tons la réalisation d’une danse de réjouissance,
d’une danse funéraire, puis I'exécution des pas
de coupé-décalé en vogue ; tout cela rassemblé
lors de cérémonies ambigués ou le profane se
confronte a I'opacité de la fronticre entre le
deuil et la célébration. Toutes les danses effec-
tuées lors des funérailles s’inspirent du passé et
s’inscrivent dans le présent. Elles sont regrou-
pées en un seul et méme lieu, des pratiques
antinomiques pour les personnes extérieures,
mais complémentaires pour les Akan. La so-
ciété Attié concoit les funérailles comme d’ul-
times réjouissances dont I'acmé est atteinte au
septieme jour. Elles sont accompagnées de mu-
siques et de danses toute la nuit. La cérémonie
alieu en deux parties : une partie traditionnelle
jusqu’au milieu de la nuit ou les participants
pleurent, chantent et dansent jusqu’a la transe,

suivie d'une féte beaucoup plus moderne ot les
convives se déhanchent sur les sons de coupé-
décalé en vogue et ou éclats de rire et alcool
coulent a flots. Si les pleurs préceédent les rires,
danser et boire est la meilleure facon de célé-
brer le passage vers le monde des morts. Danser
comme jadis les anciens célébraient la mort,
puis danser la mort de son contemporain, en
joie avec lui, pour la derniére fois. Extatique, la
danse est langage. Elle est un pont permettant
la communication entre la société et les morts,
entre ceux qui vivent et ceux qui ont été.

« La premiere fois que j’ai vu la danse des masques,
c’est pendant les funérailles de mon grand-pere, j’ai
vu danser le Goli et le Zaouli », affirme Didier. Et
de préciser : « On ne sort pas la danse des masques
comme ¢a ; seulement a la mort d’un grand person-
nage» ; « Les Gouro ont abandonné le Zaouli, ils ne
le font que pour les touristes, nous on U'a repris pour
nos cérémonies. »

Le discours de Didier évoque, a la fois, la
découverte de la tradition par les citadins, I'in-
tégration de danses ancestrales extérieures a
un groupe, concomitamment a la « folklorisa-
tion » voire a la désacralisation de cette méme
pratique parmi sa société d’origine. Les Gouro
n’ont pas abandonné leurs danses ancestrales,
ils les ont adaptées aux exigences de la socié-
té moderne. Elles se perpétuent grace au tou-
risme et par les emprunts des sociétés voi-
sines Akan qui ont su naturaliser le « passé des
autres »°.

5. LE CoupE-DECALE

Dans les villages qui jouxtent Abidjan
comme dans les quartiers de Marcory et
Yopougon, les populations semblent repro-
duire leurs activités quotidiennes a travers les
danses de réjouissance. Et ce sont ces pratiques
ancestrales qui servent de modele aux danses de
bal, ou les convives dansent a la maniére dont
les femmes pilent le mil, piquent le riz, sément
le sorgho ou les cultivateurs piétinent le fonio.

5 Les Gouro sont des Mandé sud, ils vivent dans la partie centre-ouest de la Cote d’Ivoire (¢f. Meillassoux, 1964).
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Les artistes introduisent certains de ces gestes
quotidiens ou domestiques dans les danses mo-
dernes comme le soukouss ou kwassa-kwassa,
puis le coupé-décalé. « On dansait déja comme
¢a, 1l y a vingt ans ! », déclare Haruna en ob-
servant ses enfants reproduisant des gestes qui
lui paraissent familiers, quand ils s’adonnent au
coupé-décalé.

Le phénoméne dansant qui aujourd’hui
touche la Cote d’Ivoire ne peut étre dissocié
des danses congolaises qui ont animé les soi-
rées des générations précédentes dans les villes
du monde francophone. Le soukouss est le
prolongement de la version congolaise de la
rumba et le Ndombolo est une évolution du
soukouss. Apres la décennie du soukouss et de
sa variante kwassa-kwassa, le Ndombolo connait
un succes international dans les années 1990,
grace a des musiciens comme ]. B. Mpiana et
Koffi Olomidé. Les enfants des rues ou chegue
ont une importance cruciale dans la diffu-
sion des danses. Non seulement ils pratiquent
les « danses a la mode » aux abords des ma-
quis ou des boutiques qui émettent de la mu-
sique, mais ils les enrichissent en y apportant
des gestes qu’ils ont observés lors de cérémo-
nies villageoises. A l'instar de ces enfants qu'il
est possible d’apercevoir dansant a chaque car-
refour d’Abidjan, la génération de trentenaires
qui promeut aujourd’hui le coupé-décalé af-
firme avoir passé son enfance a danser sur le
soukouss, puis le Ndombolo. L'immersion ef-
fectuée entre 2011 et 2012 au sein des ras-
semblements festifs et familiaux des quartiers
d’Abidjan révele que différentes générations
se cotoient sur la piste et montre que les gestes
propres a ces danses sont restés ancrés dans la
mémoire des adultes.

La danse qui accompagne le Ndombolo
est I'exacte reproduction d'une danse d'ins-
piration traditionnelle congolaise, réappa-
rue au début des années 1980 sous le nom de
Kingoli, avant de devenir, dix ans plus tard, le
Ndombolo. Cette danse ne s’appuie plus sur les
gestes du quotidien et, méme si la musique se
veut novatrice, la danse est ancienne. Le rythme

de la guitare électrique devient comme endia-
blé, tandis que la danse fait un bond culturel
en arriére, se basant essentiellement sur des pas
et des déhanchements anciens issus des danses
traditionnelles des sociétés bantoues. Le kwas-
sa-kwassa congolais et son avatar Ndombolo
constituent les principales sources d’inspira-
tion du mouvement ivoirien coupé-décalé, ap-
paru vingt ans plus tard.

Le coupé-décalé, qui signifie en langage
nouchi « voler et détaler », est un mouvement
artistique ivoirien apparu en 2002. A l'origine
de cette danse, se trouve la Jet-Set ivoirienne, un
collectif d’artistes vivant entre Abidjan et Paris.
La musique est constituée de samples et les pas
sont tirés du quotidien ou inspirés de danses
passées. Stéphane, un tailleur de 28 ans, tente
de mettre en relation le mouvement avec le ter-
roir ivoirien. Pour lui, les gestes sont emprun-
tés a la société des Akoupé « qui avait une ma-
niére tres particuliere de danser », affirme-t-il. Or
cette hypothése est peu plausible. Akoupé est
le nom d’une localité du Sud du pays et I'en-
quéte tend plus a révéler une filiation avec les
danses contemporaines congolaises qu’avec les
danses traditionnelles ivoiriennes. De la danse
Sagacité en 2002 au Kpankaka et Toubabou
dance en 2012, en moins de dix ans, pas moins
de cinq vagues de coupé-décalé et autant de
« créateurs de danse » apparaissent.

Le mouvement dansant coupé-décalé est
fortement influencé par ses prédécesseurs
congolais allant jusqu’a introduire des gestes
de football ou la gestuelle qui consiste a décro-
cher son portable. Il subsiste également 'action
de ramer ou de piler qui est une constante des
différentes vagues de danses congolaises, came-
rounaises et ivoiriennes. Ces gestes de « rem-
plissage » sont généralement effectués par les
femmes. Ce mouvement est novateur parce
qu’il a su assimiler, recycler et regrouper un en-
semble de pas en une seule danse. Apparues
en 2006 et 2007, dans le sillage du coupé-dé-
calé, des danses comme le Bobaraba, littérale-
ment « grosses fesses », le Kuitata ou le Wolosso
sont des répliques du Mapouka. Entre ces
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danses la différence est ténue. Les femmes cor-
pulentes en pagne laissent la place aux jeunes
filles en mini-short. Dans I’Afrique ancienne,
wolosso, qui signifie en malinké « né a la mai-
son », est un terme stigmatisant appliqué aux
descendants d’esclaves affranchis ; plus com-
munément il renvoie a la femme « mal édu-
quée », au caractére bien trempé et a la langue
déliée, qui entre en opposition avec les codes
d’honneur des sociétés soudano-sahéliennes
qui valorisent une certaine culture de la honte.
Selon Issa et Ousmane, des lycéens de Korhogo,
la Wolosso est la danseuse « qui n’'a pas honte» ou
danseuse de « petite vertu ».

Dans I'univers socioculturel des adolescents
abidjanais, le football, le portable, voire le cy-
bercafé, c’est-a-dire I'espoir et le quotidien, ont
désormais une importance particuliére. Ces
derniers introduisent ces éléments dans la
danse aux cotés de pas traditionnels. La danse
Loko-Loko s’avere étre un des grands suc-
ces de I'année 2012. Dans 1’Abidjan festif des
snack-bars appelés maquis, positionnés en ma-
dison, les groupes de jeunes suivent les instruc-
tions données par le chanteur Serge Beynaud.
La danse se base sur deux mouvements princi-
paux. Avec les membres supérieurs, le danseur
reproduit l'attitude du chauffeur décontrac-
té qui conduit d’'une main puis qui rétrograde
de I'autre. Le second geste est effectué avec les
membres inférieurs, il consiste a mimer les jon-
glages des footballeurs professionnels. Les in-
vestigations et les témoignages recueillis sur
place laissent a penser que les « créateurs » ont
procédé a une transformation des danses zai-
roises. Les artistes ivoiriens ont fait renaitre puis
ont simplifié les danses promues par les artistes
Papa Wemba, Pépé Kalle ou Zitany Neil dans
les années 1980. 1l s’agit donc d’une forme de
kwassa-kwassa qui ne dit pas son nom. Mais ce
soukouss plait aux générations qui I'ont en mé-
moire sans I’avoir vraiment connu. Le coupé-
décalé est une danse spécifique qui s’avere étre
un savant mélange. Elle combine I'humour du
zouglou-logobi, la sensualité ou I'érotisme du
Mapouka, les blocages du hip-hop avec I'esprit

du kwassa-kwassa. Toutes ces danses constituent
un résumé, une période de la vie nocturne d’un
trentenaire comme Didier, membre d’une gé-
nération des 25-35 ans a laquelle appartiennent
les chefs de file du mouvement.

La danse ivoirienne est indissociable de la
culture des « maquis ». Une longue période
d’observation participante dans ces lieux de
sociabilité met en évidence certaines perma-
nences. A I'instar des vieilles danses paysannes
ot le danseur est le point d’intérét de villageois
constituant une ronde dont il est le centre,
chaque danseur de coupé-décalé cherche a
étre D'attraction, la vedette du maquis. Se re-
vendiquant urbain et narcissique, le danseur
de coupé-décalé aime a étre observé. Il vit son
trip ou s'enjaille, mais a la manicre de I'initié
masqué, il danse aussi pour les personnes qui
I’entourent.

Si la danse traditionnelle doit emprunter
la voie de la patrimonialisation pour survivre
(Fournier, 2009), le danseur du XXI® siecle,
lui, doit sa survie a I'introduction des pas en
vogue. Au mieus, il doit en étre le précurseur,
quitte a s’inspirer d'un passé ¢loigné ou des
« danses du village ». Ce qui est inconnu parce
qu’oublié, devient nouveau. L’artiste ne peut
connaitre le succes qu’il désire ardemment que
s'il est en mesure d’apporter une valeur ajou-
tée. A image des DJ du mouvement coupé-dé-
calé, c’est dans la ville que 'individu obtient la
qualité de « grand danseur », puis de créateur.
Dans le monde rural le danseur n’est pas iden-
tifiable, il est réifié. S’il danse avec énergie et
avec une coordination parfaite, cela ne lui est
pas imputable. C’est le travail propre aux an-
cétres qui le possede. C’est le masque qui danse
pour la communauté. La danse traditionnelle
est avec 'homme. Elle est dans la communau-
té, et toute danse se fond en elle. Mais surtout,
elle le dépasse.

Arborant portables a la derniere mode, véte-
ments de marque et se déclarant avant-gardistes,
Alioune et Pierre sont a I'image de nombreux
danseurs de Yopougon. Néanmoins, en matiére
de danse, pour nos interlocuteurs, le passé du
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village est tendance alors que celui de la ville
est qualifié de « ringard » ou « démodé ». Les
vieilles danses du terroir sont davantage appré-
ciées que les danses modernes passées de mode.
Dans les maquis, les rares discjockeys qui se ha-
sardent a programmer les tubes de Ndombolo
ou de soukouss subissent régulicrement des ca-
mouflets. A contrario, dans les grandes soirées
cloturant les mariages ou les anniversaires I’am-
biance est éclectique ; différentes générations se
rassemblent sur la piste. En cette période de va-
cances scolaires 2011, le « Baby Show Club » de
Koumassi fait le plein, mais les clients, conster-
nés par la musique, se rasseyent immédiate-
ment. Les noceurs, tous issus de la méme classe
d’age, refusent de danser sur ces musiques
qu’ils jugent dépassées. Ces danses urbaines
du passé sur lesquelles se ressoude la commu-
nauté sont volontairement mises a distance et
boutées hors des lieux publics. Pourtant, un
trés grand nombre de phases du coupé-déca-
1é sont issues du soukouss, du kwassa-kwassa et
du Ndombolo. Deux années de terrain ethno-
graphique dans les quartiers populaires et lieux
festifs de la capitale économique ivoirienne ont
permis la mise au point d’une véritable typolo-
gie du mouvement coupé-décalé. D’apres les
grilles d’observation élaborées, il ressort I'uti-
lisation de cent vingt pas différents. La culture
coupé-décalé est aussi une maniere d’agir, une
maniere d’étre et une mode vestimentaire qui
rappelle I'environnement du soukouss et de
ses dandys nommés « Sapeurs », des individus
«sapés » ou vétus de grandes marques. De plus,
les danses sont accompagnées d’Atalaku, des
éloges faites par les D] animateurs, et inspirées
des Ataraku des artistes congolais du soukouss.
Il existe également une certaine homologie
avec les pratiques anciennes propres aux griots
mandingues.

Avec I'avénement des artistes coupé-déca-
1€, les jeunes gens des milieux populaires per-
coivent la danse, au méme titre que le football,
comme un moyen de sortir de la « galere » des
quartiers pauvres. Ils s’affirment comme créa-
teurs et se forgent le sentiment de laisser leur

marque dans I'histoire. En termes bourdieu-
siens, il est possible de dire que le danseur joue
les trouble-fétes, il s'immisce et s’affirme entre
ceux dont I’ habitus fait la position d’artiste et
ceux pour qui les positions sont faites. Lui, le
danseur, confronté a I’« immobilité sociale » et
sans autre capital que son génie créateur, pense
enfin avoir trouvé le levier pour faire naitre sa
position. Les récits de vie et la biographie d’ar-
tistes comme Douk Saga, D] Arafat ou Molare
révelent pourtant I'existence de solides ré-
seaux, nécessaires a la validation de la création
etal’entrée dans le monde du spectacle.

En 2004, des cas de grippe aviaire sont si-
gnalés en Cote d’Ivoire. C'est un fléau de plus
pour un pays qui s’enfonce dans la crise. La
méme année, l'artiste D] Lewis lance la danse
« grippe aviaire ». Il invente une danse dont la
gestuelle consiste a imiter un poulet malade ou
ébouillanté. Si le théme s’inspire de I'actualité,
la danse, elle, rappelle les anciens cultes de pos-
session tant étudiés par Roger Bastide (1972)
et Luc de Heusch (1971) ou I'initié entre en
transe ; une transe qui permet une communi-
cation permanente entre les forces ou entités
avec la société, une transe pour exorciser le
mal, la maladie, les mauvais esprits. La danse
moderne qui simule la transe, ne serait-elle pas
une forme de reviviscence des rites et cultes du
passé, non seulement dans leur forme, mais
aussi dans leur intention ?

Promue par l'artiste D] Léo en 2011, la
Toubabou dance est indirectement liée aux
danses anciennes. Elle imite la facon dont les
touristes francais, communément appelés fou-
babou, pratiquent les danses traditionnelles. La
Toubabou dance est une réplique, voire une réap-
propriation des pratiques que les Occidentaux
regroupent habituellement sous le terme gé-
nérique de « danses africaines », terme récu-
sé par I'ethnologue Mahalia Lassibille (2001),
mais plébiscité par certains professionnels
comme la chorégraphe franco-congolaise Zab
Maboungou (2001) qui y voit une démarcation
par rapport aux danses directement héritées du
cercle traditionnel. Il y a donc une dimension
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humoristique dans cette « danse des Blancs »
qui, a 'image du cake walk des Afro-Américains,
constitue une éniéme imitation du « Blanc
prospere » qui tente, avec bonne volonté, mais
maladroitement, de bien danser la tradition.

Les archives de la RTI nous révelent ce
qui s’avére étre un savant bricolage. En effet,
en visionnant le clip de Nigui Saff, un cé-
lebre groupe de Mapouka, apparait I'ori-
gine de la Toubabou dance. Les recherches me-
nées a Yopougon et Petit-Yapo font apparaitre
toute une sémantique autour du Mapouka,
avec chez les hommes la récurrence des no-
tions de désir et de « gros derrieres » ; alors que
les femmes, elles, abordent surtout la fameuse
scéne comique qui reste dans les mémoires,
celle d'une « dame blanche » qui, selon leurs
propres termes, « essaye de danser Mapouka, la ».
Le geste principal, celui qui fait la marque de
DJ Léo, est un mouvement de bras désordon-
né. Et c’est le méme mouvement mal coordon-
né qui, réalisé par la fameuse « dame blanche »,
provoque I’hilarité du public depuis 1998. Pour
compléter sa chorégraphie, I'artiste bassamois
y ajoute des déhanchements caractéristiques
des cours de danses africaines dispensés aux
groupes de touristes de Grand-Bassam. Chez
les boucantiers du coupé-décalé, toutes les ac-
tions humaines sont susceptibles de devenir
danse. Et ces danseurs-créateurs ont le méme
modus operandi que les zougloumen, cherchant
de nouveaux pas parmi les danses du village ou
visionnant les vieilles cassettes vidéo des chan-
teurs de variétés oubliés afin d’y emprunter
quelque pas.

La relative « bonne humeur » ou jovialité du
coupé-décalé est trés souvent interprétée par
les Africains comme un mécanisme de défense
face a la crise que traversent les Ivoiriens, car
la danse est a la fois un acte social et un état de
conscience. Dans les vieilles sociétés paysannes,
la religion et les cultes dansants ont pour fonc-
tion principale de réduire les angoisses et d assu-
rer la cohérence du monde. Dans la métropole
ivoirienne, c’est la pratique ou la « re-création »
de danses qui semble jouer ce role.

6. DISCUSSION

« La-bas les vieux “décalaient”, ils adorent
Molare. Jah, les gars je suis célebre ! Méme au “cam-
pement” on parle de moi... » (Molare). A travers
la danse, le chercheur n’est-il pas tenté de voir
partout le passé ou un rajeunissement des tra-
ditions, 1a ou il se trouve en face de créations
originales ? Connu en tant que créateur du
décalé-chinois, I'artiste Molare affirme que sa
plus grande gloire est d’avoir pénétré la vieille
Afrique. Cela nous renvoie aux allers-retours
incessants entre danses anciennes et danses
contemporaines. Lors des déplacements en
province, nous avons constaté que les danses
«alamode » pénétrent jusque dans les villages
les plus reculés de Cote d’Ivoire et du Mali. Les
vieilles danses du village cotoient celles de la
ville. Mais elles ont chacune leur temps d’exé-
cution. Les premiéres apparaissent dans les mo-
ments solennels. Les secondes sont parties in-
tégrantes de I'ambiance quotidienne, elles
accompagnent les jeux des enfants qui s'af-
frontent sur des concours de coupé-décalé ou
de Logobi dance. Les danses anciennes sont dé-
composées et fragmentées par les citadins. Les
danses en vogue sont le produit de I'hybrida-
tion des danses anciennes et des productions
esthétiques et commerciales contemporaines.

Le bricolage entre danses villageoises et
danses urbaines auquel nous assistons dé-
montre qu’il est possible de préserver en in-
novant. Nous pouvons donc qualifier de « pra-
tiques protensives » ces danses qui s’inscrivent
dans la durée en se renouvelant sans cesse. A
I'image du Mapouka ou du Gl¢ des Bété dont
les gestes et techniques demeurent, s’adap-
tant a des contextes socioculturels nouveaux
et se transmettant de génération en généra-
tion. En ville, la maitrise des danses anciennes
reste I'apanage d’une masse industrieuse et si-
lencieuse. Il s’agit de ces nombreux adolescents
appelés bonnes et oy (Oyono, 1956), venus des
campagnes pour servir de domestique dans les
villas de Bamako ou d’Abidjan, et qui savent
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danser la tradition que leurs « riches patrons »
contemplent a la télévision.

Une danse d’inspiration traditionnelle
comme le Mapouka moderne semble faire
émerger deux phénomenes. Tout d’abord,
il apparait dans le rapport des femmes
noires aux danses contemporaines, une uti-
lisation constante des fessiers, et ce, chez les
Subsahariennes comme chez les Caribéennes
ou les Afro-Américaines. Selon I'époque et
la région du monde, les femmes restent sou-
mises a des injonctions normatives corporelles
qui définissent autant de zones érogénes a
mettre en valeur, qu'il s’agisse du décolleté des
Occidentales, des hanches des Maghrébines ou
des fesses des Africaines. Les danses exécutées
avec les hanches ou les fesses sont nombreuses
dans le « monde noir », ce genre de danse
existe jusque chez les populations Garifunas
d’Amérique centrale. Au Guatemala et au
Honduras, les populations parlent de Punta
dance, dont les versions traditionnelles et mo-
dernes sont quasi identiques et auxquelles les
hommes aussi s’adonnent. En réalité, les danses
traditionnelles ou les femmes ont exclusive-
ment recours a leurs déhanchements sont peu
nombreuses et tendent a disparaitre au fur et a
mesure que I'on s’approche des zones souda-
no-sahéliennes. Comme les hommes, elles uti-
lisent toutes les parties de leur corps mimant
les gestes de piquage du riz, de semailles du sor-
gho, d’élagage ou de pilage du fonio.

L’autre probléme soulevé, c’est I'adaptation
aux bouleversements sociétaux, qui pousse,
in fine, a modifier son rapport a la tradition.
L’écrivain sénégalais Cheikh Hamidou Kane
(Kane, 1961) se demandait : « Ce qu’on ap-
prend, vaut-il ce qu’on oublie ? ». Il signifie la
nécessité d’'un équilibre entre enseignements
traditionnels et vie moderne, soulevant par la
méme les problémes ontologiques qui accom-
pagnent les phénomeénes de migration.

Au Mali, les jeunes Dogon qui sont confron-
tés aux problemes endémiques liés aux régions
du Sahel exécutent de nombreuses danses
sacrées devant les touristes. Ils effectuent

quotidiennement, devant public, des danses
comme le rite funéraire Dama qui, auparavant,
était encadré par des interdits. Ainsi, sous la
pression du monde extérieur, la danse dogon,
au méme titre que la statuaire n’est plus seule-
ment religion, ni relation au cosmos et repré-
sentation des ancétres, elle devient aussi un art
ouvert aux profanes (Doquet, 1999).

Dans T'Afrique précoloniale, les danses
avaient une dimension symbolique ; consti-
tuant un moment de rupture, elles s’alignaient
sur des cycles définis par le conseil des anciens.
D’une part, il subsiste des cultes dansants « pro-
tensifs » car conservés depuis des siécles ; de
I'autre, la demande touristique pousse a exécu-
ter les danses les plus spectaculaires. La tradi-
tion a donc une valeur symbolique, mais aussi
une valeur marchande, prégnante a travers
I'importance accordée aux touristes. Les vil-
lageois ne sauraient faire attendre les réjouis-
sances de fin de récoltes, ni le passage des astres
comme celui de I'étoile de Cyrus, qui, chez
les Dogon, donne lieu a la cérémonie et aux
danses du Sigui. Exécuté tous les 60 ans, le Sigui
est une cérémonie pluriséculaire, immortalisée
par Jean Rouch, Germaine Dieterlen et Nadine
Wanono (Rouch, Dieterlen, & Wanono, 1987)
et a laquelle une seule génération de Dogon
et d’ethnologues a la chance d’assister. La cé-
rémonie est fixée et anticipée par les anciens
astrologues et géomanciens Dogon. Elle se dé-
roule sur une période de sept ans. Les der-
niéres festivités du Sigui eurent lieu entre 1967
et 1974, les prochaines sont prévues pour la pé-
riode 2027-2034. Affaiblie par I’exode rural, la
culture dogon est tributaire d'un Etat malien
déliquescent qui essaye tant bien que mal de
garder sa vitrine touristique ; et de centres de
recherches qui tentent de conserver les der-
niers témoignages du passé.

Les tentatives de patrimonialisation des
danses du terroir tendent a figer les pratiques
villageoises dans lhistoire ou dans I'exo-
tisme. II existe un certain rejet de la part des
citadins pour la culture paysanne considé-
rée comme arriérée. Si les différents acteurs y
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voient un moyen de développement ou de sub-
sistance, pour nombre de Bamakois ou d’Abi-
djanais les danses traditionnelles sont les té-
moignages d'un passé paien honni. David Le
Breton (2002) voit une certaine ambivalence
dans I'engouement des Européens pour les
marques corporelles et signes tribaux issus de
sociétés dont la culture a tant été « trainée dans
la boue ». Cependant, le regain d’intérét des
Occidentaux pour les pratiques anciennes de
certaines minorités nationales, généralement
marginalisées, comme les Dogon, les Ahizi, les
Pygmées Baka ou les Masai, fait émerger un
nouveau regard des nationaux sur ce qu'ils ap-
pellent désormais « notre culture ».

CONCLUSION

L’enquéte de terrain menée dans la zone
subsaharienne démontre que de nombreuses
danses gardent des traces du passé. Les pro-
ductions artistiques et danses contempo-
raines comme le coupé-décalé, le zouglou ou
le Mapouka moderne sont le résultat d'un ra-
jeunissement des traditions et découlent d’un
savant mélange entre tendances africaines, oc-
cidentales et caribéennes. « On ne saurait ren-
trer deux fois dans le méme fleuve » (Héraclite,
1986). En référence au mobilisme universel et
au dynamisme des sociétés africaines, il est pos-
sible d’affirmer que nous sommes donc bien la
en face de créations originales.

Au-dela des danses, ce sont les techniques,
c’est-a-dire I'ensemble des moyens et procé-
dés utilisés par les sociétés paysannes dans le
cadre de leurs activités quotidiennes, qui se
conservent par emprunt successif aux danses
précédentes. Les jeunes générations innovent
tout en propulsant dans la modernité les gestes
effectués par leurs aieux. La danse ziglibity
allie les pas du funk avec divers gestes issus de
la pratique initiatique du Glé dont le doople ; ce
geste qui est présenté par le chercheur et cho-
régraphe ivoirien Alphonse Tierou (Tierou,
2001), comme le mouvement de base accompa-
gnant les percussions. Le zouglou et sa variante

Logobi communément appelée « danse des lou-
bards » réussissent a conserver certains gestes
du Ziglibity et enrichissent la danse par des cho-
régraphies inspirées du mouvement hip-hop.
Puis, le coupé-décalé arrive en 2002 avec I'es-
prit du mix propre aux DJ qui 'ont promu. Ce
mouvement connait un succes important, car
il fait la synthese de I'’ensemble des danses afti-
caines modernes qui ont inondé les maquis du-
rant les vingt dernieres années. Ainsi, les gestes
traditionnels ne disparaissent pas, ils s’ins-
crivent dans la durée. Constamment repris par
les artistes, ils alimentent les succes populaires.

L’étude se décentre de la Cote d’Ivoire et
montre que c’est en Afrique centrale que la
révolution dansante de la musique africaine
francophone a véritablement lieu. Cette mo-
dernisation de la musique s’appuie sur des
textes romantiques et sur une série de danses
qui constituent autant de modes dont les pas
sont en grande partie tirés du quotidien, mais
aussi des gestes des danseurs traditionnels. Ces
danses congolaises constituent la principale
source d’inspiration des « créateurs de danse »
du coupé-décalé.

Sur le plan culturel, les allers-retours entre
les Amériques et I’Afrique subsaharienne sont
fréquents (Gakosso et al., 2007). Les travaux
sur les Amériques noires menés par Bastide
(Bastide, 1967) montrent qu’il est possible de
rapprocher des sociétés aussi €éloignées dans
I'espace et le temps que les sociétés africaines
et afro-américaines. A partir d’une rupture vio-
lente et du regroupement de personnes dissem-
blables sur le plan culturel, les descendants des
« négres marron » ont essayé de faire renaitre
des cultures propres aux sociétés paysannes
africaines a travers un syncrétisme qui se mani-
feste par la pratique des danses bantou, par le
recours aux cultes Yorouba-Fon et par I'organi-
sation sociale de type Akan. Le culte et la danse
recréent le lien. Ils restaurent autrement une
Afrique perdue (Entiope, 1996).

Les populations noires de la cote Nord-
Ouest de la Colombie sont férues de mu-
siques congolaises modernes dans une région
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généralement dominée par la salsa ou la trés po-
pulaire cumbia. Dans les années 1980, la défer-
lante musicale du soukouss et sa variante kwassa-
kwassa inondent I’Afrique. Les Africaines
dansent a s’en tordre les reins. Puis, dans les
années 1990, les Afro-Colombiens finissent
par produire leur propre soukouss endiablé,
rythmant les chaudes soirées dansantes de
Barranquilla et de Cartagena. Nous avons donc
la I'exemple d’une minorité ethnique coupée
de ses racines africaines, dont la mémoire col-
lective s’étiole au fur et a mesure de 1'exode
rural, mais qui, par la danse moderne congo-
laise, se retrouve plongée voire liée derechef au
continent africain, a la jeunesse africaine cita-
dine. Ces populations ne dansent plus les tra-
ditions d’une Afrique perdue ou passée, elles
partagent une culture qu’elles dansent non
plus avec leurs ancétres, mais avec les Africains
contemporains. Aussi estil intéressant de
constater la permanence de traits culturels
africains dans la danse au sein de sociétés oc-
cidentalisées et I'appropriation des danses an-
cestrales ou du terroir par les jeunes citadins
ouest-africains qui les transforment en danses
modernes. Ce qui fait dire a Ayoko Mensah
(Mensah, 2001), spécialiste des arts du vivant,
que « les danses contemporaines africaines
constituent une dynamique témoignant de
I'émergence de nouvelles identités culturelles,
a la fois enracinées et sans frontiéres ».
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