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Peu de personnes en Occident sont à même de reconnaître une danse africaine tradition​nelle et encore moins nombreux sont ceux qui savent que cette danse obéit à des règles précises et qu'elle est constituée de mouvements très codifiés. 


La danse africaine traditionnelle est un élément essentiel du patrimoine culturel de l'afri​cain, parce qu'elle est l'expression vivante de sa philosophie et la mémoire de son évolution et de ses acquis culturels au cours des siècles. 


Le danseur africain a comme devise d'aboutir à une très haute technicité, tout en conser​vant un grand respect du corps. 


Cette richesse et cette sagesse de la danse, seuls les Masques de Sagesse et ceux qu'ils ont instruit, les « sachants », en perpétuent la mémoire et peuvent l'enseigner aujourd'hui. Mais la civilisation occidentale, l'Afrique des buildings, gagne du terrain et le nombre des « sachants » s'amenuise rapidement. Les jeunes Africains n'auront bientôt plus que des contacts épisodiques avec la vie villageoise et avec la culture orale transmise par les Anciens. 


De plus, l'Afrique de l'Ouest, francophone depuis des générations, s'est laissé pénétrer par la culture occidentale. Mettant à profit leurs qualités innées, ses enfants sont devenus des hommes de talent à l'européenne: écrivains, juristes, hommes politiques..., mais ils ont très peu tenté d'approfondir l'aspect original de leur culture africaine. 


Nous sommes de l'Ouest de la Côte d'Ivoire, cette région montagneuse qui fut la der​nière touchée par la civilisation française, les Masques de Sagesse ayant longtemps différé leur autorisation aux Occidentaux d'y pénétrer. Nous avons reçu les enseignements des Masques de cette région où la culture traditionnelle est encore très vivace et sommes membre de leur société. 


Nous avons voulu aider à protéger et à faire connaître ce patrimoine culturel dans le do​maine qui est le nôtre: la danse, en définissant et en expliquant les grandes règles qui composent le dénominateur commun à toutes les danses africaines . 


Les termes employés dans cet ouvrage sont ceux du langage sacré profond des Grands Masques de l'Ouest. Quelques termes ont été choisis pour définir des attitudes précises non dé​nommées dans le langage sacré. 


Nous avons choisi la langue ouelou pour la définition des termes non pas arbitrairement ni pour avantager une région plus qu'une autre, mais parce que c'est celle des Masques de Sagesse de l'Ouest 1 et que c'est dans cette région qu'ont souvent lieu d'importantes manifesta​tions culturelles et artistiques. 


Bien entendu, les termes peuvent être différents dans une autre région, mais il fallait choisir. 


En écrivant ce livre, le premier livre théorique sur la danse traditionnelle africaine, nous avons souhaité aider les jeunes Africains à conserver leur patrimoine, à mieux le connaître et à en être fiers. Vivant en France et sachant à quel point la véritable danse traditionnelle africaine est méconnue des Occidentaux, nous avons voulu avec ce livre leur faire découvrir les ensei​gnements profonds qu'elle véhicule, son éthique et son rôle social, afin qu'ils puissent mieux comprendre les critères de référence africains et donc mieux juger les spectacles auxquels ils as​sistent. 


Nous avons aussi voulu faciliter les recherches de ceux qui enseignent la danse africaine en leur permettant de retrouver groupés en un seul ouvrage quelques éléments de base du savoir dispensé par les Masques, maîtres de la danse. 

INTRODUCTION


La danse est l'une des rares activités humaines qui concilie à la fois le coeur, le corps et l'esprit. 


Connue de tous temps, on retrouve des illustrations de la danse sur les peintures ru​pestres les plus anciennes et il semble qu'elle ait été le premier mode d'expression universel pour traduire les activités et les aspirations de l'homme et les communiquer. 


Les peintures anciennes montrent les diverses formes de danse: ronde, farandole, cercle ouvert, qui ont perdure jusqu'à aujourd'hui et prouvent la pérennité de la danse dans la vie de l'homme. 


Si certaines de ces peintures rupestres représentent des hommes prenant les attitudes d'animaux chassés - laissant penser que tout d'abord la danse fut imitative -, d'autres témoi​gnent que les hommes préhistoriques ont eu très vite d'autres préoccupations et qu'ils ont cher​ché à influer sur le futur immédiat et à obtenir un résultat concret et précis par la danse. Celle-ci devint donc non imitative, à signification « magique » . 


La danse a donc célébré le culte aux divinités. Ainsi, en Occident, les danses religieuses de la Grèce antique ont un rôle social important, le culte d'Athena par exemple est l'occasion de grandes fêtes. Les textes grecs qui sont parvenus jusqu'à nous font l'éloge de la danse tant sur le plan physique que sur le plan moral : les Grecs antiques pensaient que la pratique de la danse instruisait, élevait l'homme en le divertissant, lui apportant détente et enseignement 
. En Grèce, tous dansaient et apprenaient à danser; toutes les manifestations de la vie donnaient lieu à des danses - événements de la vie privée ou danses locales de réjouissances -, et l'enseignement de la danse, très spécialisé, dépendait du niveau des élèves et du type des danses {religieuses ou profanes) qui étaient enseignées. 


Les danses anciennes peuvent être regroupées en deux grands types: les danses de fé​condité, fécondité de la terre nourricière {semailles, floraison, moissons), mais aussi fécondité de la femme ; et les danses événementielles jalonnant la vie humaine et célébrant les divers pas​sages de l'homme {naissance, initiation, mariage, mort). Quelle que soit la motivation de la danse, s'y mêlent l'expression spontanée des sentiments humains et les aspirations supérieures de l'homme à communiquer avec le cosmos. 


Sous l'Empire romain, la danse profane ou religieuse fait partie de tous les domaines de la vie quotidienne, citadine ou paysanne. A la fin de l'Empire, le christianisme, alors à ses dé​buts, associe tout naturellement la décadence des moeurs et la pratique des arts. Dès saint Paul, l'Eglise déforme le sens premier de la danse, ne voulant voir en celle-ci que le culte du corps, et faisant de ce dernier le symbole du Mal, du péché; elle veut séparer ce qui est in​divisible: l'âme et le corps. 


En reléguant la danse à ce niveau de simple divertissement, elle en nie les vertus éducati​ves et les aspirations spirituelles. 


Dans le monde chrétien, tout ce qui anoblit le corps, le rend beau, le grandit, l'affine, le décharge de ses tensions, devient « tabou » et fait l'objet de critiques acérées. De nombreux in​terdits condamnent la danse: le plus ancien, celui du concile de Vannes en 465 
, fut suivi de nombreux autres. La Sorbonne en 1444 interdit « de danser des caroles dans les Eglises pendant la célébration du service divin », interdiction reprise par le concile de Trente en 1562 dans sa grande remise en ordre de l'Eglise. 


Si l'Eglise excommunie les danseurs, elle ne peut supprimer la danse, partie intégrante de la nature humaine, qui persiste durant tout le Moyen-Age avec les danses collectives: danses paysannes de réjouissance et danses des seigneurs de divertissement à travers lesquelles on note une recherche d'esthétique, toutes deux conservant d'ailleurs les formes primitives de rondes, farandoles ou cercles ouverts. Peu à peu les danses paysannes deviennent folkloriques, elles sont source d'inspiration pour les danses de société. Les danses des seigneurs se codifient, pré​cédant les ballets. 


Seules les danses macabres persistent dans l'art religieux de cette époque. Elles dis​pa​raîtront à la Renaissance. 


A partir du siècle de Louis XIV, l'histoire de la danse en Occident, ou du moins en France, se confond pour une large part avec celle de la danse classique: les danses nobles du Moyen Age sont adaptées au mode de vie des seigneurs, les pas et le rythme reflètent le mode de vie de la population qui s'embourgeoise, s'installe dans les villes et s'éloigne des contraintes de la terre et du mode de vie campagnard. Peu à peu les ballets de château et de salon vont donner naissance à la danse classique. 

La danse classique 


Charles-Louis Pierre de Beauchamp fixa les cinq positions de jambes et de bras, base de la technique classique. 


« Les principes directeurs de l'action de Beauchamp sont les mêmes que ceux de tous les artistes officiels du temps, dans toutes les disciplines. Comme Boileau dans les Lettres, Le Brun dans les arts, Beauchamp veut imposer à la danse une règle universellement reconnue. Son système tend, comme tout l'art louis-quatorzien, à la beauté des formes, à leur conformité avec un canon fixe, à leur rigidité par conséquent » 
. 


L'œuvre de Beauchamp vise un idéal esthétique et moral 
 la recherche de la pureté des lignes élancées vers le ciel, vers l'inaccessible au-delà, vers ce qui est communément désigné comme le Paradis. 


Mais c'est un monde artificiel où la nature devient méconnaissable, où les gestes n'ont pas de signification propre et dont la démarche consiste à prendre un mouvement naturel, à le pousser à son maximum de développement, le rendant par là-même artificiel. C'est la virtuosité et la beauté formelle privilégiées au détriment du fond. 


« Le grand jeté est originellement un saut en longueur. . . Le mouvement de danse est l'idéalisation de ce saut naturel: il doit rendre évidente l'essence du saut, c'est-à-dire la libération de la pesanteur. Tout doit logiquement être conçu pour donner l'impression de légèreté qui fait la beauté du geste. 


Les jambes sont tendues,... le torse est droit sans raideur, les bras sont étendus... La tête reste droite sur le torse où, comble de formalisme, se tourne vers le public. Une magnifique figure où le corps devient impondérable, où l'apparence de l'effort est entièrement gommée. » (Paul Bourcier.) 


La danse classique traduit parfaitement une culture sous-tendue par des siècles de morale chrétienne. « La danse classique écrit avec le corps le texte de la loi chrétienne » 
. 


La discipline imposée au corps représente une ascèse dont l'objectif est d'arracher l'être à la terre et à la pesanteur. « Toujours plus haut sur la demi-pointe, puis sur la pointe du pied, le danseur combat glorieusement les effets de la pesanteur » 
. 


La danse classique désigne la verticale. Elle reste une image vivante de l'idéal de l'âme judéo-chrétienne symbolisée par la flèche des cathédrales qui fend verticalement l'espace vers le ciel, demeure de Dieu, selon les religions officielles. 


Cela se traduit par le maintien du corps dans une attitude érigée: voûte plantaire sou​te​nue, genoux en hypertension, postérieur rentré, ventre plat, poitrine gommée, colonne verté​brale rectiligne, cou étiré vers le haut. 

Les autres danses perçues par l'Occident 

Ce culte de la danse classique et des pointes, si contraires à la nature, a dominé tout le XIXe siècle. 


Le début du XXe siècle a en revanche été l'époque de la « révolution » dans les arts. La recherche d'horizons différents et de sources d'inspiration différentes était dans toutes les es​prits créateurs. Il est possible que cet état d'esprit ait été inspiré des conquêtes territoriales extra-européennes - et notamment africaines - de la fin du siècle précédent qui ont permis de mieux connaître les cultures de ces pays. 


La découverte des arts africains et principalement de la sculpture africaine en Europe a permis un renouveau dans les arts. 

La danse moderne 


La danse moderne du XXe siècle marque une renaissance. L'homme veut retrouver la Nature, prendre la mesure des choses par rapport à lui. C'est l'unité de l'homme et de la Terre, en rythme avec le Cosmos. Elle est expression de la vie. 


Mais elle n'existe vraiment que lorsqu'elle exprime l'attachement à une culture. 


L'évolution en Occident se fait depuis Isadora Duncan, qui exprime la liberté (l'Améri​que, sa patrie) en retournant aux sources (la Grèce). Martha Graham illustre aussi cet attache​ment à la culture américaine, mais réintroduit l'importance des percussions dans la danse. Von Laban redécouvre l'importance du milieu naturel et son influence sur la danse. Pour lui l'origine de la danse est dans le travail. 


D'autres, telle Doris Humphrey, créent une danse qui combat la pesanteur et cherche à exprimer la quête de l'homme vers un équilibre. Les grands noms actuels au contraire, comme Merce Cunningham, créent des danses « abstraites ». 


Mais dans l'ensemble, le XXe siècle de la danse occidentale redécouvre les lignes force de la danse traditionnelle africaine : unité avec le cosmos, importance de l'environnement et li​berté dans l'exécution. 

LA CULTURE AFRICAINE ET L'OCCIDENT 


Le premier contact de l'Occident avec la culture africaine semble avoir été offert par les navigateurs qui rapportent des sculptures, souvent en ivoire, de leurs voyages sur les côtes de l'Afrique de l'Ouest : une pièce comptable de 1470 atteste l'achat d'une statuette africaine par Charles le Téméraire; et à la Renaissance, l'armateur dieppois Jean Ango montre des statuettes d'Afrique noire à François 1er. 


Mais la réelle découverte des diverses contrées africaines visitées par les navigateurs eu​ropéens date de la seconde moitié du XVIIe siècle : des sculptures du bas Zaïre contemporain auraient figuré, dès cette époque, dans le Cabinet de Curiosités qu'Athanasius Kircher aurait créé à Rome 
. En 1686, le géographe Olfert Dapper décrit très précisément les diverses contrées africaines visitées par les navigateurs de l'époque. Pour la première fois, des scènes rituelles sont relatées dans un ouvrage apportant une nouvelle dimension aux sculptures déjà connues: magique, politique, thérapeutique ou religieuse 
. 


Mais en dehors des comptoirs européens établis sur ses côtes, l'Afrique reste inexplorée et ignorée par l'Europe. Ce sont les ambitions expansionnistes européennes de la fin du XIXe siècle qui consacrent la découverte de l'Afrique et en font le théâtre de toutes les expéditions d'exploration 
. 


Apparaissent alors des témoignages des voyageurs sur les populations visitées. Et dans cette seconde moitié du XIX' siècle, plusieurs centaines d'objets ethnographiques rapportés par les compagnies de navigation entrent au Museum d'Histoire Naturelle, puis au musée de l'Homme, créé en 1938, preuve de l'intérêt grandissant pour les arts des autres continents. 


Pour l'art occidental, la première décennie du XX' siècle est l'une des plus riches, des plus audacieuses et des plus ouvertes sur les autres continents. Ce début de siècle est caractérisé par une recherche, un regard neuf sur le: monde, un besoin de faire table rase de tous les a priori et conventions admises dans tous les domaines. C'est l'époque où Groddeck, père de la psychosomatique, soigne ses patients en leur expliquant l'influence de l'esprit sur la santé du corps, et où Sigmund Freud met en lumière l'aspect instinctuel de l'être humain en affirmant la prééminence des émotions et des sensations, notamment des pulsions inconscientes. 


Les artistes découvrent les arts primitifs qui satisfont leur attrait pour le nouveau. Pour échapper aux conventions et affirmer leur démarche personnelle et la justifier, il leur faut créer une nouvelle écriture; les arts primitifs leur apportent cette nouveauté « dans la tradition ».


 Matisse découvre véritablement l'art nègre en 1906 et le fait connaître à tous ses amis du mouvement moderne : Picasso, Vlaminck, Derain, Juan Gris, Modigliani, Braque, L'Hote, Salmon mais aussi Appolinaire et tant d'autres 
. Il semble que le cubisme ait puisé son inspi​ration dans l'art de la sculpture africaine alors largement répandu à travers toute l'Europe 
. « Les masques nègres m'ont ouvert un horizon nouveau; ils m'ont permis de prendre contact avec des choses instinctives, des manifestations directes qui allaient contre la fausse tradition dont j'avais horreur. » (Braque, 1915.) 


Si les premières réactions face à l'art nègre sont négatives, rejetant les masques « grimaçants » et les statuettes « obscènes », la mode très vite multiplie le nombre des adeptes de cette peinture provocante et des sculptures du mouvement « primitivisme ». Peu à peu le cou​rant d'intérêt pour ces nouvelles conceptions picturales croît et les propriétaires de galeries 
 exposent ces oeuvres audacieuses. 


Après la Première Guerre mondiale, l'engouement pour le jazz et les danses inspirées de celles des descendants d'esclaves importés en Amérique du Nord reflète bien les aspirations de ces « années folles ». Des amateurs très fortunés commencent à rechercher et à collectionner les sculptures africaines, sans se soucier vraiment ni de leur provenance ni de leur destination pre​mière 
. Quelques très rares Européens soupçonnent pourtant le caractère particulier de ces statuettes : 

« Depuis quelques années, des artistes, des amateurs, des musées ont cru pouvoir s'intéresser aux idoles de l'Afrique et de l'Océanie, au point de vue purement artistique, et en faisant abs​traction du caractère surnaturel qui leur était attribué par les artistes qui les sculptèrent et croyant qu'ils leur rendaient hommage. Mais aucun appareil critique n'est encore à la disposition de cette nouvelle curiosité, et une collection de statues nègres ne peut être présentée de la même façon qu'une collection d'objets d'art (pein​ture, statues...) exécutés en Europe, dans les pays à civili​sation classique de l'Asie, en Egypte et dans les autres régions humaines de l'Afrique du Nord » 
. 


Avertissement toujours actuel plus d'un demi-siècle après, malgré les recherches des ethnographes et leurs efforts pour resituer les oeuvres africaines dans le milieu qui les créa, ex​pliquer leurs fonctions, leur utilité et leur valeur symbolique 
. 


Cette méconnaissance persistante de l'art africain sous ses nombreuses formes s'ex​pli​que en grande partie par la tradition orale africaine et l'absence d'écrits. Les peuples africains n'ont pas de tradition écrite telle que l'ont les Asiatiques ou les Occidentaux ; est-ce dû à la grande variété des langues, au grand nombre de tribus, à l'incapacité de fabriquer des supports adaptés au climat, à la difficulté de conserver des écrits, au mode de vie.... peu importe la véri​table raison de cette lacune, le fait est: il n'existe pas d'ouvrage ancien permettant à l' Africain du XXe siècle de connaître la pensée et l'histoire de ses ancêtres. 


La « mémoire » de l' Africain est autre et multiple. Elle ressemble un peu à un puzzle: il est impossible de connaître la signification exacte d'une partie du puzzle sans reconstituer le puzzle dans son entier . 


De même qu'il est impossible de connaître et de comprendre réellement la signification d'un objet, d'une statuette, d'un masque africains en les regardant simplement puisque, par exemple, le sens apparent de l'objet (sa fonction) est complété par le nom 
 (sa désignation commune) qui comporte une symbolique propre. 


Parce que le langage des mots est imparfait, il lui faut être complété par le langage des gestes, plus universel. La façon et le moment où cet objet est utilisé apportent une autre infor​mation et lui donnent une autre signification 
. 


Pour les Africains, les statuettes et statues sont en quelque sorte la mémoire écrite par la forme, la matérialisation des connaissances dans tous les domaines : pratique, magique, théra​peutique, divinatoire… Elles sont à la fois mémoire et manuel d'enseignement pour les choré​graphes et danseurs africains traditionnels puisqu'elles illustrent les principaux mouvements de base de la danse africaine. Grâce à elles et à la mémoire orale transmise par les Anciens, les chorégraphes peuvent dessiner dans l'espace des formes invisibles qui trouvent leurs racines dans le quotidien d'hier et d'aujourd'hui. 

LA DANSE TRADITIONNELLE AFRICAINE 

« Je me rappelle ma mère, écrit Léopold Senghor, quand je suis venu lui annoncer mon premier succès universitaire au baccalauréat. Elle n'a pas parlé, elle n'a pas crié, elle n'a pas pleuré; elle s'est mise à danser lentement et avec grâce, le visage rayonnant de joie. » 

Avec plus de force que le geste, plus d'éloquence que la parole, plus de richesse que l'écriture, parce qu'elle exprime ce que l'être ressent au plus profond de lui-même, la danse est un langage complet qui se suffit à lui-même. Elle est l'expression de la vie et de ses émotions permanentes - joie, amour, tristesse, espoir - et il ne peut y avoir de danse en Afrique sans émo​tion. 


Parce que la danse implique l'émotion et qu'elle induit une expérience non conceptua​lisable qui ne peut être réduite à des mots, le terme de danse, dans de nombreuses langues afri​caines, ne s'applique qu'à celle de l'homme et non, comme en Occident, aux mouvements des animaux. 


Selon le dictionnaire Robert, la danse est « une suite expressive de mouvements du corps exécutés selon un rythme, le plus souvent au son de musique, et suivant un art, une technique ou un code social plus ou moins explicite ». 


Cette définition, pourtant assez précise, ne mentionne pourtant pas deux conditions in​dispensables à la danse selon la vision africaine, la liberté et la conscience : 

— La liberté parce que le danseur doit être libre de danser ou non et doit le vouloir: toute danse exécutée sous la contrainte n'en est plus une aux yeux des Africains. Ainsi, les esclaves qui n'avaient pas la liberté de refuser de danser lorsque cela leur était imposé par les esclavagistes, ne dansaient pas aux yeux de leurs compatriotes, puisqu'il n'y avait ni joie ni adhésion profonde de leur part. 

— La conscience, parce que toute vraie danse exprime, raconte quelque chose et parle au coeur des spectateurs. La danse conte l'inexprimable, c'est une autre forme d'expression. Elle est le lien entre le corps, la Terre et la tête, le Ciel. La danse est un peu comme la preuve tangible des tentatives répétées de l'homme à se transcender. 

La conscience et la spiritualité 


La particularité de la tradition africaine est de ne jamais faire abstraction de la Nature et des lois cosmiques, elle donne donc sa vraie place au corps, intermédiaire nécessaire sans lequel la vie spirituelle devient abstraction. 


La spiritualité africaine 1 part du principe que la seule démarche objective pour tenter d'englober la réalité se fait à travers le corps et que retrouver son corps, c'est retrouver sa pro​pre identité au sein de l'humanité et lui rendre la place qui lui revient de droit dans le macro​cosme. 


En effet, la montée au centre du macrocosme ne peut réellement s'effectuer que par la descente au centre du microcosme qu'est le corps. 


L'intelligence humaine reconnaît les causes directes des choses, mais ne peut admettre l'existence de forces qui soient au-delà de sa compréhension ; et tant que le Moi domine, tant qu'il n'abdique pas devant la grandeur et la majesté du cosmos, tant qu'il n'accepte pas de ne pas tout comprendre, l'être humain ne peut éprouver d'émotion religieuse sincère, il ne peut connaître de grande expérience mystique, il ne peut faire l'expérience des émotions cosmiques qui donneraient un sens à sa vie. Les méditations transcendentales, les prises de conscience de l'univers, les expériences vécues par les saints et les grands mystiques ne peuvent se faire en dehors du corps. 


La force de la tradition africaine est de puiser ses ressources dans l'univers et non dans le culte étroit de la raison. 


Danser à la manière des Africains, c'est reconnaître que l'homme est inséparable de l'univers et qu'il constitue fondamentalement une étincelle divine. 


C'est savoir que l'homme ne peut être mutilé de ce qui est essentiel à sa vie: sa participa​tion du cosmos qui passe par sa participation à la communauté. 


C'est vouloir connaître son corps, vivre dans son corps et obéir à son corps et à ses ex​périences naturelles, en pleine conscience, sans avoir recours à la drogue. 


C'est avoir le courage de respecter des lois qui ne sont pas toujours celles de la logique, l'irrationnel étant un des langages privilégiés du corps. 


C'est aussi avoir le courage d'accepter le plaisir : dans la danse africaine les rapports se chargent automatiquement de significations nouvelles. La joie et le bonheur qui en restent le ci​ment rendent les sentiments plus purs, plus nobles et plus spirituels à la fois. 


La danse africaine, c'est aussi accepter de faire son devoir, c'est « traiter dans ta per​sonne aussi bien que dans la personne des autres, jamais simplement comme un moyen, mais toujours comme une fin » (Kant) . 

Le Cou et le Zou 


Pour un Africain, la danse est une manifestation parfaite issue de l'union intime du cou et du zou. 


Le cou est le terme qui définit le corps du danseur lorsqu'il exécute la danse ; c'est la partie manifestée de la danse. 


Le corps du danseur africain déborde de joie et de vitalité, il tremble, vibre, rayonne, il est chargé d'émotions. Quel que soit l'aspect physique du danseur - épais ou énorme, rond ou svelte, maigre ou musclé, grand ou petit -, dès l'instant où ses émotions ne sont pas refoulées et étouffées, dès que le rationnel ne lui impose pas sa loi mais accepte de collaborer avec l'irration​nel qui est le vrai langage du corps, ce corps devient un joyau, attrayant, vigoureux, magné​tique. Il émane de lui une beauté, une lumière divine éblouissante de pureté qui jaillit et rayonne de toutes ses cellules, éclairant tout en lui et autour de lui, apportant le calme et la paix. 


Le zou est la partie abstraite, conceptuelle de la danse. Le terme zou englobe la volonté du danseur de danser, la liberté qu'il a de le faire ou de refuser, ses émotions et ses sensations, et les divers aspects involontaires de son corps. 

La danse composante majeure de la vie sociale africaine 


En Afrique la danse est partout présente, elle fait partie de la vie quotidienne du village et rythme les grands événements de l'existence. 


Elle est complètement intégrée aux activités et elle facilite l'échange, les rencontres. 
C'est un moyen privilégié de communication entre les êtres et elle leur permet d'exprimer tous les sentiments et émotions. 


Lorsqu'un enfant naît dans un village, il est accueilli par le village par une danse : les ha​bitants rentrent des champs à la nouvelle et « dansent la nouvelle » sur la place, puis rentrent chez eux, sans même voir l'enfant : danse de reconnaissance ou danse de protection ? Peu im​porte, c'est une danse qui marque son entrée dans la vie de la communauté. 

La danse africaine traditionnelle, don et culture 

« Qu'il soit ou non musicien, l'Africain perçoit la musique de l'intérieur. Il vit avec, la res​sent, la joue avec une force qu'un Occidental ne peut guère atteindre, Le contenu de la musi​que traditionnelle africaine est poétique dans ce qu'il y a de plus vivant. C'est comme cela qu'il faudra tenter de l'aborder et de la comprendre, et non par cette nauséabonde formule " ils ont le rythme dans le sang". » (Caroline Bourgine), 


La danse n'est pas une question de sang, mais de culture. Les Africains ne naissent pas avec un chromosome de la danse en plus, et la danse n'est pas plus instinctive pour eux que pour les autres peuples. 


Le rythme n'est pas africain ou brésilien, il n'est pas l'apanage de certains peuples, il est universel, puisque le rythme c'est les battements du cœur. 


Il est certain que la culture africaine favorise très tôt le développement du rythme chez le bébé, ne serait-ce que parce que l'enfant est presque constamment porté par sa mère. 


Il participe à tous les mouvements de sa mère lorsqu'elle est enceinte, et en Afrique les futures mères dansent beaucoup. Puis, dès sa naissance, il vit, collé au dos de sa mère, la vie quotidienne du village avec ses peines et ses joies; sa vie est bercée par tous les rythmes de la vie: marche, travail et danse. 


Mais, dans tous les villages africains, il existe des personnes qui ne dansent jamais, parce qu'elles ne savent pas « mettre un pied devant l'autre », et je puis affirmer, en tant que maître de danse, qu'il est des Africains qui ne savent pas danser. 


La danse est un don, comme le chant, la peinture ou la musique. Et dans le domaine de l'art, comme partout ailleurs, le don ne fait pas tout. Il doit être cultivé par le travail : Mozart passait dix-huit heures par jour au piano; danseuse de génie, Marie Taglioni s'astreignait à six heures de travail par jour 2 . 


Il existe sur le continent africain de très grands danseurs: ces génies inconnus affirment tous que cet art s'acquiert avec un maître, s'apprend, se maîtrise au fil de longues années de tra​vail et de pratique, puis se transmet oralement à de nouvelles générations. 

Méconnaissance de la danse traditionnelle africaine 


La danse traditionnelle africaine telle qu'elle est encore aujourd'hui pratiquée est le fruit de siècles de perfectionnements et ne peut se comprendre et se danser sans apprentissage. 


Les Masques de Sagesse de l'Ouest africain, qui enseignent par tradition orale depuis des siècles, sont les détenteurs et les protecteurs des connaissances sur la danse et les transmet​tent aux initiés. 


Malheureusement, cet enseignement est méconnu de l'Occident parce que ses règles ne sont pas écrites, et, pour beaucoup, danser à l'africaine, c'est simplement « remuer les fesses ». Nombreux sont les cours dits de danse africaine en Europe où l'enseignement prodigué ignore totalement les règles profondes de cet art 3. Ce genre de cours dispensés à des gens avides d'exotisme sont qualifiés de « foufafou » par les sages et les grands danseurs africains. Ils n'enseignent qu'à cultiver un égocentrisme certain et peut-être à débloquer certains corps raides, mais n'ont de toute façon aucun rapport avec la véritable danse africaine qui, elle, a des aspira​tions et des buts plus spirituels. 


Cette méconnaissance de la véritable danse africaine est en grande partie due au manque d'écrits , au manque de références et de points de repère codifiés. Les enseignants, improvisés pour la plupart, ne « savent » pas : ils n'ont pas été formés par les Masques africains et ne peu​vent trouver ailleurs les bases de leur enseignement. Les spectateurs - critiques ou élèves - s'ils ne sont pas de culture africaine, eux non plus, n'ont aucune référence et ne peuvent faire la dif​férence entre danser « foufafou » et danser selon la tradition. 


La culture est, en Occident, largement dépendante de l'écriture et cette écriture manque à la danse africaine pour se faire connaître. C'est par l'écrit que la danse a conquis un large pu​blic. Les recherches théoriques permettent de divulguer la philosophie, les techniques, les mou​vements de base, elles « vulgarisent » la connaissance de la danse et « élèvent le niveau culturel du public mieux à même de comprendre et d'apprécier 4. En effet lorsqu'une danse fait l'objet de recherches théoriques, elle donne naissance à une littérature et elle progresse parce qu'elle est techniquement enrichie par le retour de l'écrit. 


L'absence d'écrits sur la danse africaine traditionnelle a empêché son expansion en Occi​dent, et aujourd'hui tout spectateur occidental de danse africaine est avant tout un Non-Africain dont les connaissances en matière de danse ont pour référence consciente ou inconsciente la danse classique. 


Les ballets nationaux africains qui font le tour des grandes villes occidentales ont beau​coup contribué à diffuser une image de la danse africaine en Europe. Mais pour la plupart ils sont incompris des spectateurs qui n'ont aucun élément pour juger. 


Aussi les danseurs d'origine africaine s'adaptent-ils à leur public et leur danse s'éloigne de la danse africaine. De plus certains, parmi les plus connus, ont une culture occidentale plus qu'africaine. 

La danse d'expression africaine d'Elsa Wolliaston 


Elsa Wolliaston a quitté son Kenya natal à 16 ans pour l'Angleterre, puis les Etats-Unis, avant de s'installer en France en 1969. « J'ai travaillé avec Frank Wagner, Merce Cunningham... L'explosion de ma vie artistique s'est produite non pas en Afrique, mais en Amérique et en Europe », dit-elle. 


La richesse et la variété de connaissances dues au métissage culturel qu'elle a connu très tôt lui permettent de réaliser des spectacles de conception et de construction occidentales qui ré​pondent aux critères de beauté et de danse occidentaux. 


Ces spectacles dus au génie de Wolliaston sont réputés et très appréciés en Europe mais pratiquement inconnus en Afrique et ont peu de rapport avec la danse traditionnelle africaine. Danseurs, chorégraphes et spectateurs - occidentaux pour la plupart retrouvent leur propre culture : ils comprennent et peuvent apprécier ce qu'ils voient parce que les références en sont plus occidentales qu'africaines. 

La danse africaine face à l'Occident 


L'expérience du Guinéen Ammed Tidjani Cissé est différente. Il a choisi d'abandonner la carrière juridique à laquelle le destinaient ses brillants diplômes universitaires pour danser; il dirige les Grands Ballets d'Afrique à Paris depuis 1976. 


Lorsqu'il est arrivé en France, Cissé savait danser selon l'acception africaine du terme et il possédait assez de matière pour composer un ballet africain; il savait aussi transmettre aux au​tres ce qu'il savait. 


Dans les ballets de Cissé le corps de tout le ballet et le corps de chaque individu devien​nent un corps univers, projeté dans le cosmos, en étroite communion avec la vie de la faune, de la flore, des étoiles, des montagnes - un corps infini, sans limite. 


Ses ballets, comme les grands ballets africains, mettent en scène des danseurs perpétuant les gestes et les danses vivantes depuis des siècles; ce sont des musées vivants chorégraphiques et musicaux. 


Pourtant les ballets de Cissé ont peu de retentissement dans le public occidental. Le si​lence autour de lui est dû à l'incompréhension par les médias et le public du langage véritable de la danse africaine originelle. 

Mudra Afrique ou un essai de faire connaître la danse africaine 


Maurice Béjart, dont le père, le philosophe Gaston Berger, était franco-sénégalais, a tenté de créer des passerelles entre danse africaine et danse classique et de faire que la danse africaine s'impose par son caractère propre dans la civilisation moderne pour y prendre la place qui lui revient de droit. Il a voulu « donner à l' Afrique la foi de croire en sa danse et de conti​nuer au milieu de l'invasion d'une technologie nécessaire mais souvent destructrice, son inté​gration humaine par la danse... ». 


Ce souhait qui adonné naissance à Mudra Afrique en 1977, à Dakar, avec l'appui des nombreux organismes, a pourtant été un échec. 


L'objectif en était alléchant: « S'enraciner dans les valeurs de la négritude pour s'ouvrir aux valeurs des autres cultures... Faire une danse nouvelle, négro-africaine, mais sentie, goûtée par tous les hommes de toutes les civilisations, parce que participant à l'universel » (L. Senghor). 


Mais les valeurs n'avaient fait l'objet d'aucune définition, aucune étude ou recherche préalable n'avait été engagée pour préciser la spécificité de la danse traditionnelle africaine, l'une des premières valeurs négro-africaines sur le plan artistique. 


Les conditions requises pour être admis à Mudra Afrique relevaient plus des nécessités du spectacle de danse à l'occidentale que des impératifs de la danse africaine traditionnelle 5. 


A Mudra Afrique, tout y était, tout, excepté l'Afrique. Et Mudra Afrique subit un phé​nomène de rejet. L'école dut fermer en 1983, faute de subventions mais aussi parce que mal adaptée dans la réalité à son objectif, et par méconnaissance de la culture africaine profonde. 


La culture africaine existe, elle vit et il est impossible de lui greffer arbitrairement une conception de l'art qui ne cadre pas avec ses propres valeurs. 


La danse africaine, c'est la répétition du geste appris, selon la tradition, c'est-à-dire non une simple imitation du maître, non une copie, mais une connaissance parfaite du geste, qui laisse le danseur libre à l'intérieur de la technique d'improviser et de répondre par des gestes admis à l'appel du cosmos selon son inspiration. 


Le danseur traditionnel africain est en perpétuel dialogue avec le cosmos, et comme dans tout langage, il respecte les « mots » mais improvise, crée sa « phrase ». 


« Le langage du geste appris constitue l'énoncé admis par le consensus du groupe dont le maître à danser est garant... chaque danseur ayant acquis par la répétition la maîtrise de cet énoncé est autorisé à différencier sa propre énonciation de celle des autres membres du groupe... » 


Telle est la véritable danse africaine traditionnelle, création et improvisation continuelles et toujours renouvelées à l'intérieur d'un cadre bien défini. La comparer à un lac d'eau dormante est méconnaître sa nature profonde et la culture africaine dans son ensemble 6 . 

La danse africaine traditionnelle et le mime 


La danse africaine traditionnelle, révélée et transmise par les Masques et les Anciens au cours de cérémonies, est le témoignage du respect de l'homme pour l'Univers. Et parce qu'elles ne sont pas le reflet de la vie quotidienne, mais la matérialisation de la tentative des hommes de « dire » de façon plus pure leurs sentiments, elles ne font pas appel au mime qui, lui, tend à re​produire le plus exactement possible la réalité des choses par les gestes et les attitudes et à évo​quer les sentiments en exagérant les expressions du visage jusqu'à les caricaturer. 


Il n'y a donc pas de mime dans la danse traditionnelle africaine véritable, et il ne peut y en avoir puisqu'il constituerait un appauvrissement de celle-ci, la rabaissant au niveau de simple copie de la réalité. 


Les danses, qu'elles soient beo ou gnenon 7, offrent aux villageois la possibilité d'exté​rioriser leurs émotions et leurs aspirations à un monde supérieur. Mais la danse est et doit être un langage universel, et pour être comprise de tous elle doit respecter des codes connus de tous. C'est la raison pour laquelle la danse traditionnelle s'enseigne, et qu'elle s'apprend. Les mou​vements de base, les gestes, les attitudes, les positions s'apprennent. Seulement ensuite l'im​provisation est possible. 

Innovation, improvisation et création 


Aucune œuvre d'art n'a d'intérêt pour un Africain si elle est dépourvue d'improvisation. Sculpteurs, griots, chanteurs, percussionnistes, danseurs, poètes et peintres, tous sont cons​cients de cette loi. 


Toute innovation et toute création impliquent une connaissance approfondie de la technique; alors seulement celle-ci peut être « oubliée » pour permettre les variations personnel​les spontanées. 


La véritable création n'existe réellement que lors qu'elle est dansée pour la première fois ; or, dans chaque danse africaine traditionnelle, le danseur est libre d'improviser puisque les danses traditionnelles africaines reposent à la fois sur la répétition des mouvements de base et sur l'improvisation autour de ces mouvements ; là est sa supériorité. 


Ce type d'improvisation permet au maître de danse d'apprécier très rapidement le niveau des connaissances de l'élève, car très vite les gestes du danseur deviennent répétitifs, dévoilant son sens du rythme, sa capacité à coordonner ses mouvements, sa perception de l'espace et son style. 

Le nouveau doit naître de l'ancien 


Cette loi africaine qui existe tant en danse qu'en sculpture a donné naissance à des inter​prétations diverses. L'improvisation en Afrique ne vient pas comme en Occident de la sponta​néité, mais bien plutôt de l'imagination créatrice de l'improvisateur qui s'exerce sur un sujet donné connu de tous. L'assemblée juge en connaisseur. L'improvisateur ne doit jamais perdre de vue le canevas du sujet; il doit improviser sur le ou les mouvements de base de la danse. On peut dire que son travail d'improvisation est commandé par la structure des mouvements de base de la danse qu'il exécute. 


Le danseur peut « paraphraser » chacun des principaux mouvements de base dont l'en​chaînement constitue l'ensemble de la danse, c'est-à-dire qu'il peut les exploiter au maximum, les amplifier, les grossir. Mais il peut aussi improviser de telle façon que l'ensemble des mou​vements de base jouent à la fois le rôle de canevas, sur lequel il travaille, et celui de refrain, sur lequel il se repose et reprend son souffle. 


L'improvisation collective par les danseurs d'une même troupe ou d'un même village est une forme d'improvisation totalement ignorée en Occident. 


Cette forme d'improvisation est déroutante, si déroutante qu'elle passe absolument in​aperçue aux yeux des spectateurs qui ne sont pas initiés à la véritable danse africaine. En revan​che, pour les Anciens et les connaisseurs, elle est la plus recherchée et la plus délectable. Comme dans la première forme d'improvisation, chacun des danseurs ne bouge pas à sa guise, il tient compte à la fois du mouvement de base de la danse qu'il exécute et de l'action de ses partenaires. 


Le pas de danse sert de tremplin et de garde-fou aux artistes, de même que le thème de base sert de repère aux chanteurs 8 de l'orchestre qui accompagne les Masques de Sagesse. 


Dans l'improvisation collective, c'est un réflexe qui amène tel danseur à exécuter le geste qui convient pour compléter le mouvement d'un autre danseur. Il s'établit inconsciemment un courant, une communion immédiate entre les danseurs. 


Pratiquer correctement une improvisation collective requiert certaines règles : 


— Il faut avoir l'habitude de danser ensemble (l'on sait, au théâtre, l'avantage des trou​pes régulières et bien soudées). 


— Maîtriser parfaitement les danses exécutées afin de pouvoir transcender les mouve​ments de base. 


— Avoir un bon sens du rythme, afin de jouer avec la musique, tout en restant à l'unis​son de ses partenaires. 


— Faire toujours appel à la perception directe du nombre ou tout simplement à la sensa​tion numérique 9, pour déterminer à l' avance le moment des blocages et des appels du percus​sionniste principal dont l'action affecte toujours les danseurs en cours d'improvisation. 


— Enfin et surtout, il faut aimer la danse et aimer danser . 

L'expérience de l'auteur 


Dabou est une petite ville située au bord de la lagune Ebrié, au sud de la Côte d'Ivoire, c'est la ville de mon enfance, la ville de mes rêves, la ville de mes espoirs, la ville de mes sou​venirs. L'évocation de son nom réveille en moi une certaine nostalgie qui me serre toujours la gorge. A Dabou, j'ai appris à lire, à écrire et à compter, c'est la ville de mes premiers succès scolaires. A Dabou, mes frères et soeurs ont vu le jour. Dabou, Dabou... 


En 1957, nous habitions une petite maison perdue au milieu des grandes herbes, en plein coeur de la ville, capitale des Adioukrou. Ces mauvaises herbes que nous appelions Bin de​vaient être coupées très souvent pour éviter qu'elles nous envahissent et pour nous protéger des bêtes qu'elles cachaient, et cela demandait beaucoup de travail à mon père. 


Un jour mon père me dit : 


— Fils, désormais tu t'occuperas de couper ces herbes tous les jeudis. 


J'ai toujours eu horreur du travail manuel et l'idée de devoir couper ces herbes tous les jeudis, ne serait-ce qu'un quart d'heure ne m'amusait pas du tout, d'autant que c'était du temps pris sur celui du football… Toutefois, le premier jeudi, je débroussaillai tant bien que mal une parcelle de terrain. Le jeudi suivant, comme je n'avais pas coupé l'herbe à ras du sol comme le faisait mon père et qu'il avait beaucoup plu au cours de la semaine, l'herbe avait beaucoup poussé sur la parcelle que je n'avais pas débroussaillée, et c'était comme si rien n'avait été ef​fectué depuis deux semaines. 


Face à cette situation embarrassante, je me mis à réfléchir et à chercher une solution qui me permettrait d'écraser toutes les herbes sans avoir à me courber, et j'arrivai à la conclusion que l'essentiel était d'empêcher l'herbe de grandir et d'envahir notre cour et notre maison. Les jours suivants, j'eus subitement une idée : monter sur un tonneau (ou un fût ou un baril vide) pour le faire rouler en m'aidant de mes pieds et en m'appuyant sur une perche en bambou ou en bois. La perche ferait en quelque sorte office de pagaie pour m'aider à faire rouler le fût et de canne pour m'appuyer et rester en équilibre sur le fût. 


J'avoue que les débuts furent difficiles et que je tombais immédiatement malgré la perche chaque fois que le tonneau commençait à rouler. Mais peu à peu les choses s'arrangèrent et je pus ainsi écraser toutes les herbes. Ce travail devint même un jeu pour moi : j'appris d'abord à me tenir en équilibre sur le tonneau en le faisant rouler très vite, puis un jour j'abandonnai la perche et n'utilisai plus que la seule force de mes pieds - en particulier le dessous des orteils - pour faire avancer le fût. De ce jour, j'eus des spectateurs tous les jeudis et ce travail au départ ennuyeux devint une occupation agréable et grisante. D'ailleurs les herbes ne poussaient plus, la présence quasi constante de la foule les avait complètement étouffées. 


Un jour je décidai de changer de terrain et de faire rouler mon tonneau sur une terre sè​che et dure : cela augmenta considérablement la vitesse de mon « engin » et les risques d'acci​dent. Puis j'initiai des copains à mon art et organisai des courses. Ce nouvel aspect du jeu m'at​tira beaucoup de sympathies et fit croître le nombre des participants. Désormais, tous les jeudis, de véritables concours avaient lieu sous le regard admiratif de nos supporters. Puis j'augmentai la difficulté et passai du terrain sec et dur à une pente légèrement inclinée, juste suffisante pour tripler la vitesse de mon tonneau. Ce fut un succès. 


Un jour, j'entendis les percussions du Goumbe 10 et me mis à en exécuter les pas de base sur mon tonneau pendant qu'il roulait. Plus tard, sous l'impulsion des tambours aux ryth​mes enivrants, j'accomplis quelques figures relativement complexes, telles que sauter et retom​ber sur mon fût alors qu'il roulait à une allure folle. 

Cette expérience originale m'ouvrit toutes grandes les portes de la danse, de ses plaisirs et de ses contraintes, dans un esprit de rigueur avec soi-même et de respect pour autrui. Elle il​lustre aussi, à une échelle microscopique, comment la danse a pu naître des nécessités et impé​ratifs de la vie quotidienne. 

INFLUENCE DU MILIEU NATUREL 


Dans la conception et l'évolution des danses, il est important de souligner le rôle du mi​lieu naturel. L'environnement d'un être humain influe sur sa façon de se comporter; et incons​ciemment, l'être humain adapte son mode de vie et ses danses au milieu dans lequel il vit. 

La montagne 


L'homme de la montagne vit dans un univers de collines et de pentes abruptes, déchi​quetées et rocailleuses, où il a peu d'espace pour se mouvoir: sa démarche est prudente. 


En général, il est éleveur et vit au milieu des moutons, des chèvres ou de bétail aux pat​tes assez agiles pour aller dénicher les touffes d'herbes accrochées aux rochers: sa démarche est vive ; à l'imitation du monde animal qui l'entoure il doit lui aussi bondir de roche en roche. 


Parce qu'il est obligé de parcourir plusieurs kilomètres par jour, sa démarche est souple. Pour escalader, il fait porter le poids de son corps soit sur la partie antérieure de la voûte plan​taire soit sur l'ensemble de ses orteils. 


Enfin, son regard est constamment levé vers les sommets. 


Les danses du montagnard sont très spécifiques car ayant peu d'espace il ne peut prati​quer toutes les danses. Ses danses sont vivantes et alertes, elles se dansent beaucoup sur place, en hauteur ; les sauts et les bonds y sont fréquents. 


Les principaux mouvements de base que l'on retrouve sont un enchaînement de dooplé, de zépié, et de kagnioulé ; à la rigueur de soumplé. 


Ainsi, les Simbo de la région montagneuse de Côte d'Ivoire ont des danses aériennes dans lesquelles on lance les danseuses en l'air et on les rattrape dans les bras 1 . 

La plaine 


Contrairement à l'homme des montagnes, l'homme des plaines est un paysan qui cultive des hectares de terre fertile dans un terrain riche et plat où tout pousse en abondance et où l'es​pace est large. 


Ses yeux sont baissés vers le sol qu'il défriche, ensemence, moissonne. Sa démarche est lente et ferme, il fait porter le poids de son corps sur l'ensemble de la plante du pied. 


Il lui arrive aussi de marcher sur la pointe des pieds, ce qu'il a appris à faire pour appro​cher des pièges qu'il tend autour des palissades circulaires en bois et en bambous construites pour protéger ses cultures des bêtes nuisibles. 


Parce qu'il a à sa disposition tout l'espace possible, l'homme des plaines peut « gâcher » l'espace. Ses danses sont plus variées et plus proches de la terre, ce sont des rondes (sahan ) où l'on se déplace beaucoup, des courses ou des farandoles. 


N'étant pas limité, il pratique tous les pas et emploie tous les mouvements de base. 

La forêt 


L'homme de la forêt vierge vit de chasse et de cueillette dans un monde d'arbres gigan​tesques au feuillage touffu et de sous-bois au sol spongieux mais ferme, jonché de branches, de ronces et de buissons : ses jambes sont habituées aux mouvements de fléchi / tendu parce qu'il est souvent obligé de progresser à quatre pattes, de se courber, de s'accroupir, ou de sauter pour franchir les cours d'eau ou les troncs d'arbres qui barrent sa route. Sa démarche est donc à la fois lente, alerte et prudente. 


En bon chasseur il est contraint de marcher doucement, lentement, pour surprendre sa proie : il doit savoir poser le pied sur les branches sèches sans les casser, fouler le sol jonché de feuilles mortes sans faire de bruit et marcher dans l'eau sans attirer l'attention des bêtes qui s'y désaltèrent. 


Il est armé de lances, d'arcs et de flèches redoutables, et doit s'élever sur la pointe des pieds pour mieux viser, ou pour atteindre les baies ou les fruits des arbres. 


Mais il est aussi obligé de rester à l'affût du gibier pendant des heures dans toutes les positions: étendu sur le dos, sur le ventre, sur le côté ou confortablement assis, ou courbé, à genoux, accroupi ou en dooplé. Ses danses sont donc proches de la terre. 


La vie très active de l'homme des forêts le prédispose à des danses à la fois vivantes et lentes parce qu'il est vif et souple. Parce qu'il sait utiliser la pointe du pied pour amortir le poids de son corps, pour viser à l'arc et pour cueillir des fruits, ses danses sont.. aussi aériennes, lé​gères. 

Le bord de mer 


L'homme de la côte connaît le privilège de la mer et de ses richesses. Sa cabane de pê​cheur est bâtie au bord de l'eau sur le terrain sablonneux des plages couleur d'or. Il ignore la fermeté du sol des plaines ou des montagnes et marcher lui demande un effort supplémentaire en raison du sable qui se dérobe sous ses pieds à chaque pas. 


Sa démarche est très particulière et difficile. Pour éviter de s'enliser, il amis au point une technique qui consiste à marcher en posant la plante du pied le plus à plat possible tout en s'ef​forçant d'alléger le poids de son corps. 


Ses danses sont moins variées mais plus rigoureuses, plus précises, plus affinées tech​niquement. 


Il dansera en posant les pieds le plus à plat possible, l'un après l'autre avec détermina​tion et une force retenue. Comme le jeu de jambes est limité, il fera intervenir le torse, les épau​les et la tête pour compléter sa danse. 


L'agbaza est une danse traditionnelle béninoise du bord de mer. Le danseur est en doo​plé, les bras à moitié repliés sur la poitrine, il exécute une série de mouvements mettant en jeu les épaules et les omoplates. Toujours en dooplé, ses pieds battent le sol à tour de rôle.

 
Dans le gazo, danse traditionnelle du bord de mer togolais, le jeu de bras du danseur est le même, mais les pieds au lieu de battre le sol glissent successivement en arrière, avant de re​venir en dooplé. 


L'homme de la côte exerce souvent le métier de pêcheur et sa danse reflète ses habitudes. Debout ou assis dans la pirogue, le pécheur est toujours en dooplé (genoux fléchis). Qu'il pa​gaie ou qu'il tire le filet, la force du haut de son corps en mouvement vient de l'équilibre que lui assurent ses jambes fléchies. 


Les hanches dansent, la poitrine vibre, le buste se tord à droite ou à gauche selon le geste accompli, les épaules roulent, descendent, tremblent, la tête bouge, tout le corps ondule au gré du flot. 


La marche dans le sable et la recherche permanente de l'équilibre à bord de la pirogue ont fait de l'homme de la côte le maître incontestable de toutes les danses qui nécessitent des vibra​tions du torse, de la poitrine, des épaules et de la tête tout en martelant le sol. 


L'observation des hommes dans leur milieu naturel permet de comprendre pourquoi l'homme a toujours essayé de monter sur la pointe des pieds : non pour des raisons spirituelles ou métaphysiques, mais pour des questions d'ordre pratique. 


Pourtant l'Africain n'a jamais adopté l'usage des pointes en danse parce qu'elles sont anti-naturelles et opposées à la philosophie de la danse africaine : aboutir à une très haute techni​cité en conservant un grand respect du corps. Il a préféré utiliser des échasses pour se grandir. 

La danse africaine traditionnelle sur échasses 

ou la façon africaine de danser sur les pointes en respectant le corps 


Les échasses sont certainement nées du cerveau de l'homme de la forêt qui, voulant cueillir des fruits trop hauts pour lui ou les choisir, imagina, non d'allonger son bras avec une perche en se déséquilibrant, mais d'allonger ses jambes en montant sur des perches gagnant ainsi en équilibre, en temps et en énergie. il est certain que cela ne s'est pas fait en une fois; patience et persévérance ont été nécessaires. La danse sur échasses est la consécration de ce long travail. 


Cette danse, que l'on trouve dès le Néolithique sur les peintures rupestres du Tassili, est courante de nos jours dans plusieurs pays africains : Togo, Côte d'Ivoire, Guinée, Bénin, Gabon, Mali, Cameroun, Angola, Liberia... 


Il a été écrit que la danse sur échasses assurait la fécondité, que les grands pas étaient « un motif courant des danses de croissance » et que ce serait « l'allongement des pas que l'on aurait primitivement recherché par l'usage des échasses » pour écourter le temps entre semailles et moisson 2. 


La loi mystique que connaît tour Africain est : 


« Demandez au cosmique ce que vous voulez, mais n'imposez jamais de solution. Ne suggérez point aux forces cosmiques comment ce que vous demandez doit vous arriver. » 3 


Les lois mystiques sont établies à partir du raisonnement inductif des sciences expéri​mentales et tout danseur ou maître de danse africain versé dans les sciences métaphysiques vé​ritables est conscient de cette rigueur. 


Suggérer au Dieu dans une danse de raccourcir le temps entre les moissons (en symboli​sant ce raccourcissement par des grands pas avec des échasses), c'est imposer une solution à Dieu et donc violer une loi mystique, ce que ne fera pas un Africain authentique. 


De plus, les danses exécutées pour communier avec les forces cosmiques, telles les dan​ses de croissance, sont vives, gaies, leur rythme est lancinant et trépidant 4, puisque priant Dieu, l'homme agit. Or, il est quasiment impossible techniquement de danser des danses rapides 5 comme celles-ci sur des échasses : « Ce que nous gagnons en longueur, en grandeur de pas, en allongement, nous le perdons en puissance » dit une loi technique de la danse traditionnelle africaine.


Les danses des échasses viennent de l'idée d'un maître de danse africaine originelle pour contourner un obstacle imposé par la tradition, attitude très courante en Afrique, surtout dans le domaine de l'art 6. 


La tradition interdit l'usage des pointes, position anti-naturelle ne respectant pas le corps affirment les Anciens 7 (ils affirment que l'usage abusif des pointes peut provoquer la folie ou le déséquilibre mental), mais n'interdit pas l'usage des échasses. 


Le danseur sur échasses ne cherche pas l'équilibre, mais explore plutôt les limites de cet équilibre. 

Le Gueblin ou Gueguia des Yacouba (Ouest de la Côte d'Ivoire), les danseurs sur échasses du Bénin ou ceux du ballet national du Togo exécutent des prouesses: séries d'exerci​ces périlleux accomplis avec souplesse et adresse, sauts en hauteur; tournoiements sur une jambe. 


« Soudain Gueblin paraît. Il sort de la forêt précédé d'un guide qui le dirigera tout au long de la danse. Il a près de trois mètres de haut. Son visage se dissimule derrière un masque de tissu noir qui se prolonge en coiffure conique historiée de cauris. Une sorte de pantalon ca​che les jambes et les échasses, et une jupe de raphia est fixée à la taille.


Quand Gueblin danse, batteurs et chanteuses redoublent de vigueur. Grand oiseau fin, élégant, l'échassier évolue. Il emplit l'espace, tourne, tourbillonne et “s'envole”. Il est en l'air l'espace d'une seconde et le spectateur a l'impression que son vol a duré plus longtemps. Guide et assistants l'entourent pour amortir la chute au cas où elle se produirait. Les cris se font per​çants, puis tout se calme ; il est retombé, debout, bras écartés. Il a vraiment volé. » 8 


Il a été faussement dit que les danseurs sur échasses étaient des représentations d'esprits ou de divinités vivant dans les airs, et que cette danse serait le fruit d'une initiation des Africains par une divinité tutélaire. 


Pour les Africains avertis, le Masque vient de la brousse ou de la forêt. Dans certaines civilisations, comme les Yacouba 9, les danseurs sur échasses sont considérés comme des esprits et bénéficient du même statut que les porteurs de Masque. En revanche, aucun caractère particulier n'est reconnu au Kono guinéen parfaitement inoffensif et amusant, ni au Siwere-were dont les échasses n'ont qu'un mètre de haut, ni aux danseurs sur échasses de Wogui, de Manigri (Bénin) ou des Tchamba (Togo). 

Danses Beo et Gnenon 


Les termes beo et gnenon signifient respectivement: mâle et femelle, et on les retrouve pratiquement dans toute l'Afrique sous des formes et à des niveaux divers de la conception négro-africaine de l'art. 


Dans un Kman oueon, il existe des Masques femelles au visage lisse, aux traits fins, et des Masques mâles au visage rude et tourmenté. Chez les Baoulé de Côte d'Ivoire, le couple Goli est un exemple éloquent de ces masques beo et gnenon. Dans la sculpture, les objets beo portent toujours un manche et les objets gnenon toujours un creux, de sorte que les premiers peuvent théoriquement s'emboîter dans les seconds.


Les contes africains illustrent aussi cette différenciation. Chez les Akye 10 , il existe des contes mâles et des contes femelles. Un conte beo akye se dit d'une traite, du début à la fin, sans coupure ni chant, ni intervention du public. La foule reste passive et se contente de répon​dre par des « oui » au récit du conteur. Le conte beo est en fait un long monologue du conteur ou du griot. 


Un conte gnenon akye au contraire ne se raconte jamais sans pause. Il est composé de plusieurs étapes et est toujours accompagné de chants, de percussions, de danses, de mélodies, d'éclats de voix, de claquements de langue ou de doigts, de rires et de silences. A la fin de cha​que étape, le conteur arrête son histoire et entonne un chant poétique, immédiatement repris en choeur par l'assistance. Puis le conteur reprend son histoire jusqu'à l'étape suivante dont il est le seul à détenir le secret. Il entonne alors un nouveau chant ou reprend le précédent. 


Chez les Oueon de Côte d'Ivoire il existe deux types de contes femelles. Pour le premier le conteur procède exactement comme en pays akyé ; pour le second, le conteur chante l'histoire et la foule reprend le refrain après chaque strophe. Il n'y a pas de discours, tout est chant du dé​but à la fin. 

Danses beo 


Une danse beo est une danse symbolique dont le but est d'amener le danseur à commu​nier avec Dieu par l'harmonisation de son corps et de son esprit. Tous les gestes qui la compo​sent ont donc une signification propre. 


C'est une danse à caractère initiatique et spirituel, ayant un nom spécifique dans l'ethnie qui l'a créée. Elle fait obligatoirement partie des danses anciennes. Elle s'exécute sur un rythme qui lui est propre et comporte un mouvement de base précis qui permet de la distinguer des autres danses. 


Une danse beo est donc une danse concrète, indépendante, initiatique, policée par les siècles. Elle dispose d'un corps, d'une âme et se suffit à elle-même du point de vue rythme, musique et technique. 


L'enseignement de la danse beo est toujours doublé d'un enseignement théorique sur le symbolisme et l'histoire des traditions. Enfin, elle se prête mal à l'improvisation. Seuls de très bons danseurs peuvent improviser autour des figures structurées d'une danse beo, car toutes les positions et mouvements de base qui composent les enchaînements de la danse ont un rôle précis : éveiller un centre psychique particulier, créer une sensation définie, stimuler une glande spécifique... 

Danse gnenon 


Une danse gnenon est avant tout une danse de distraction, à la portée de tous, qui permet à l'assistance de se défouler lors des grandes manifestations populaires. Ce sont des danses de foule qui ne nécessitent pas d'apprentissage rigoureux comme les danses beo. L'expression in​dividuelle, le pittoresque et le naturel y sont encouragés. 


La danse gnenon est une danse de réjouissance, non initiatique et qui elle aussi porte un nom spécifique dans l'ethnie qui l'a créée. 


Constituée de pas simples, elle peut être exécutée sur des musiques et des rythmes diffé​rents et donc ne résiste pas aux épreuves du temps et de l'espace. Toutefois si elle dure dans le temps, elle pourra peut-être devenir une danse beo, mais l'inverse est impossible. 


Elle se prête fort bien à l'improvisation : les danses à la mode, ou créées à partir de mu​sique moderne, les créations dites de danse africaine moderne contemporaine, celles dansées dans les boîtes de nuit sur des rythmes africains peuvent toutes être rangées dans les danses gnenon. C'est ce type de danses que l'on rencontre le plus souvent en Occident et sur lesquelles est jugée la danse africaine traditionnelle. 


Il faut toutefois savoir que pour un Africain, savoir danser une ou plusieurs danses gnenon ne confère pas le titre de danseur. 


Tout cours de danse africaine qui s'adresse à des débutants doit commencer par l'étude approfondie des danses gnenon. En effet les figures de certaines de ces danses permettent de développer la coordination des mouvements. De plus, la répétition de pas simples dans un uni​vers de musique rythmée facilite l'acquisition et la maîtrise du sens du rythme. 


Exécuter plusieurs danses gnenon peut, de temps en temps, remplacer les exercices d'échauffement et de mise en condition avant d'aborder une partie plus difficile du programme. Une bonne façon de détendre les élèves après l'étude d'une danse beo est de leur demander d'exécuter quelques danses gnenon avec la liberté partielle ou totale d'exprimer comment ils res​sentent la musique 11. 

LA CONCEPTION AFRICAINE DU MONDE 


L'Africain est profondément animiste, il croit donc à la réincarnation. L'évolution de la personnalité à travers les réincarnations est symbolisée par une spirale et non par une ligne droite, comme l'évolution de l'homme est symbolisée en Afrique par une coquille d'escargot 1.


Les lignes courbes, les cercles, les cylindres - qui pour l'Africain se définissent comme plusieurs cercles de même diamètre empilés les uns sur les autres -, les spirales, les figures en colimaçon ou de forme ellipsoïde font intégralement partie de la culture africaine ; elles sont le reflet fidèle des moeurs et coutumes de ce vaste continent et on les retrouve dans les divers as​pects de la vie et dans la vision globale du monde africain. 


« Au commencement est le point. 


  Ce point s'étend selon une ligne courbe. 


  Cette courbe se poursuit conformément à la loi. 


  Cette loi maintient la courbe équidistante du point originel. 


  Et la courbe en se prolongeant forme un cercle. 


  Ce cercle se boucle en un point appelé Sindrou, qui localise son pouvoir d'extension. » 


Toutes les écoles initiatiques ont comme but premier d'aider l'homme face aux mystères de la vie, et leur enseignement repose sur les connaissances spirituelles et scientifiques héritées des anciennes civilisations égyptiennes. 


De même que l'onde qui chemine librement dans les trois directions de l'espace dessine souvent dans le milieu où elle s'étend un front de propagation en forme de figure géométrique courbe (cercle, sphère, ellipsoïde...), de même la spiritualité africaine est symbolisée par trois cercles concentriques correspondant chacun à un stade différent de spiritualité : 


— un cercle très large symbolise le monde, le village, la foule ou le corps, et représente le stade le plus terre-à-terre, le plus humain. C'est le domaine des valeurs humaines simples ; 


— un second cercle, intérieur au premier, donc plus restreint, représente les intellectuels, les intermédiaires, plus détachés du monde que ceux du premier cercle, mais pourtant partie in​tégrante de ce monde. C'est le domaine de l'intellect, de la recherche d'un état plus « spirituel » ; 


— enfin, un troisième cercle beaucoup plus petit que les deux autres puisqu'entourant immédiatement le centre des cercles précédents, symbolise le monde spirituel. C'est le domaine des initiés, des Masques.


Dans la conception africaine, il y a passage continuel ou échange d'un cercle à l'autre et dans les deux sens, puisque l'Africain ne peut concevoir un monde où les faits vitaux n'auraient pas aussi une part de spiritualité. 


Le mode privilégié d'échanges entre ces trois stades de l'évolution spirituelle de l'homme est la danse, véhicule commun à tous les cercles. Nous verrons que la danse africaine traditionnelle respecte et illustre cette conception des trois cercles concentriques, comme d'ailleurs tous les domaines culturels . 

Les croyances 


Certains grands Masques de Sagesse font leur apparition tous les 7, 14, 21 ans ou plus, suivant leur importance dans la hiérarchie de l'univers des Masques, véritable école philosophique dont l'enseignement oral remonte à la nuit des temps. 


Avant de retourner dans le monde des invisibles, les Masques portés par leurs interprètes ou leurs valets décrivent un cercle autour du village dans lequel on les voit pour la dernière fois avant qu'ils ne quittent temporairement le monde matériel. 


Lors de cérémonies importantes les grands Masques de Sagesse attendent toujours dans un cercle tracé à l'aide de cendres de feuilles de palme. il en va de même pour le récipiendaire, lors des investitures de chefs ou de passation de pouvoir. 


Les colliers et ceintures qui ornent les chefs ou les danseurs pendant les danses initiatiques rappellent volontairement les cercles, et l'on retrouve dans la sculpture de nombreux masques ces trois cercles, notamment pour les orifices des yeux 2. Le cercle reste le soubassement des prières des chasseurs pour localiser un coin de forêt giboyeux. 

Le cercle dans l'architecture 


Le village africain réunit deux types d'organisation, l'une générale, l'autre spécifique. 


L'architecture du village traditionnel africain, remplacé par la civilisation des villes, tend à disparaître, elle est basée sur le cercle. 


Entouré d'une sorte d'enceinte circulaire il constitue un grand cercle composé de plusieurs cases rondes et dont le centre est souvent matérialisé par la demeure du chef traditionnel. L'enceinte protège le village du monde animal hostile et les hautes palissades qui protègent les champs contre les bêtes nuisibles épousent la forme des champs, généralement circulaires. 


Chaque famille ou groupe vit dans un espace clos. Les cases, rondes, sont construites sur des cercles tracés à l'aide de compas rudimentaires fabriqués à partir de bouts de bois taillés en biseau et de cordons. 


Pendant les repas les familles sont assises en cercle autour des mets et l'on retrouve ce cercle dans la danse bien sûr, mais dans tous les domaines de la vie africaine. 


Les ustensiles de cuisine aussi ont des lignes courbes. Le pilon est arrondi à l'une de ses extrémités ou aux deux, et son corps est cylindrique. Le mortier qui tient une place de choix dans la vie du paysan est circulaire, et son tronc épouse les lignes courbes, son ouverture forme un cercle et son socle est circulaire. 


Dans certaines régions d'Afrique, le Kman ou temple des Masques de Sagesse est situé un peu en dehors des villages. Ce kman est constitué rigoureusement de trois cercles concentriques . Le premier cercle, le plus extérieur, est matérialisé par une muraille faite de feuilles de palmes soutenues par des tiges en bois ou en bambou. Le second cercle est représenté par le mur circulaire de la case dans laquelle a lieu les plus grandes initiations. Le troisième cercle se confond avec le centre de la case et celui du mur en feuilles de palme 3. 

Vie sociale 


La base de l'éducation de tous les petits villageois africains repose sur l'art de la parole en public et ce n'est pas un hasard si beaucoup d'Africains sont de brillants avocats. 


L'orateur argumente toujours en respectant le schéma d'une spirale. Il ne réfute jamais les dires de son adversaire par un non catégorique mais plutôt par une série de points qu'il développe en spirale. Cela rappelle l'image d'un escalier en colimaçon ou celle d'une coquille d'escargot. Le langage utilisé est très coloré et riche en proverbes déroutants. 


En cas de dispute ou de mésentente dans un couple ou entre les membres d'une même famille, c'est le conseil des juges et des sages qui porte le verdict. Ceux qui ont tort sont tenus de s'excuser publiquement en traçant un cercle dessiné avec de l'eau nouvellement puisée autour de ceux qui ont raison. 


Le droit coutumier africain est très rigoureux mais ses lois n'ont jamais été écrites. Certains actes - à peu près les mêmes que ceux interdits par la loi de Moïse - sont automatiquement condamnés par l'ensemble de la société. Mais exceptés ces interdits, demandeur et défendeur sont sur un pied d'égalité face au tribunal coutumier et n'ont qu'un seul recours pour convaincre : l'art du discours. Le demandeur doit prouver verbalement le bien fondé de sa plainte et le défendeur doit par ses arguments réfuter les dires de son adversaire. Le tout n'est qu'un jeu d'habileté intellectuelle. 


L'absence de textes écrits et le peu de poids que représentent les preuves isolées et les témoins font que la balance penche toujours du côté de celui qui maîtrise le mieux les techniques de la plaidoirie. 


Lorsque j'étais secrétaire du célèbre chef coutumier Jean Babia à Adjamé (faubourg important d'Abidjan), j'ai connu des cas où celui qui semblait avoir raison perdit au bénéfice de celui qui, au départ, avait visiblement tort. 

La danse 


La danse africaine, composante majeure de la culture africaine, elle aussi repose sur le cercle, symbole de vie à la fois spirituelle et temporelle. 


L'arc de cercle ou le cercle est la disposition spontanée que prennent les danseurs sur la place du village, ou les spectateurs autour du danseur.


Les spectateurs symbolisent le plus grand cercle, le danseur représente le second cercle, intermédiaire nécessaire entre les spectateurs et l'aspect spirituel de la danse, l'« esprit de la danse » en quelque sorte, lien indispensable à la diffusion de son message intrinsèque. 


Mais le danseur a besoin du large cercle des villageois qui le portent et l'assistent, l'aidant à se surpasser pour atteindre le troisième cercle et transmettre ce message. 

Critères de beauté 


La courbe et les ronds sont aussi la base des critères de beauté africains. Les parties du corps humain qui constituent de véritables étalons de mesure pour évaluer le charme et la beauté d'un être humain sont, outre le visage : le cou, les seins, le ventre, les jambes et les fesses. 


Le cou qui plaît aux Africains est long, étiré vers l'avant (examinez le cou de Néfertiti) et annelé, c'est-à-dire dont les plis naturels sont disposés en cercle. Avoir un tel cou est une qualité très recherchée par la femme africaine. Le cou droit, vertical et épais ne présente aucun intérêt. 


La sculpture souligne de façon éloquente cette conception de la beauté sur tout l'ensemble du continent: les femmes aux longs cous annelés se retrouvent aussi bien sur les statues dogon du Mali, yoruba ekoï du Nigeria, sénoufo, baoulé ou guéré de Côte d'Ivoire que chez les Fang Mashango du Gabon, les Bamileke et Ayang (Cameroun), les Mossi (Burkina Faso), les Loulouwa (Zaïre) et sur les peignes Ashanti et les tabourets Luba. 


Les seins bien galbés, harmonieux, aux lignes courbes ne suscitent l'admiration des Anciens que s'ils appartiennent à une jeune fille. 


Avoir des seins tombés signifie qu'on a eu des enfants qui ont été nourris au lait maternel et ne constitue pas une gêne physique ou esthétique. 


Chez les Oueon, par exemple, la vie d'une femme peut se diviser en trois tranches : 


Gninin an zoro dobo, « les seins comptent les petits frères et soeurs », marque la période de la naissance à la puberté où les seins atteignent leur forme définitive. Le fait que les seins poussent l'un après l'autre adonné naissance à cette expression qui associe leur développement au concept de fécondité. 


Gninin an von, « les seins se battent entre eux » exprime la jeunesse, la vitalité, le volume et surtout le galbe de la poitrine prête à recevoir un bébé pour l'allaitement. 


Gninin an boulou, « les seins commencent à boire la coupe du bonheur » indique l'état définitif de la poitrine de la femme africaine dont les seins sont tombés sous le poids de nombreuses maternités. Cet état la classe parmi les femmes responsables et suscite le respect à la fois des anciens et des jeunes. C'est un signe extérieur de procréation susceptible de conduire la jeune femme au grade de doou (mère), premier titre honorifique de toute une série : doou de toute une famille (dans le sens de la grande famille africaine), doou de tout un village, doou de toute une génération, doou de tous les Masques de Sagesse. 


Dans les deux premières tranches de la vie d'une femme, les mamelons de ses seins pointent fièrement vers l'horizon, image d'une jeunesse à la recherche d'un idéal dans l'immensité du cosmos. Dans la dernière phase, les seins abandonnent l'horizon pour pointer leur regard vers la terre-mère. Mais qu'elle embrasse l'horizon ou la terre de son regard protecteur et nourricier, le charme de la poitrine féminine vient selon la sagesse africaine de son contour harmonieux. 


L'abdomen. Un Africain reste indifférent devant un ventre plat. « Il n'a ni estomac, ni intestin », dira-t-on d'une personne au ventre plat. 


L'attention accordée au ventre dans la sculpture africaine est liée à sa rondeur, à ses lignes courbes, expression de la beauté formelle. En effet, être ventru n'a jamais été disgracieux dans les sociétés traditionnelles africaines, c'est un signe de standing. Les griots font l' éloge du ventre du chef ou du roi et chantent sa rondeur et son importance. La rondeur du ventre du chef est assimilée à sa puissance, à son pouvoir de décision et à son grand sens des responsabilités. 


Les enfants ventrus suscitent la sympathie des adultes, et c'est un signe de bon appétit pour les mamans. Certaines ethnies font même usage de remèdes à base de plantes pour avoir du ventre. 


Les jambes. Peu importe leur longueur, les seuls critères de beauté qui comptent sont leur musculation : les jambes galbées ou potelées sont recherchées et les jambes arquées sont préférées aux autres. 


Les fesses. Là aussi les lignes courbes sont préférées et les fesses développées sont un signe de beauté. Les femmes peu favorisées dans ce domaine se font confectionner des coussins qu'elles portent sous leur pagne les jours de grandes cérémonies. 


Pour comprendre les problèmes qui peuvent découler de la position debout lorsqu'elle est soumise à une tension, il faut comprendre le mécanisme du corps où les fesses jouent un rôle important, puisque ces deux masses musculaires conjuguées à l'inclinaison postérieure du pelvis fournissent le support structurel de la position debout et que les fesses contractées et le pelvis incliné vers l'avant produisent dans le corps un état d'effondrement partiel. 

TROIS NIVEAUX D'ENSEIGNEMENT 


Dans l'enseignement de la danse, on distingue trois niveaux qui pourraient correspondre aux trois cercles concentriques de la société africaine. La danse se retrouve partout dans ces trois cercles, c'est elle qui véhicule la spiritualité du centre vers la périphérie, c'est aussi elle qui fait le lien entre la périphérie et le centre pour transcender les émotions et les aspirations. 


A ces trois niveaux d'enseignement : le glo, le caillo et le gla, correspondent des danses enseignées, des enseignants et des élèves différents. 

Le Glo 

Le Glo (village, ville et, par extension, foule) traduit l'idée de divertissement, de récréation, de dépense du trop-plein d'énergie. Danser en glo correspond au plus large des cercles concentriques, il englobe le village. C'est l'expression de la détente et du défoulement. Peuvent y participer tous les habitants du village qui savent danser . 


Les danses effectuées en glo sont des danses concrètes. Elles portent chacune un nom et sont caractérisées par des mouvements précis et une musique spécifique. Elles offrent aux danseurs de larges possibilités d'improvisation 1. 


Tout le monde, spectateurs et danseurs, connaît la danse et les danseurs l'exécutent correctement, ils ne viennent pas apprendre à danser; ils peuvent donc transcender la technique et improviser pour atteindre la joie, le bonheur de la danse.


Tout villageois debout sur la piste de danse est donc un nanti ayant le sens du rythme et le sens de l'équilibre, sachant coordonner ses mouvements et connaissant parfaitement les lois de la répétition et de l'improvisation. Il maîtrise toutes les danses de réjouissance de son ethnie, puisque ces manifestations font l'objet de répétitions illimitées dans le temps. 


Enseigner selon le Glo pose le problème de l'enseignant puisqu'il n'y ani élèves ni enseignant. Le glo implique que l'enseignant soit un danseur parmi les autres qui ait seulement la tâche d'entraîner les autres. Cet enseignement peut se résumer ainsi : « faites comme moi, bougez comme moi si vous le pouvez, et comme vous pouvez mais moi je m'interdis de vous expliquer ». 


Le rôle de l'enseignant est principalement de créer un climat relationnel, une véritable dynamique de groupe afin que tous les danseurs parlent le même langage. Il n'y a pas d'élèves à proprement parler mais des danseurs maîtrisant les mêmes techniques, communiquant par sympathie immédiate pendant l'exécution de la danse, et exprimant le bonheur et la joie. 

Quelques conseils pour enseigner en Occident 


Pour enseigner en Occident selon le glo, il est impératif que : 


- l'« enseignant » meneur de la danse connaisse plusieurs danses concrètes ; 


- les danseurs connaissent parfaitement la technique des danses qu'ils exécutent ; 


- plusieurs danseurs maîtrisant ces danses soient présents. 


Pour le villageois africain qui baigne depuis sa naissance dans cet environnement, l'apprentissage est assez aisé, s'il a le sens du rythme. En revanche, tout Européen peut être considéré comme débutant en danse africaine et l'enseignement du glo lui est mal adapté puisqu'il ne connaît pas les danses. 


Enseigner selon le glo à des débutants serait un non-sens : bien sûr les naturellement doués plus aptes à imiter se débrouilleraient peut-être apparemment aux yeux d'un Occidental, mais, ne connaissant pas les règles et les mouvements puisqu'ils ne les auraient pas appris, leur danse serait n'importe quoi et n'aurait rien de commun avec la danse africaine traditionnelle. Aller à l'encontre de cette évidence reviendrait à nier toute technique et tout mouvement de base dans la danse africaine traditionnelle. Cela reviendrait à dire que l'imitation seule suffit pour apprendre à danser. Et ceci entraînant cela, il est impératif que l' « enseignant » , le « meneur » de la danse en sache plus que les autres danseurs. 

Le caillo 


Le caillo correspond au second cercle concentrique, intermédiaire entre la spiritualité pure et le terrestre. C'est le niveau d'enseignement indispensable pour atteindre le niveau suivant. 


Le caillo (pivot, meneur, responsable et rassembleur) est à la fois un homme d'expérience connaissant les problèmes humains et les problèmes de groupe et un homme de grand talent. C'est un maître qui transmet une technique spéciale solide et précise. 


Toutes les danses aux mouvements de base structurés, codifiés, obéissant à des règles strictes dictées par la tradition en raison de leur signification symbolique et spirituelle, sont enseignées par le caillo. 


C'est ainsi que les futurs porteurs de masque apprennent à maîtriser les pas et gestes spécifiques aux Masques de Sagesse et que sont enseignées les danses initiatiques 2. 


Dans un Kman ou temple des Masques de Sagesse, le caillo est l'interprète des œuvres des grands maîtres de danse du passé 3. il connaît parfaitement la technique et la symbolique des danses initiatiques qu'il enseigne. 


Parce que les danses des Anciens doivent être appliquées à la lettre, le cours commence par la technique. Le caillo présente le mouvement aux élèves, l'explique et l'exécute. L'enseignement consiste à décomposer en plusieurs éléments les mouvements de base complexes, afin de les rendre plus facilement assimilables par l'élève, et à étudier chacun de ces éléments séparément puis le mouvement dans son ensemble. Si le geste initiatique est difficile à reproduire pour les élèves, le caillo le divise encore et fait répéter les exercices préparatoires jusqu'à complète assimilation des divers éléments . 


Dans le caillo, c'est le maître qui détient la connaissance du mouvement ; il est le seul à pouvoir découper celui-ci puisqu'il sait dans quel ensemble se situe le sous-mouvement. Il existe une relation privilégiée entre le caillo et les élèves durant le cours, et l'attention générale ne doit pas être perturbée par des communications entre élèves. 


Le caillo ne dévoile jamais le projet final et les élèves ne posent pas de questions. Le maître de danse est le catalyseur de toutes les forces cosmiques et il doit rester le catalyseur de ces énergies. Son enseignement ne se limite pas à la technique, il apprend aussi et surtout à doser l'énergie pour chacun des mouvements afin de produire l'effet escompté par les Anciens. 


Economie, concentration ou libération d'énergie, élévation ou abaissement du taux vibratoire dépendent du type de danse exécutée. Par exemple, les danses guerrières exécutées sur le champ de bataille demandent un apprentissage particulier puisqu'elles ont pour but de créer un esprit de corps. Chacun des danseurs doit dépasser sa propre force pour la transmettre à « la collectivité » et ainsi se fondre en elle. 


Les énergies nécessaires pour invoquer les bénédictions du cosmique ou pour exécuter une danse de fécondité ou pour apaiser un psychopathe seront bien différentes 4. . 

Quelques conseils pour enseigner le caillo en Occident 

Cette approche qui consiste à décomposer un mouvement en sous-éléments se retrouve dans le ballet classique, dans les spectacles de danse contemporaine, jazz, danse moderne et danse de compétition, où les chorégraphies sont composées de figures travaillées séparément et reprises ensuite en enchaînements. 


Dans son aspect technique, le caillo est donc parfaitement adapté à l'esprit occidental, mais le caillo implique autre chose : c'est l'enseignement d'une technique pour mieux la transcender, il implique un dépassement et une parfaite connaissance des énergies de la part du maître qui doit en rester le catalyseur. 


Il semble que le caillo, dans son seul aspect technique, soit le premier niveau d'enseignement possible en Occident, mais l'enseignant doit veiller à décomposer les danses habituellement appliquées au glo. Cela permet ainsi au débutant occidental de se familiariser avec les danses et d'en connaître la technique. Il pourra alors suivre le niveau d'enseignement glo avec profit et improviser réellement. Le maître de danse doit veiller à bien différencier les exercices d'échauffement et d'assouplissement de la danse pure 5.


De même que l'on a tendance à confondre mime, danse et théâtre, l'amalgame un peu rapide danse / souplesse / rythme est assez répandu en Occident. La souplesse aide beaucoup mais ne fait pas tout, et les champions de karaté, les cracks du body building ou les vedettes de boxe ou de gymnastique artistique ne feraient pas forcément de bons danseurs. 


Accomplir des prouesses avec son corps, faire le grand écart... ne signifie pas nécessairement avoir le sens du rythme, et les deux sont nécessaires dans la danse traditionnelle africaine. 

Le gla 


Le gla pourrait correspondre au plus petit des cercles concentriques : le spirituel. Gla signifie masque et comporte une notion d'immortalité (l'homme meurt mais le masque, lui, est éternel). 


Le gla n'existe que lorsque les trois parties distinctes qui le composent sont rassemblées : 


- gla blehi, soit l'homme reconnu officiellement par le Kman porteur de masque, et cela au cours de toutes les cérémonies et pour sa vie entière ; 


- gla yiba, soit le visage du masque ; 


- gla bledi, soit les attributs du masque: tunique, jupes de raphia, baton peint, clrapeau, jambières. 


Le type de danses de ce niveau d'enseignement est très différent et particulier : il fait appel à la répétition et réunit la technique et le contrôle des énergies du caillo et l'improvisation du glo mais à un niveau beaucoup plus élevé. Ce sont les danses des Masques. 


Le gla est un niveau d'enseignement qui n'a aucune raison d'être en Occident. 

Les méthodes de disposition dans l'espace : les techniques 


Il existe quatre techniques de danse : 


- Sahan : les danseurs sont debout en cercle et dansent dans le sens ou à l'opposé des aiguilles d'une montre. Le maître de danse peut se placer ou au centre du cercle, ou dans le cercle, ou à l'extérieur du cercle. Cela dépend de ce qu'il désire faire passer. 


- Plo 6 : les danseurs sont debout côte à côte et dansent sur une ligne en forme d'arc. Le maître de danse peut se tenir sur un point quelconque de la corde fictive de l'arc, ou sur l'arc lui-même ou encore à l'extérieur de la figure géométrique. Tout dépend du but qu'il désire atteindre. 

- Djena : les danseurs sont debout côte à côte et dansent sur plusieurs rangs. La technique du djena est une technique d'enseignement pratique et non traditionnelle mais elle correspond bien à la scène à l'italienne et à l'enseignement en Occident. Elle permet à la fois aux élèves de mieux voir le maître et au maître d'observer plus facilement les élèves en expliquant et en décomposant les mouvements. 


Des noms ont été donnés aux quatre murs de la salle de cours : 


— le mur ayant une glace, généralement face aux élèves, où tous se reflètent, 


     peut représenter le village : on l'a appelé glo, 


— le mur opposé à la glace donc au village peut être symbolisé par le campement ou gbei, .


— le mur à droite des élèves symbolisé par la forêt a été appelé coulaé, 


— le mur à gauche symbolise le champ et a été appelé glé. 


La place du maître est généralement devant les danseurs, mais il peut aussi se tenir sur l'un des côtés (coulaé ou glé ) ou derrière eux (gbei ). Il peut aussi se noyer dans le groupe. Tout dépend de l'objectif visé. 

                                                                         gbei


                                               coulaé                                       glé
                                             glace






                   glo


- Sin : les danseurs sont debout en file indienne et dansent sur une ligne droite ou courbe. Sin ou serpent est une technique qu'utilisaient les grands chefs militaires africains pour la pratique de la danse. Son usage supposait que les soldats avaient dépassé le stade de l'apprentissage et en étaient aux répétitions des mouvements de base indispensables au combat qu'ils étaient sur le point de livrer. 


Le maître de danse doit se tenir en tête de file ou sur l'un des flancs de la colonne, mais jamais en queue puisque le chef conduit sa troupe au champ d'honneur. « L'humanité ne suivra jamais le doigt du sage, mais son pas », dit une maxime africaine. 

Les directions 


La disposition des danseurs dans chacune de ces techniques peut se faire selon quatre directions : 


- Djie : les danseurs sont en file et chacun regarde la nuque de celui qui le précède. 


- Djiba : les danseurs regardent face à eux. 


- Kle : les danseurs tournent le dos. 


- Gbaco : les danseurs s'égaient de droite et de gauche. Il est à remarquer que seulement la technique djena permet aux danseurs d'être « gbaco dans le djena ». (On ne peut être gbaco dans le sahan ou dans le plo ou dans le sin.) 


Ainsi les danseurs peuvent être : 


Djie dans le Sahan (en cercle de profil par rapport au centre) 


Djiba dans le Sahan (en cercle regardant vers le centre) 


Kle dans le Sahan (en cercle dos au centre) 


Djie dans le Plo (en arc de profil par rapport à l'intérieur de l'arc) 


Djiba dans le Plo (en arc en regardant vers l'intérieur de l'arc) 


Kle dans le Plo (en arc tournant le dos à l'intérieur de l'arc) 


Djie dans le Djena (face à la glace ou glo évoluant vers la glace) 


Djiba dans le Djena (face à la glace ou glo et dansant sur place) 


Kle dans le Djena (dos au glo et évoluant à reculons vers le glo 




      ou remontant vers le gbei ; mur opposé à la glace) 


Gbaco dans le Djena 



(les danseurs évoluent dans toutes les directions 7 glo, gbei, coulaé et glé ) 


Djie dans le Sin ( danse en file indienne en avancant) 


Djiba dans le Sin (danse sur place) 


Kle dans le Sin (danse en file indienne et en reculant) 

Les attitudes 


L'attitude non précisée est la position debout. Il existe trois autres attitudes : 


- Vee : tous les danseurs sont accroupis. 


- Dei : tous les danseurs sont assis (les précisions comme jambes allongées, assis en tailleur... doivent être expressement formulées par le professeur qui doit aussi préciser si les danseurs doivent changer de position en restant assis ou s'ils doivent se lever pour changer de direction). 


- Koou : tous les danseurs sont à genoux (le professeur doit préciser si les danseurs doivent ou non changer de position tout en restant à genoux) . 


LES MOUVEMENTS DE BASE
 

« En employant le mot pas, les Européens font de la danse un jeu d'abstraction pour enlever l'homme de la terre et le projeter dans le ciel ». L'Africain, lui, préfère l'expression mouvement de base, dée bo en oueoulou, parce qu'elle met en relief l'adhésion du danseur avec la terre et souligne la valeur symbolique de toute figure de danse. 


Le danseur traditionnel africain ne cherche pas à fuir la pesanteur ou à s'en libérer, mais à composer avec elle pour y puiser ses forces. il sait aussi que les figures qu'il exécute ne sont pas simplement esthétiques, mais doivent être aussi l'expression visible par tous d'images spirituelles archétypeés déposées au fond de la mémoire cosmique. 


Le mouvement est un changement de position dans l'espace en fonction du temps et par rapport à un système de référence, dit le dictionnaire. 


Nous appellerons mouvements de base les positions premières des jambes autour desquelles s'articulent toutes les danses traditionnelles africaines. 


Plus que des positions rigides, ce sont des attitudes ou des postures soumises à d'incessantes métamorphoses, qui peuvent être multipliées à l'infini et que chaque danseur peut enchaîner selon son inspiration, selon la danse et selon le rythme de celle-ci. 


Ces mouvements, au nombre de dix, et que l'on retrouve dans toutes les régions et chez tous les peuples africains, font partie du patrimoine culturel africain. Leurs noms sont tirés du langage initiatique de la société des Masques de Sagesse de l'Ouest de la Côte d'Ivoire dont les interprètes sont de souche oueon, l'actuel peuple guéré, de la famille des Krou Bete. 


Ce sont : 


- le dooplé, 


- le soumplé, 


- le kagnioulé, 


- le kagnidjéè, 


- le djiéteba, 


- le doundo, 


- le tchinkoui, 


- le kouitchin, 


- le zépiè, 


- le néo. 


Leurs noms, purement africains, sans consonance ni racine étrangère, témoignent de leur origine et prouvent leur ancienneté. En effet, dans la plupart des langues africaines, on reconnaît les mots « importés » ou imposés parce qu'ils conservent une consonance étrangère. Cette habitude, fort utile à la connaissance des peuples, permet de distinguer immédiatement ce qui est dû à leur génie propre de ce qui leur a été apporté par une culture étrangère 1. 


Chacun des mouvements de base est didactique et recèle un enseignement à la fois physique et spirituel 2, comme leurs noms qui font partie des noms à sens double. 

Le dooplé 


Dooplé se compose de deux mots : doo, le mortier, et plé, impératif de courir. La traduction littérale de dooplé est : cours mortier, et par extension, vibre, saute, bouge, vole, mets-toi en mouvement, danse mortier. 


Pour les Masques de Sagesse, le mortier, de par sa robustesse, son équilibre, sa solidité et son adhérence au sol, est le symbole de l'être humain debout, « les pieds sur terre », au sein de l'Univers et associé à l'oeuvre de la création 3. 


Doo, c'est la Mère dans son attitude réceptive, noble, image de la maturité face à la vie, premier être vivant sur Terre selon la tradition africaine 4. 


Et, parce qu'il est creux et que c'est un contenant, le mortier est aussi le symbole de la mère, élèment premier, statique, reposant et réceptif, qui attend l'élèment actif, dynamique. 


Le premier mouvement de base est donc la position-mère qui constitue le véritable noyau autour duquel gravitent les neuf autres mouvements de base. 


Doo, le mortier occupe une place de choix dans la vie villageoise africaine. Il est indispensable à la vie quotidienne pour piler les aliments et préparer les remèdes. Le mot est employé dans de nombreuses expressions 5. 


Matière vivante puisque taillé dans un tronc d'arbre, il participe au renouvellement de la croissance vitale, et comme tous les bois, il est chargé de force. 


Il est aussi le support naturel de certaines invocations 6, et les sons tirés du mortier à l'aide du pilon font partie de la préparation de remèdes destinés aux psychopathes. 


Doo veut aussi dire le premier en oueoulou, c'est l'adjectif numéral ordinal qui indique le rang du mouvement dans le registre des figures de la danse africaine. 


Plé dans dooplé, c'est la vie qui régit le calme, ce calme dont la particularité première est d'être toujours en mouvement. 


Plé représente le coeur de la mère qui danse de joie à la vue de son enfant, c'est l'étincelle divine. 


C'est aussi, dans le langage des Masques, le symbole de la force unique qui détache la feuille de l'arbre, oriente les oiseaux migrateurs sur des milliers de kilomètres, fait sourire les enfants, règle la course du soleil, et commande le don de soi. 


Plé, c'est la vie dans la matière apparemment inerte mais toujours en mouvement, c'est la danse incessante des particules dans tout l'univers. 


Plé rappelle que l'activité constitue l'essence profonde de l'Etre et que la danse est une manifestation de la vie. 

Sans doute le plus naturel, le plus ancien et le plus authentique des mouvements de base des danses africaines 7, le dooplé constitue à la fois le creuset et la locomotive de la danse africaine par lequel la personnalité du danseur est anéantie pour être aussitôt recréée sous une forme nouvelle. 


Le sens ésoterique de DOO et PLÉ sont respectivement : réceptacle - pilon, femme - homme, vagin - phallus. 


Dessins, peintures, photographies, sculptures témoignent de la connaissance du dooplé à travers toute l'Afrique noire et on le retrouve dans des milliers de danses: danses guerrières zoulou, danses mystiques et aériennes guéré, danses magiques haoussa (Niger), danses acrobatiques guinéennes, maliennes, burkinabé, danses sensuelles congolaises, camerounaises et zairoises… , danses individuelles ou collectives (les « basses dances » exécutées terre à terre) ou « danses par en haut » (danses sautées).


Incontournable, il est essentiel dans l'étude des techniques de certains principes de base spécifiques à l'apprentissage de la danse africaine, notamment l'attaque du sol par le talon, par le côté latéral extérieur de la voûte plantaire, par le dessous des orteils, par la demi-pointe et par la plante du pied. 


C'est par le dooplé que les Mricains sont passés maîtres dans l'art de faire vibrer les épaules, la poitrine et la tête tout en martelant le sol de leurs pieds.


C'est ce même dooplé qui a fait d'eux les grands spécialistes du déhanchement et des mouvements pelviens. Le dooplé est inexorablement présent même au coeur de la création africaine contemporaine, malgré la volonté d'épuration des gestes authentiquement africains 8. 


Les autres mouvements de base sont tous issus ou nés du dooplé qui reste le tremplin indispensable à l'exploitation et à la création de nouveaux gestes pour représenter aussi bien la mer, l'amour, la vie ou les pensées. 

Description du danseur en dooplé 


Le danseur est debout, les genoux fléchis et les cuisses non serrées. Ses pieds, parallèles et posés bien à plat, adhèrent fermement au sol et sont écartés l'un de l'autre de 30 cm à 40 cm, soit la longueur d'un des pieds du danseur. Le torse est en légère flexion postéro-antérieure. 


Il n'y a ni contraction ni raideur au niveau des fesses et du bassin. 


Les bras sont ou collés le long du corps, ou faiblement portés en avant, ou nettement levés vers l'avant. 


Les mains restent ouvertes, en plo ou sont fermées. 


Le regard fixe l'horizon. 


Dans cette attitude, le danseur africain s'appartient, il se retrouve, se rassemble, se concentre, il cohabite avec la pesanteur et attire vers lui toutes les énergies qui l'entourent pour s'en nourrir : il fait un avec la terre-mère et l'univers tout entier. 


Cette position propre à la danse africaine est très esthétique et ne nécessite pas de contraction superflue ; au contraire elle permet une qualité extraordinaire de relâchement 9 garante d'un état de symbiose du danseur avec son environnement. Ainsi les grands danseurs de danse traditionnelle gardent, malgré la vélocité de leurs mouvements, un jeu de jambes décontracté, coulé, qui semble même paresseux. Les jambes pliées à l'état permanent permettent au danseur de modeler ses « sauts » comme il le désire et de s'élever, de se grandir à certains moments de la danse. 


Bras et tête se balancent sans rigidité aucune, de sorte que le corps est parcouru d'ondes multiples qui focalisent la force du mouvement aux points d'intersection des ondes: au niveau des épaules, du bassin et de la colonne vertébrale. 

D'où vient le dooplé 


Jacques Bernolles, l'un des rares chercheurs qui se soit intéressé au mouvement de base dooplé, s'est posé la question de l'origine du dooplé. Il émet l'hypothèse que les Pygmées seraient les créateurs du dooplé et que ce serait la vue de singes dansant dressés sur leurs membres inférieurs qui aurait pu donner l'idée de ce mouvement aux Pygmées et être à l'origine du dooplé. 


Il me semble que la consécration du dooplé est beaucoup plus simple encore. Cette position genoux fléchis est la pose humaine la plus naturelle (c'est la position fœtale du bébé), la plus stable (c'est celle de l'enfant qui apprend à marcher), la plus équilibrée, la plus tonifiante, la plus économe en dépense d'énergie (c'est celle du coureur cycliste, et elle permet au danseur de rester en piste six à huit heures d'affilée). C' est aussi la plus efficace pour « récupérer » 10 : n'est-ce pas celle qu'adoptent le plus souvent les coureurs à pied après avoir franchi la ligne d' arrivée ? 


Certains ont vu dans le dooplé, un symbole. Bernolles suggère un jeu d'amour , une danse de fécondité et une danse cosmogonique en rapprochant le dooplé de représentations grecques anciennes ; mais il précise avec bonheur que ses suggestions ne sont qu'hypothétiques. 


A l'inverse de l'artiste grec qui s'inspire de l'individuel et des fîgurês humaines pour exprimer le divin, l'Afrîcain part de son expérience vécue du cosmos pour donner une forme concrète à ses oeuvres. L'Africaîn a une vision globale des choses et pour lui corps et âme, art et religion ne font qu'un. 


Pour lui, la danse est un langage à part entière, un moyen de communication avec lui-même, avec les autres et avec l'au-delà. 


Là encore dans la danse on retrouve les trois cercles concentriques. Et le dooplé, position humaine la plus naturelle (cercle le plus large, le plus humaîn) en même temps que mère de tous les mouvements de base (cercle le plus petit, le plus « spirituel ») , est l'élèment indîspensable au passage d'un cercle à l'autre, d'un niveau à l'autre. 

Le soumplé 

Soumplé ou somplé, le second mouvement de base, signifie littéralement: cours pilon. 


On retrouve plé : cours, bouge, danse, symbolisant la force visible ou invisible, l'énergie propulsante. 


Soum, le pilon, est dans les us et coutumes africains le fidèle compagnon du mortier qu'il complète. 


Cette complémentarité est soulignée dans le langage par le fait que doo et soum sont des noms jumeaux, assez rares 11 . 


A la fois utile et indispensable au mortier, le pilon a pour rôle de broyer ce que contient le mortier ; c'est donc l'élèment dynamique allant à la rencontre de l'élèment passif... Et la course du pilon dans le mortier donne naissance à un autre élèment capital dans la danse du soleil : le rythme. 


La danse du pilon dans le mortier est soutenue par les percussions selon un rythme né de leur communion. 


Soumplé constitue aussi un adjectif numéral ordinal indiquant son rang dans l'échelle des mouvements de base. Second mouvement, il symbolise l'homme et arrive après la femme. 


Dooplé et soumplé représentent les contraires par lesquels les réalités sont engendrées dans l'univers se complètent, ils ont besoin l'un de l'autre pour réaliser chacun le meilleur d'eux-mêmes. 

Position dans le soumplé 


Comme dans le dooplé, les genoux sont fléchis et les pieds posés parallèlement à plat adhèrent fermement au sol. Mais dans le soumplé, les pieds sont joints, les jambes sont jointes et les cuisses sont serrées. Le soumplé permet au corps du danseur de fonctionner, pendant la danse, comme un accumulateur et un dispensateur d'énergie. 
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Danseuses Lafi-Stanley Pool. Village de MPIAKA (Congo Brazzaville). 

Danse en SAHAN (cercle). Mouvement de base DOOPLÉ et SOUMPLÉ. Observez chez ces danseuses l'attitude stéréotypée des statuettes congolaises (bras pliés, coudes au corps, jambes fléchies). 

Photographie Robert Lehuard 1927, collection A.A.N. 

Documentation : Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 
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Jeune danseuse, en soumplé, genoux fléchis, pieds joints. 

Statuette Pounou (Gabon). Haut: 30 cm. 

Coll. privée 
Le Kagnioulé 

Les deux premiers mouvements de base, principes masculin et féminin représentés par le mortier et le pilon, symbolisent les deux principes de vie opposés que l'on retrouve dans la culture chinoise avec le yin et le yang, et donnent naissance au troisième mouvement de base, le kagnioulé, symbole du premier homme / dieu. 


Kagni, selon l'histoire des Masques, est le nom du premier Masque de la Danse apparu sur la Terre. Mi-dieu (masque), mi-homme (porteur de masque), il est envoyé par la Mère des Masques pour enseigner la danse aux hommes, mais son rôle est aussi celui d'intermédiaire entre les hommes et l'entité double d'En-Haut. 


Oulé vient de Ouloa, naître. Chez les Guéré, dire qu'un Masque est en train de naître veut dire qu'il est en train de-danser. Ouloa signifie donc naître et danser. 


Oulé est le nom d'une danse qui se pratique toujours dans l'Ouest de la Côte d'Ivoire. 


A travers la pratique de la danse le masque Kagni rend l'homme sensible à une philosophie commune à toute l'Afrique : « Celui qui sait doit toujours donner l'exemple ». Mais aussi à cette autre vérité : « Pour enseigner la danse il faut soi-même être bon danseur » . 

Position dans le Kagnioulé 


Comme dans le dooplé, dans le mouvement de base kagnioulé : 


- les genoux sont fléchis, 


- les pieds parallèles sont posés à plat et adhèrent fermemept au sol. 


  La longueur d'un pied du danseur, soit environ 35 à 40 cm, les sépare. 


- les jambes restent jointes et les cuisses serrées. 


  Mais il y a transfert du poids du corps sur une seule jambe. 


  Le pied de la jambe sur laquelle ne porte pas le poids du corps est placé en demi-pointe sur le sol, au niveau de la voûte plantaire de l'autre pied. Cette position en demi-poinie entraÎne une accentuation du fléchissement du genou. 


L'autre pied, celui de la jambe sur laquelle porte tout le poids du corps, reste fermement posé à plat sur le sol. Le genou de cette jambe vient s'emboîter dans le creux formé par le fléchissement du genou de l'autre jambe. 


Les deux jambes forment un tout compact et donnent une image homogène. 
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Les jambes du danseur sont en kagnioulé. Le bras gauche paraît en ploa gbaou dans la glace, en réalité il est en gba au niveau du coude. Le bras droit est en naou. Le torse et la tête sont en sahan et non en ploa gbaou comme le laisse croire le reflet dans la glace. La main droite paraît en djerin dans la glace, elle est en fait en bloagnan. Les autres gba sont l'angle formé par le bras droit levé et le dos (de profil et de face), et, l'angle formé dans la glace par le torse et la jambe. Les angles formés par les pieds et les jambes donnent aussi des gba. 

Photo BLOA NAN. 

Documentation : Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 

Le dooplé, le kagnioulé et l'esclavage 


L'une des danses les plus significatives qui existent à partir de la combinaison du dooplé et du kagnioulé est celle évoquant l'esclavage, quelles que soient les diverses façons dont elle est exécutée à travers toute l'Afrique de l'Ouest. 


Il n'est aucun peuple qui, à un moment de son histoire, n'ait été confronté au problème de l'esclavage. Variés sont les motifs dont l'homme - à toutes les époques - s'est prévalu pour priver son semblable de la liberté et le considérer comme une marchandise: les règles sociales comme la naissance, le mariage, la condamnation pour dettes..., les intolérances religieuses, les guerres et leurs cohortes de captifs et de déportés, mais aussi le butin, le trésor obtenu par la guerre, la piraterie ou le rapt. Témoin de cette longue histoire, la statuaire occidentale où les esclaves sont souvent représentés 12 . 


En Afrique aussi, l'asservissement, le joug et l'oppression ont été une source d'inspiration profonde pour les artistes : Les grands batteurs ont su faire parler les tambours, soulevant des énergies et des forces nouvelles. ns ont donné aux percussions la place qui lui revient de droit dans la création musicale contemporaine.


Les griots, face à l'oppression, ont chanté les liens étroits qui lient l'homme à l'univers, au cosmos et à Dieu. Les chefs-d'œuvre qu'ils ont créé sont devenus des classiques des contes africains. 


Les esclaves dans les champs de coton ont inventé le jazz, musique de danse qui force le corps au mouvement, « langage, communion, expression totale de l'existence de chaque communauté à chaque génération... », auquel des génies comme Louis Armstrong, Count Basie, Dizzy Gillespie et tant d'autres grands ont donné ses lettres de noblesse. 


Les sculpteurs africains ont eux aussi témoigné de cette exploitation de l'homme par l'homme ; mais de tous les arts africains, c'est la danse qui traduit le mieux cette souffrance de l'esclavage. 

La danse de l'esclave 


Au début de la danse, le danseur vêtu d'un pagne, jambes en kagnioulé, se tient debout au milieu de l'immense piste de danse que représente la place du village. Autour de lui, la foule forme une circonférence de 5 à 7 m de diamètre. 


Le danseur a la tête légèrement inclinée vers la terre et son regard fixe le sol. Vu de profil, le torse penché en avant forme avec le bassin un angle de 135°. Depuis la jambe qui supporte le poids du corps (pied à plat au sol) jusqu'au sommet de la tête, tout le corps décrit une demi-lune ou un demi-cercle sous-tendu par une corde imaginaire qui-relierait le gros orteil au milieu du front du danseur. 


De dos, les bras du danseur paraissent liés aux poignets. Les paumes des mains sont ouvertes et tournées vers le ciel. La ligne reliant les épaules et celles des bras créent un triangle dont l'angle formé par les poignets a pour bissectrice la colonne vertébrale. Celle-ci donne naissance à deux triangles sur le corps du danseur. 


De face, le visage du danseur est maquillé avec art. Le corps est badigeonné d'un mélange de racines de feuilles et de terre broyées ensemble dans un mortier . 


Soudain, le maître tambour entame le dialogue avec la Nature, par des sons puissants, lourds, sourds, menaçants... inquiétants. Subjuguée, possédée par ces sonorités qui disent les liens étroits de tous les hommes dans la souffrance, la foule reste muette, interdite, paralysée, le regard captivé par la présence extraordinaire du danseur... qui n'a pas encore bougé. 


Après une série d'improvisations, le maître tambour fait une pause ; le danseur, libéré des sons inquiétants, rejette alors les épaules en arrière comme si, fatigué, il cherchait à détendre ses muscles ; et le tambour reprend cette fois avec le rythme spécifique à la « danse des esclaves ». En rythme, la tête toujours immobile, le danseur passe du rejet simple des épaules en arrière à des mouvements plus complexes, effectués en profondeur. Il associe maintenant mouvement ondulatoire du torse. 


Dans le rejet des épaules, la naissance du mouvement se situe au niveau des clavicules. Dans celui du dos, les ondulations débutent au niveau du plexus solaire, ce qui rend la maîtrise de ce geste très difficile. 

Décomposition du mouvement 


I - La poitrine se bombe, le dos se creuse. Le mouvement est sec et bref, il entraîne avec lui les épaules qui lui restent solidaires. Dans le dos, les poignets ne changent pas de place. 


II - La poitrine se creuse, le dos s'arrondit légèrement, il se cambre un peu pour reprendre sa position initiale. 


Le II au cours de la danse est égal à un ET, soit un demi-temps. 


Jusque là le danseur n'a pas changé de place ni en avant ni en arrière. Sa danse s'est limitée au torse, au dos, au ventre, aux bras et aux épaules. Il n'y a eu aucune expression des mains, ni des bras qui sont restés collés au dos et au corps. La tête est restée immobile, le regard fixé au sol. 


De temps en temps, en harmonie avec les percussions, le danseur arrête les mouvements ondulatoires pour trembler de tout son corps; les vibrations épousent alors à la fois les jambes, le torse et la tête. 


Le maître tambour fait un appel et change immédiatement de variation. Aussitôt, à intervalles réguliers, le danseur saute - en avant, en arrière ou de côté - conformément à une technique bien précise. Il avance les pieds avec méthode et maîtrise. 


Il change de pied au troisième ET, c'est-à-dire lorsqu'il creuse la poitrine. Il pose le pied en position kagnioulé (un pied à plat au sol, l'autre pied en demi-pointe). 


Tout déplacement commence toujours par le pied en demi-pointe, quelle que soit la direction du déplacement : 


a) le danseur détache totalement le pied en demi-pointe du sol, la pointe en bas ; 


b) le pied, toujours en demi-pointe et jamais sur la plante, est reposé sur le sol à la place de l'autre pied. 


Le reste de la plante du pied ne touche le sol que dans un second temps, c'est alors que, simultanément, le pied sur lequel reposait le poids du corps au début du saut vient se coller en demi-pointe au niveau de sa lame intérieure. 


Il y a donc transfert du poids du corps d'une jambe sur l'autre à la fin de chaque saut ou pas, et l'évolution se fait ainsi : 


UN 
(ondulation du torse) 


ET 
(la poitrine se creuse) 


DEUX 
(ondulation du torse) 


ET 
(la poitrine se creuse) 


TROIS 
(ondulation du torse) 


ET 
(temps de la marche ou du saut 


       
  pendant lequel le transfert du poids du corps se fait d'une jambe sur l'autre). 


Le maître tambour marque un arrêt et embrasse presque aussitôt un univers de rythmes différents de celui que vient de vivre la foule. Contrairement au langage angoissant et triste qui a servi dans la première partie de la danse, les sons se font allègres, gais, réjouissants. Les visages se détendent, l'assistance reprend goût à la vie. 


L'initiative du maître batteur transforme le danseur. Devenu libre, affranchi, il rend le rythme de sa danse plus libre. Sa tête pour la première fois se redresse. Son regard quitte le sol pour embrasser la vie. Ses pieds libérés des chaînes « babillent entre eux et se querellent comme des colombes ». Son dos se tord en vrille, en arc. Son torse se transforme en courbes, cercles, spirales. Ses bras évoquent de grandes ailes d'oiseau, les vagues ou les rames de palmier. Possédé par la flamme de la vie et de la liberté, il « danse » sa marche, danse sa course, ses sauts, il danse sa vie. 


L'assistance contemple émue la coordination harmonieuse de ces gestes originels d'une beauté inouie par lequel le danseur conte avec art et grâce l'histoire la plus émouvante et la plus dramatique de l'humanité. 

Le Kagnidjéè 


Kagni est la racine du verbe Kagnindi, ouvrir. C'est aussi le masque Kagni, premier Masque de la Danse. 


Djié est l'abréviation de Djiekpourou, le chemin, la voie, la route, le sentier. 


Kagnidjéé signifie donc que le masque Kagni ouvre le chemin de la danse et se pose en premier exécutant de cet art avec la volonté d'accroître les relations humaines et de refouler la solitude, l'indifférence, le manque de communication. Kagni ouvre la voie de la danse par la danse étant danseur lui-même. 


Il n'y a aucun fossé entre l'être et le paraître et ce mouvement de base illustre bien la pensée africaine selon laquelle l'enseignement se fait par l'exemple et non par des spéculations intellecfuelles et doit être le fruit du vécu: « l'humanité ne suivra jamais le doigt du sage, mais son pas », « n'enseignez aux autres que ce que vos âmes sont aptes à vivre » . 


Kagnidjéè incite à respecter le corps et le révèle comme le plus prodigieux des outils, la plus fabuleuse des machines. Il est du devoir de chacun de le bien connaître afin d'en tirer le meilleur profit. 

Dans le mouvement kagnidjéè : 


- les genoux sont fléchis et les pieds posés à plat adhèrant fermement au sol sont espacés de la longueur du pied du danseur, comme dans le dooplé ; 


- mais les cuisses sont à la fois croisées et serrées jusqu'au niveau des genoux ; 


- les jambes, séparées par un espace, sont croisées à partir des genoux ; 


- le pied de la jambe qui croise est posé au sol en avant de l'autre, et touche le sol par la plante, en demi-pointe ou par le talon ; 


- le genou de la jambe arrière est légèrement emboité dans celui de la jambe qui croise. Le pied de la jambe arrière est posé à plat ou en demi-pointe ; sa pointe est perpendiculaire au bord externe (ou lame externe) du pied de la jambe de devant. 


Cette position rappelle certaine position des danses asiatiques. 


Les gestes du kagnidjiéè sont projectifs et non descriptifs. C'est l'ouverture à un monde intraduisible par la parole. 


Quatrième mouvement de base, il est en quelque sorte sur le deuxième des trois cercles concentriques ; sa danse est complète, indépendante, elle dit l'indicible et son message est perçu parce que Kagni ouvre la voie, est l'intermédiaire entre l'Univers et l'homme. 
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Photo BLOA NAN. 

Documentation. Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 

Le Djiéteba 


Cinquième mouvement de base, Djiéteba (de djie, sentier et de teba, conduire, mener) est une invite à la danse : viens, danse sur le sentier, sur la piste. Kagni invite chacun à prendre part à la danse sur la piste, sur la place du village ; il demande à chacun d'accompagner sa danse, de l'aider à progresser. 


Djiéteba repose entièrement sur le dooplé et puise en lui sa force, sa souplesse, sa fluidité et sa personnalité. Du dooplé, il conserve les genoux fléchis, les pieds posés à plat adhérant fermement au sol et séparés l'un de l'autre de la longueur du pied du danseur. 


Dooplé se métamorphose en djiéteba lorsque : 


- une jambe porte tout le poids du corps et le genou reste fléchi ; 


- l'autre jambe se tend de côté sur une distance égale à la longueur du pied du danseur, le talon posé à la perpendiculaire du pied de la jambe fléchie. La position peut faire penser aux jambes des danseurs cosaques, mais en moins fléchi. 


L'exploration du djiéteba a donné naissance à plusieurs danses rythmées, comme la « marche en avant dansée » qui met l'accent sur l'ondulation du torse de bas en haut et dont les impulsions partent des talons, des genoux et du bassin. 


Les exercices travaillés à partir du djiéteba permettent d'assouplir les hanches, de débloquer le bassin. En apprenant à faire un avec la danse et les percussions, le djiéteba peut conduire à l'acquisition d'un déhanchement harmonieux et gracieux. 


Cette « marche en avant dansée », associée à plusieurs expressions des mains et des bras, m'a permis de mettre au point des exercices pour expliquer à mes élèves que, pour les Africains, tout corps qui ne jouit pas totalement et harmonieusement de la libre circulation de ses énergies est un corps handicapé qui ne pourra jamais connaître la paix profonde que procure la danse pure et qui est indispensable pour exécuter les danses « divines ». 
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 Documentation.

 Centre de Ressources et de Recherche pour  la Danse et la Création chorégraphique Africaines.
	       Danseuse du Zaïre en DJIÉTÉBA 

       Festival de Lagos, 1977.

       Documentation : Centre de Ressources et de  

       Recherche pour la Danse et la Création 

       chorégraphique Africaines. 

       Photo Gitta Sellmann.




Le Doundo 


Sixième mouvement de base, c'est certainement l'un des plus difficiles à exécuter. 


Dans le doundo (de doun, coquilles d'escargot et de do, battre d'où percussion) le danseur est dans la dernière spirale, le troisième cercle concentrique, le plus spirituel, et il essaie en quelque sorte de s'y fixer et d'y rester le plus longtemps possible, mais il ne peut y rester longtemps. C'est un état passager, une intrusion dans un autre monde où tout le corps du danseur s'imprègne de ce qu'il y trouve pour le retraduire ensuite dans tous ses actes. 


Le mouvement exprime cette tentative : le danseur se tient en équilibre uniquemept sur ses talons qui doivent rester parallèles et sont séparés l'un de l'autre d'une distance égale à la longueur du pied du danseur. Comme dans le dooplé la position de départ est genoux fléchis et pieds posés à plat séparés de 30 cm à 40 cm.


Ce mouvement implique un rythme rapide des percussions et un certain échauffement. 
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Mety Tall, un danseur contemporain en DOUNDO. 

Photo Pascal Martin St Léon / Revue Noire n° 14, septembre 1994. 

Le Tchinkoui 


Septième mouvement de base, c'est celui qui célèbre tous les mystères de l'absence et de la présence, du oui et du non. 


Comme son nom l'indique (de tchin, faire des tranches, et koui, corps), le tchinkoui exprime la tentative de sublimer le corps, d'affiner le corps enchaîné à la terre, de s'en séparer par tranches. 


La position est comme dans le dooplé : 


- genoux fléchis ; 


- pieds séparés de la longueur du pied du danseur ; 


- tout le poids du corps est porté sur la jambe droite qui repose au sol uniquement 

   sur la tranche (la lame externe) du pied ; 


- la lame interne du pied gauche repose avec beaucoup de souplesse sur le sol ; 


- la hanche droite est sortie. 
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Photo BLOA NAN. 

Documentation. Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 

Le Kouitchin 

Dans kouitchin on trouve aussi comme dans tchinkoui, mais dans l'ordre inverse : kou, le corps, koui, l'âme et tchin : couper. 


Dans le mouvement précédent, le corps tentait de s'affiner pour se fondre dans l'âme, dans celui-ci, le corps coupe, arrête, fait redescendre le danseur, le fait revenir sur Terre. 


La position des pieds exprime ce retour au sol puisque le kouitchin se caractérise par les pieds tournés en dedans 13. Cela détermine au niveau des jambes et des pieds deux triangles dont la base commune est la ligne qui relie les deux talons et dont les sommets sont respectivement le point de jonction des genoux et le point de contact des gros orteils. 


Les genoux sont fléchis et les cuisses restent serrées comme dans le dooplé ; 


- les deux gros orteils se touchent ; 


- les talons sont en dehors et séparés de la longueur du pied du danseur; 


- les genoux fléchis se touchent ; 


- les jambes sont éloignées l'une de l'autre. 


Le sommet du triangle formé par les pieds à plat indique la direction que doit prendre le nez du danseur vers l'horizon. 
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Photo de la page suivante : Pieds en kouitchin. 

Noter la longueur du cou et les formes arrondies des épaules et des bras. 

Sculpture de femme enceinte bamileké, Cameroun. Haut: 161 cm 

Staatlliches Museum Für Volkerkunde, Munich 

Le Zépié 


Le mot est composé de zé, balancer, et de péé, la fibre du palmier, symbole du lien entre Dieu et l'homme. 


Dans ce mouvement de base, le danseur se balance comme la palme.


La position est pratiquement identique à celle du dooplé, excepté les pieds qui, au lieu d'être posés à plat sur le sol, sont en demi-pointe, genoux toujours fléchis. 


La position zépié peut se prendre avec les pieds en dedans, en dehors ou parallèles 14 . 


Le zépié pourrait symboliser par les demi-pointes la nostalgie du danseur obligé de redescendre au monde du corps et de s'éloigner du monde de l'âme pure. C'est le retour au cercle le plus large, à la pleine conscience du corps. 
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	Photo BLOA NAN. 

Documentation. Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 
	Mouvement de base zÉpiÉ  sur une jambe. Danseuse de Côte d'Ivoire. 

Documentation. Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 


Le Neo 


C'est l'état d'argile, la position d'où l'homme vient et où il retourne, sa position habituelle lorsqu'il ne danse pas. C'est l'homme lié à la Terre. Ce mouvement est la position normale de l'homme debout quand il ne s'apprête pas à danser: debout, droit, les bras ballants.


 Cet état symbolise la matérialité de l'homme, son enveloppe physique: il est l'une des créatures de la Terre. 


On connaît les vertus thérapeutiques du kaolin ou argile blanche, mais le kaolin est avant tout un symbole de bonheur et de joie pour les Africains. 


Le bonheur, c'est la récolte qui marque la fin des contraintes dues à la faim. A l'issue de chaque journée de récolte de riz, les jeunes filles se badigeonnent le corps de kaolin. 


Il reste le principal maquillage des grands Masques de Sagesse et les Anciens se badigeonnent tout le corps de kaolin lors des cérémonies d'investiture. 


Dans la danse, la présence de kaolin sur le corps des danseurs est à la fois un symbole de bonheur et un rappel que le danseur est semblable à de l'argile, c'est-à-dire qu'il est prêt à être modelé, en ce qui concerne la création de gestes nouveaux - qui lui sont dictés par son être intérieur - et le cheminement de la pensée - l'homme devient ce qu'il pense au fond de lui-même ou ce que l'on veut. 


On dit qu'un danseur africain est en état d'argile lorsqu'il est en position Neo : il est prêt à entreprendre des mouvements qui l'inspirent ou qu'on lui inspire. 
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Mety Tall, un danseur contemporain en DOOPLE.

Photo Pascal Martin St Léon/Revue Noire n° 14, septembre 1994. 

Documentation. Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégtaphique Africaines. 

LES TECHNIQUES DE BASE 

Les positions du pied 


La façon de poser le pied sur le sol est un élèment important de la technique de la danse africaine. Les diverses possibilités dépendent largement de la danse exécutée. 

Pose du pied à plat 


Aussi vieille que le monde, cette technique est l'une des plus difficiles à maîtriser parce que très simple en apparence. Tout l'art de la danse réside dans la manière de poser le pied à plat sur le sol et de donner au corps l'impulsion nécessaire pour obtenir un mouvement précis. 


Dans certaines danses comme l'Agbaza des Ewes (Togo), c'est la façon dont le danseur pose le pied à plat sur le sol qui lui permet de faire vibrer tout son corps. Cette technique produit un jeu de jambes régulier, sobre et très esthétique. 

Attaque du sol par le talon 


Dans cette attaque du sol par le talon réside le grand secret de l'art du déhanchement. Le fait de frapper la terre avec le talon fait ressortir la fesse correspondant à la jambe tendue. Deux possibilités s'offrent alors au danseur pour rentrer la fesse : 


- contracter simplement la fesse sans faire intervenir la jambe allongée 


- ramener la jambe et le pied au niveau de la cheville de l'autre jambe sur laquelle repose tout le poids du corps en position kagnioulé. 


Cette opération qui doit se faire avec souplesse et sans raideur engendre un va-et-vient de la jambe et de la fesse qui affecte tout le bassin et provoque un déhanchement excitant.


La beauté et la force du déhanchement sont accrues lorsqu'il est fait usage des deux jambes, ce qui met tout le torse en mouvement. 


Cette technique est une invite permanente à prendre conscience que « tout ce qui est raide est dépourvu de vie » en danse africaine traditionnelle : règle d'or qui explique le comportement souple et décontracté des maîtres de danse africaine dans la pratique de leur art, même lorsque certains mouvements (sauts acrobatiques, portée...) les contraignent à d'importants efforts. 


Ceux dont le cou, les épaules, le torse, le dos ou le bassin sont raides et rigides ou rétractés, mettront à profit cette technique d'attaque du sol par le talon, pour acquérir ou retrouver la souplesse et l'agilité de tous leurs muscles et, par là même, revitaliser tout leur corps puisque prendre conscience de chacun des points de son propre corps, c'est lui redonner vie. 

Attaque du sol par la lame externe du pied 


L'attaque du sol par la lame externe du pied s'accompagne presque toujours de l'attaque simultanée du sol par la lame intérieure de l'autre pied du danseur. 


Le danseur commence à danser en attaquant simultanément le sol avec ses deux pieds. Cette technique permet au danseur un jeu de jambes différent de celui qu'il obtient en martelant la terre et augmente la beauté du déhanchement. Le jeu de jambes est plus fluide, mais aussi plus tenu, puisque les deux pieds sont continuellement en position kagnioulé et ne se détachent jamais du sol comme dans la technique du martèlement. 


Dans cette technique, les genoux passent successivement de la position fléchie à la position tendue à chacun des déhanchements du danseur. 


C'est cette attaque par la lame du pied qui est utilisée dans l'exécution du pas progressif du goumbé, danse très répandue dans toute l'Afrique de l'Ouest. 

Attaque du sol par le dessous des orteils 


L'attaque du sol par le dessous des orteils est une technique spécifique à la danse africaine originelle qui n'a rien de commun avec la pointe tendue de la danse classique occidentale 1 et que les amateurs occidentaux éprouvent de grandes difficultés à reproduire. 


Pour réaliser cette attaque du sol, il faut se mettre en dooplé puis faire basculer tout le poids du corps sur une des jambes dont le genou est fléchi et le pied posé à plat sur le sol. 


Le pied de l'autre jambe (elle aussi fléchie au niveau du genou) repose sur le gros orteil pointé au sol : le danseur est en kagnioulé. Ce pied doit toujours rester parallèle à l'autre dont il est distant de 7 cm. 


Le torse ou le buste doit rester légèrement incliné en avant. 


Les bras sont placés dans la position de ceux du coureur à pied au moment du départ. 


Le danseur lève doucement le pied en kagnioulé qui sert de balancier tout en restant fléchi et commence à frapper ou plutôt à caresser le sol avec le dessous de ses orteils. Les orteils touchent le sol sur une ligne parallèle (à 7 cm) à l'autre pied, mais à environ 10 cm en avant de celui-ci. 


L'action se fait obliquement et de haut en bas ; elle est progressivement intensifiée et s'accélère jusqu'à obtention de la vitesse requise pour exécuter correctement la danse choisie. 


Lorsque cette vitesse est atteinte, le danseur doit impérativement durcir, raidir, contracter les orteils chaque fois qu'ils toucheront le sol et relâcher immédiatement dès qu'ils auront quitté le sol. Ainsi les orteils sont décontractés pendant toute leur trajectoire dans l'espace et sont maintenus contractés pendant tout le temps où ils sont en contact avec le sol. 


De cette alternance de contractions-décontractions dépend la beauté du jeu de jambes et le charme du style ; et la maintenir tout au long de la danse demande un talent de virtuose. 


Attaquer le sol ainsi permet au danseur d'exécuter des sauts acrobatiques de plus en plus hauts comme s'il était projeté par de véritables ressorts chaque fois qu'il touchait le sol. En jouant le rôle d'amortisseurs à la réception de chaque saut, les orteils détendent le pied et adoucissent la chute sur le talon. Cette technique permet aux danseurs africains de danser plusieurs heures sans souffrir d'ennuis de cheville, de crampes aux mollets, de jambes enflées ou de douleurs de colonne vertébrale. 

Les pointes 


Il faut noter que les Africains, s'ils connaissent les pointes, n'en font pas usage dans leurs danses originelles. 


Né sous l'impulsion du Romantisme au XIXe siècle, l'usage des pointes permit à la danseuse classique occidentale de donner l'impression qu'elle se jouait de la pesanteur. Les règles concernant le port des bras, l'aplomb, l'équilibre, les notions d'épaulement et de ballon, de même que l'attitude, l'arabesque, les enchaînements..., furent codifiées par Carlos Blasis 2, danseur chorégraphe et théoricien de la danse italienne qui formera de grandes étoiles internationales. 


La danseuse Geneviève Gosselin travailla systématiquement cette technique dès 1813 ; Amelia Brugnoli, une autre élève de Coulon, et la danseuse russe Istomina les aurait pratiquées vers la même époque..., mais c'est Marie Taglioni qui en fit la caractéristique d'un interméde en 1831 3. 

Les gestes de la tête et des mains 


Comme dans toutes les danses, les positions de la tête et des mains ont une importance. 


Certaines sont directement observées de la Nature, comme la position Naï (bras tendus et mains pendantes sans aucune contraction) probablement inspirée des ailes des grands oiseaux dont la beauté et la noblesse ont toujours fasciné la vue et l'imagination des hommes. 


Le Tiro est un geste de danse consistant à étirer le cou, à agiter et à faire tournoyer la tête dans tous les sens. Geste qui cherche à reproduire la longueur, la beauté et la souplesse du cou des pintades, des girafes et des gazelles. 


Par ce geste les danseurs africains veulent atteindre trois buts : 


- dégager le cou des épaules: l'allongement du cou en avant est un critère de beauté formelle en Afrique, la reine Néfertiti est une référence dans ce domaine. 


- stimuler le cerveau et le détendre en faisant le vide dans la tête et en dépensant le trop plein d'énergie. 


- atteindre par ces exercices et, avec l'aide des percussions, un état second. 

Coué 


Ce mouvement caractéristique du chimpanzé a été enseigné par des chasseurs. Plusieurs contes africains mentionnent que ces grands singes ont beaucoup influencé les hommes dans leur façon de danser. 


L'histoire du Gbecon, danse traditionnelle africaine, exécutée par les Ewe du Togo, en est une illustration : 


« Un jour, un chasseur poursuivant un gibier s'enfonce au coeur de la forêt. Soudainement, il entend un rythme fou qui l'électrise, l'attire et lui fait oublier l'objet de sa poursuite. Guidé par la musique, il arrive à l'orée d'une clairière. Là, il découvre, à sa grande stupéfaction, des chimpanzés en train d'exécuter une danse qui lui est inconnue, au rythme palpitant d'un orchestre. Le chasseur écoute attentivement la musique, observe discrètement les danseurs, puis regagne son village. Quelques jours plus tard, un orchestre et des danseurs de gbecon voient le jour. » 

Sondohou 


Certains peuples d'Afrique symbolisent la vie par le sondohou, coquille arrondie en spirale de l'escargot, ou par le clé, figure en colimaçon ou ellipsoïde que l'on trouvait sur les murs des cases rondes et qui occupe, aujourd'hui, une place de choix dans les jeux éducatifs des jeunes villageois. 


Ce geste matérialise le concept de la réincarnation. 
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Gaéè 


Ce geste, à la fois indication et invitation au Gohin ou danse des fous, est interdit en temps ordinaire, hors de cette danse. 


Le bras est tendu et la main ne forme aucun angle avec lui. La main est largement ouverte, paume face aux spectateurs, les doigts bien écartés les uns des autres et tendus. 


Par ce geste, les Africains mêlent le sacré et le profane, le grave et le burlesque. Ils parodient ce qui est sérieux, raillent ce qu'ils adorent. Dans le gaéè (dédoublement), l'homme aspire à la libération à la réalisation. Il veut conquérir l'instant où tout lui sera permis. 


Le Gohin est un jeu qui relève de l'éternelle aspiration, jamais satisfaite, de l'homme à l'égalité. C'est une danse de défoulement qui tend à représenter une société idéale où les distinctions de classes seraient abolies, un monde où les assistés, matériellement ou spirituellement, deviendraient les assistants, les seigneurs. Dans cette danse de joie, le gaéè exprime cette aspiration ancienne comme le monde : « que les derniers soient les premiers ».


Elle donne à chacun, quelle que soit son origine et son statut social, et pour quelques heures, une puissance fictive. Au cours de cette danse, tous sont égaux et chacun peut se permettre de dire ouvertement ce qui lui passe par la tête. Hommes et femmes emploient un vocabulaire grossier, interdit habituellement; ils décrivent des scènes d'accouplement ou critiquent ouvertement leurs supérieurs... 
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Coula 


Lorsque la face, ou le devant, ou la partie antérieure d'un membre, d'une partie du corps ou du corps tout entier est posée à plat sur le sol, on dit que cette partie ou ce corps est en coula. Ainsi, une main dont la paume est posée à plat sur la terre est en coula. Les doigts sont serrés. De même, un danseur allongé sur le ventre, le visage contre terre, est en coula. 
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Gbé 


Lorsque le dos, ou l'arrière ou la partie postérieure d'un membre ou d'une partie du corps, ou le corps tout entier est à plat sur la terre, on dit que ce membre est en gbé. 


Ainsi, une main dont la paume est tournée vers le ciel et le dos posé à plat sur la terre est en gbé. Les doigts sont serrés. 


Un danseur allongé sur le dos avec la nuque posée sur le sol est en gbé. 
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Documentation : Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 

Djerin 


Le bras et la main sont dans la même position que en gbé, mais ils sont tournés vers l'arrière, pouce serré. 
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Bloa 


Ce geste indique la direction de la terre. La paume de la main est en bloa lorsqu'elle est tournée vers la terre, mais il n'y a pas de contact avec la terre. 


Le bras est tendu et la main forme avec lui un angle d'environ 90°. Les doigts sont tous serrés. 
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Bloagnan 


Indique la ligne horizontale qu'il s'agisse du regard, du visage, d'un membre ou du corps. 


Le regard d'un danseur est en bloagnan lorsqu'il fixe l'horizon. 


Une main tendue en djerin a la paume en bloagnan. 


Le bras est tendu. La main est placée de sorte qu'elle forme un angle presque droit avec le bras au niveau du poignet. Les doigts sont serrés. 
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Documentation : Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 

Bloade 


Indique aussi la ligne horizontale, mais à l'opposé de bloagnan : ainsi la main tendue en djerin a son dos en bloade. 


La nuque du danseur debout à la verticale est en bloade, et en général tout dos ou partie postérieure d'un membre ou du corps tout entier, s'il trace une ligne horizontale, est en bloade. 

Plo 


Le bras est tendu et la main ne forme pas d'angle avec lui. Un angle de plus de 90° est formé par la pliure de la main au niveau des doigts qui sont serrés. La paume n'est pas franchement tournée vers le sol. 
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Koua 


Le bras est tendu. La paume de la main est tournée face aux spectateurs. Les doigts sont fermés, le pouce à l'extérieur. 

[image: image22.wmf]
Photos BLOA NAN, 

Documentation: Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines, 

Djaon 


Ce geste indique la direction du ciel. La paume de la main est en djaon lorsqu'elle est tournée vers le ciel et que le dos de la main n'est pas en contact avec la terre. 


Le danseur, intermédiaire entre le ciel et la terre, reçoit symboliquement du ciel lorsque ses mains sont en djaon. Au contraire, il redonne ce qu'il a reçu lorsque ses mains sont en bloa. 
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Cette danseuse d'une grande beauté selon les critères africains (toutes les lignes sont courbes, le cou est long) 

est en dooplé parfait, mains en djaon, Autour de la taille, le dilé objet dansant, 

Statue Izié, Nigeria, haut, : 83 cm, Coll. Georges-Jacques Haefeli.

Les Formes Secondaires


Un certain nombre de formes, créées à partir des gestes des bras, des jambes, du torse portent des noms spécifiques et didactiques. 


Ce sont principalement : 


Gba 


Gba Kla et Gba Zan Gbaou 


Gbou a Gbaou 


Ploa Bgaou 


Ziaplo a Gbaou 


Naou 

Gba 


Pour un Africain, le gba, ou fourche, désigne l'endroit où l'arbre se divise en plusieurs branches, et plus particulièrement la fourche à deux branches, l'angle formé devant être inférieur à 180°. 


Le gba (dont le nom change suivant les ethnies) revêt une importance capitale dans la vie quotidienne : ce fut l'un des premiers outils de l'homme vivant de la cueillette, comme de celui vivant de l'agriculture, et c'était l'une des pièces maîtresses de la case ou de l'habitation rectangulaire ancienne. 


Pour la cueillette, l'un des doigts du gba, suffisamment long, sert de manche ; on peut l'allonger avec une tige plus longue. L'angle formé par les deux doigts est compris entre 30° et 90°. Avec cette perche fourchue, l'homme des forêts détache les fruits en les coincant dans l'angle du gba et en tirant. Il peut aussi, comme cela se fait dans les plantations de caféiers et de cacaoyers, tirer la branche vers le sol à l'aide du gba pour cueillir les fruits, ou encore se servir du gba pour secouer les branches et faire tomber les fruits mûrs, ce qui se fait dans les plantations de cacaoyers pour la récolte des cabosses. 


Indispensable à l'agriculteur pour le défrichement des champs, le gba a largement contribué à la sédentarisation des peuples de la forêt. Avant la cueillette dans les champs de cacaoyers et de caféiers, le cultivateur rabat la broussaille vers lui avec le gba avant de la couper au ras du sol avec une machette. Cette technique est encore employée par les cultivateurs de l'Afrique des buildings, elle est courante pour la préparation des terrains destinés à la culture du riz, du maïs et du manioc. 


En architecture, le gba soutient le plafond et toutes les pièces secondaires qui fixent la toiture. C'est un tronc d'arbre de 2 à 3 m terminé par une fourche à deux doigts égaux longs de 15 cm chacun. 


La tradition africaine divise le corps en plusieurs gba : 


Chaque membre, supérieur ou inférieur, est composé de sept gba : 


La main et le pied sont divisés chacun en 4 gba déterminés respectivement par les doigts et les orteils. Le 5e gba est formé par la main et l'avant-bras au niveau du poignet pour le membre supérieur. Pour le membre inférieur, il est formé, au niveau de la cheville, par le pied et la jambe. Respectivement au niveau du coude et du genou, le 6e gba est formé par le bras et l'avant-bras et par la jambe et la cuisse. Le torse et le bras à la jonction de l'épaule et du torse forment le 7e gba supérieur ; la cuisse et le torse à la jonction de la cuisse et du bassin forment le 7e gba inférieur. 


En danse africaine, un mouvement, un geste ou une attitude est en gba lorsqu'il présente (ou se termine) sur une fourche à deux doigts, l'angle formé devant être inférieur à 180°. 


Gba est aussi le symbole de la lutte, puisqu'il faut être deux pour lutter. Le tambour qui annonce, précède et accompagne la lutte s'appelle gba-goule 4. 

Gba Kla 


Un danseur est en gba kla (grande fourche) lorsque, aidé de ses mains, il se tient verticalement sur la tête, les jambes en l'air, écartées pour former un angle inférieur à 180°. 

Gba Zan 


Un danseur est en gba zan (fourche moyenne) lorsque : 


- couché sur le dos ou sur le ventre, ses jambes sont allongées au sol et écartées ; 


- couché sur le dos, ses jambes sont élevées à la verticale et écartées ; 


- couché sur le dos, il lève le torse et les jambes écartées à la verticale en s'appuyant sur la nuque et en s'aidant de ses mains ; 


- couché sur le ventre, les cuisses serrées allongées au sol, ses jambes écartées sont levées à la verticale. 


L'angle formé ne doit jamais égaler 180°. 

Gbou a Gbaou 


Mot composé de gbou (case, maison) et de gbaou (pilier, tronc du gba, tige de bois ou de bambou d'un arc ou d'une flèche). 


Un danseur se tient en gbou a gbaou lorsque, les jambes en dooplé, le torse droit, la tête rejetée en arrière, le visage en djaon, ses bras sont levés parallèlement vers le ciel, les paumes en djaon comme s'il voulait soutenir le ciel et l'empêcher de tomber (ou empêcher la maison de s'écrouler). 

Plo a Gbaou 


Le terme désigne la partie en bois ou en bambou d'un arc. Il est employé en danse dans le cadre d'une attitude qui rappelle un arc. 

Ziaploa Gbaou 


Nom composé qui désigne la tige de bois servant à fabriquer un arc musical (ziaplo ). 


Un danseur africain vient de faire le pont, il est en ziaploa gbaou. Sa tête est rejetée avec grâce en arrière, le regard renversé fixant l'horizon au ras du sol. Les bras presque parallèles et lègèrement fléchis donnent l'impression de lianes. Les paumes des mains et les plantes des pieds sont en coula au sol; les jambes parallèles sont en dooplé. 


Le torse du danseur souple et plein de vie épouse une ligne fictive semblable à un arc en ciel. Très prisé des danseurs maliens, malinkés, guinéens, sénégalais et burkinabés, le ziaploa gbaou est la spécialité des Sangnounou (jongleurs) de l'ouest de la Côte d'Ivoire. 


La souplesse de la colonne vertébrale, qui permet d'effectuer des mouvements très complexes en l'air comme au sol, est fondamentale dans le ziaploa gbaou. 


Par association d'idées, sont appelés ziaploa gbaou tous les mouvements de la colonne vertébrale 5 rappelant le pont ou l'arc (l'intérieur de l'arc doit être le dos). 

Naou 


Naou veut dire plume (naï ), mais aussi ailes, symbole de liberté. 


Un Masque de Sagesse s'avance à pas lents. Il est coiffé d'un extraordinaire chapeau composé de plumes et d'accessoires divers, et porte sur une tunique une trentaine de jupes en raphia de deux à trois mètres de large chacune. 


Les plumes qu'il porte ne signifient nullement qu'il cherche à fuir la pesanteur. Seuls les noms des oiseaux auxquels appartiennent ces plumes donneraient un sens à ces plumes 6. L'usage des plumes revêt des significations très diverses, depuis le décor pur et simple jusqu'à la recherche d'un moyen de faire voler un instant un objet dans les airs ( plumes sur les flèches des chasseurs), sans oublier la crête (dourou naou ) ou panache flamboyant issu du sommet du crâne humain et symbolisant la manifestation du souffle intérieur d'origine cosmique et divine qui anime les créatures pensantes. Cette crête sur le van (chapeau du masque) indique le siège de la suprême conscience humaine. 


Les formes naou sont spécifiques aux membres supérieurs. Un bras est en naou lorsqu'il est détaché du tronc et tendu à l'oblique, à l'horizontale ou à la verticale soit sur le côté, soit en arrière. Dans le dos, les bras en naou peuvent être parallèles ou plus écartés ; s'ils se rejoignent par les poignets ou les mains, ils ne sont plus en naou. 

Les gestes dans la danse 


Chacune des parties du corps a un rôle à jouer dans la danse traditionnelle africaine; les bras et les mains ont eux aussi un langage qui complète celui des jambes et du corps. Les gestes, spécifiques des moeurs et coutumes de ce continent, expriment des états d'âme et ont chacun une signification propre, connue des danseurs et des spectateurs africains. La richesse de ces gestes explique pourquoi les mimiques du visage sont inexistantes et superflues dans la véritable danse traditionnelle africaine. Cette impassibilité du visage grâce à la richesse du geste se retrouve d'ailleurs dans les mudras des danses hindoues 7 . 


Voici quelques gestes qui permettront de mieux interpréter certaines danses : Lorsque, sur un pas de danse, les deux bras tournent ensemble d'avant en arrière en cercle, ils expriment la colère ou le mécontentement si le mouvement des bras est vif. Au contraire le même mouvement des bras, s'il est lent, coulé, fluide, léger, exprimera un sentiment d'amour oblatif ou de tristesse. 


Le bras et la main qui tremblent en ramassant le bilé (objet dansant) sont le geste du devin en transe. 


Danser plié en deux, les deux bras croisés sur le plexus est un symbole de haute initiation. 


C'est le signe des êtres capables de reconnaître quelqu'un uniquement par une sensation éprouvée au niveau du plexus, quand cette personne pense ou parle d'eux 8. Cette sensation est aussi précise qu'un visage, mais il faut que les deux personnes se soient déjà rencontrées au moins une fois pour que le signe soit reconnu et identifié. La forme du signe ressenti (ligne, courbe, demi-cercle...) comporte toujours deux pôles, un positif et un négatif. Elle permet de dire la tendance de chaque personne : stable ou instable, structurée ou perturbée, équilibrée, angoissée, calme… 


L'une des vertus de la danse africaine originelle est de développer cette sensation, puisque le plexus solaire est le point focal de la concentration de tout danseur africain.

	Figure téké 

représentant 

un danseur 

tenant les mains 

sur son plexus. 



Statuette teké,

(jambes en dooplé, 

pieds en kouitchin )
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	Haut. : 17,8 cm.

Rép. du Congo. 

Coll. Raoul Lehuard.



Frapper la bouche avec la main de façon répétitive en faisant des popopo est un geste bien connu que l'on retrouve dans les danses guerrières indiennes. En Afrique, ce geste les précède, il appelle l'attention des dieux. 


Trépigner ou piétiner en martelant le sol sur place est toujours la manifestation d'une joie difficile à contenir. 


Mais croiser les mains sur la tête en marchant ou en courant est un signe de tristesse ou le signe de quelqu'un qui se sent perdu. 


En revanche, une personne assise les mains croisées sur la tête signifie la détente, le repos. 


Si cette personne assise se tient le front des deux mains, les coudes sur les cuisses, c'est signe qu'elle réfléchit profondément et qu'elle cherche à solutionner un problème embarrassant. 


Enlacer des deux bras la taille de quelqu'un est signe de joie et de retrouvailles. Dans les embrassades entre garçons ou entre filles, la façon de placer les bras autour de la taille est libre. Si les embrassades se font entre garçon et fille, les bras du garçon vont s'enrouler vers le bas de la taille de la fille, comme s'il voulait la soulever, et ceux de celle-ci s'enrouleront au-dessus de ceux du garçon. 


Prendre quelque chose entre le pouce et l'auriculaire est un geste sacré spécifique aux devins. 


Toucher du pouce le front de quelqu'un est un geste d'initiation propre aux devins : c'est une bénédiction. 


Se cogner front contre front est un geste d'initiation, de commuillon. 


Poser un index sous l'oeil droit signifie que l'on veut vous faire constater ou prendre conscience des conséquences (généralement mauvaises) de vos actes. 


Une personne mécontente de vous agitera l'index vers voùs, les quatre autres doigts fermés et l'intérieur du poignet tourné vers lui ; cela signifie: prenez garde, méfiez-vous. 


Repousser de l'index le front de quelqu'un signifie : mêlez vous de ce qui vous regarde. 


Pour un Africain, présenter les deux mains ouvertes est un signe de grande honnêteté, la preuve d'une conscience tranquille ; expression d'amour oblatif, d'hospitalité, de grandeur de ccrur et d'esprit 9. 


A la fin d'un jugement, avant de rendre le verdict, le chef du Conseil des Sages et des Juges se lève et fait le tour de l'assemblée les bras tendus et les mains grandement ouvertes, paumes offertes au public, puis il regagne sa place avec solennité : par ce geste il signifie qu'il dit la vérité et qu'il jure de dire la vérité. 


Les mains jointes, paume contre paume, à la hauteur du plexus, comme dans la prière chrétienne, est un geste de danse et n'a traditionnellement en Afrique rien à voir avec la prière. Le fait de joindre les mains déclenche dans le corps un phénomène physique. En effet, ce geste concentre dans l'organisme toute l'énergie que celui-ci produit. La main droite a une polarité négative, la gauche une positive. Lorsque l'on joint les deux mains, un circuit est établi, il n'y a plus aucun phénomène de déperdition. il s'établit un courant continu du côté gauche vers le côté droit, de tout cela résulte une force physique accrue et un pouvoir de concentration bien supérieur. Le geste de mains jointes, paume contre paume, associé à la position Somplé permet au corps du danseur africain de fonctionner comme un accumulateur et un dispensateur d'énergie. 


En dehors de la danse, ce geste de conservation de l'énergie est utilisé de diverses manières sur le continent africain : par exemple, un individu qui souhaite exprimer quelque chose d'important et convaincre aura la réaction instinctive de joindre les mains. 


Les bras croisés sur la poitrine, les paumes des mains posées sur les épaules, sont le geste authentique africain pour signifier la prière. Ce geste rappelle la position des bras des statues des pharaons dans l'Egypte ancienne. 


Le pouce et l'index de la main droite réunis de façon à former un cercle symbolisent le cycle éternel, tandis que les autres doigts se tiennent pliés dans la paume de la main ; l'auriculaire indique le ciel, symbolisant, lui, le principe unique. 

Toesson 


En Mrique, toesson est un geste typiquement féminin 10. il rappelle l'anse d'une cruche ou d'un panier et revêt dans la tradition plusieurs significations. 


C'est un geste pratique et utilitaire en même temps qu'un geste d'affection de la mère pour son enfant : c'est la position du bras de la mère qui a calé son enfant sur sa hanche et peut ainsi vaquer à ses diverses occupations tout en prenant soin de lui. L'enfant peut dans cette position prendre part à la vie de sa mère tout en la voyant, la touchant. il peut lui parler ou prendre le sein sans gêne ni pour l'un ni pour l'autre. 


Toesson devient un code entre eux lorsque l'enfant atteint 7 ans. S'il se voit observé par sa mère debout en toesson et les poings fermés sur les hanches, il comprend immédiatement qu'elle est mécontente de lui. 


Toesson est un code entre époux. La femme debout en toesson, les poings fermés sur les hanches et le regard triste et perdu dans le lointain, est inquiète ou tracassée par une idée. Si elle est debout et se tient la taille fermement avec le pouce et l'index (les autres doigts reposant sur le corps) et les bras en toesson, son mari comprend qu'elle est fatiguée et qu'elle a besoin de repos. Si l'épouse est debout, bras en toesson, les paumes en contact ferme avec les hanches et les doigts orientés vers la terre, l'époux comprend qu'elle souffre d'une douleur physique, souvent de mal au dos dû aux pénibles travaux des champs. 


Toesson est un geste de stupéfaction, lorsque la personne est debout, les bras en toesson, les mains en contact avec la taille par le dos des poignets, paumes ouvertes et doigts orientés vers la terre. 


Toesson enfin est le symbole de l'ensemble des ustensiles de cuisine, et par conséquent des gestes de la ménagère. C'est la position des bras de la femme qui rentre des champs ou revient du marigot et tient en équilibre une calebasse ou un fagot sur la tête. 

Le langage des animaux dansants et des objets dansants 


Les danses No japonaises, comme le théâtre antique grec, font usage de masques pour exprimer les passions, et comme la danse africaine traditionnelle, les accessoires qu'elles utilisent ont une ou plusieurs significations conventionnelles 11 selon le contexte. 


Le propre de l'animal dansant est de se tenir sagement sur la tête du danseur pendant la danse, sans jamais être retenu par celui-ci, comme s'il était maintenu là par des forces invisibles. 


L'aigle et le coq font partie des animaux dansants, mais aussi les milliers d'abeilles qui viennent tournoyer autour de l'énorme chapeau de certains Masques de Sagesse lorsque ceux-ci exécutent quelques pas de danse en public à l'issue des grandes cérémonies initiatiques. 


Un objet dansant est un objet que le danseur tient dans ses mains pendant qu'il danse. il n'est ni objet de décoration, ni complément du costume des danseurs et ne sert nullement à marquer le rythme ou à battre la mesure. Il fait partie intégrante de la danse comme les mouvements du danseur, joue un rôle précis et a une signification propre. Seules les mains du danseur confèrent à l'objet sa qualité d'objet dansant : un objet tenu entre les dents, par exemple, n'est pas considéré par les Anciens comme un objet dansant. 


Un nombre restreint d'objets sont qualifiés d'objets dansants et font partie des rites de la danse africaine traditionnelle, manifestation des mouvements de l'âme dont les racines remontent à la préhistoire. Les objets dansants sont indispensables pour l'exécution de certaines danses africaines traditionnelles à caractère sacré : exécuter une certaine catégorie de gestes sans objet dansant est sacrilège aux yeux des Anciens. De plus, certaines danses ont été créées avec des objets dansants: elles perdraient toute leur signification originelle si elles étaient dansées sans leur objet dansant. 


Le Bilé est le plus ancien des objets dansants, il est déjà représenté sur les roches du Tassili. Fabriqué à partir des poils de la queue d'un animal domestique (de préférence cheval ou bœuf) ou d'un animal sauvage (panthère ou lion), il est aussi le plus répandu et le mieux connu des non-Africains. 


Le Gbon (rameau, de préférence de palmier) est l'objet dansant spécifique aux danses africaines originelles qui symbolisent l'ascension, la régénération, l'abondance, la fertilité, la victoire, la paix et la communion avec Dieu. Le gbon est l'objet dansant le plus courant après le bilé dans toutes les sociétés africaines, en raison du rôle économique prépondérant que joue le palmier 12. L'huile de palme, considérée comme aliment de bonheur et de joie, joue un rôle important dans la vie quotidienne : elle intervient dans la composition de remèdes, on en promet à l'enfant s'il est sage, on en offre des bouteilles aux invités des grandes cérémonies d'investiture, les repas d'anniversaire de jumeaux sont composés de riz et d'huile de palme, et, pendant la période des récoltes, celui qui reçoit l'aide des autres est tenu de servir de l'huile de palme au cours des repas. Jadis, offrir de l'huile de palme à un prisonnier signifiait qu'on lui rendait la liberté. 

Koou 


Le koou est un bâton, souvent sculpté et peint de scènes de la vie quotidienne et de formes symboliques. Chaque gla danseur ou non possède un bâton d'environ 1,50 m, dont il se sert comme d'une canne, c'est le « troisième pied » du masque. 


Le gla koou est aussi un symbole. Le gla de Sagesse représente la vieillesse avec ses avantages spirituels et ses inconvénients physiques, le gla koou est donc celui d'un Ancien. Avant d'entonner une chanson, le gla agite son koou ; il s'appuie dessus lorsqu'il parle à la foule (langage traduit par l'interprète) ; il le lève pour donner des ordres (bâton de commandement) ; il l'utilise pour exécuter certaines danses beo (le gla koou devient alors un objet dansant indispensable à certaines danses). 


Jadis, le gla avait seul pouvoir d'arrêter une bataille entre tribus; aujourd'hui il joue le rôle d'arbitre. Lorsque le chef traditionnel ne peut résoudre un litige entre deux groupes, l'interprète va soumettre le cas au gla de Sagesse qui, après réflexion, lui remet son koou. L'interprète réunit les antagonistes ou les chefs dans la plus grande discrétion et pose avec solennité le koou entre eux. Les disputes ou batailles s'arrêtent immédiatement quelle que soit leur importance, par respect et obéissance à l'esprit. Les antagonistes prennent ensuite leurs dispositions pour se présenter devant le Conseil des Sages où le problème sera réglé pacifiquement. 

Autres objets dansants 


Dilé est un tissu fabriqué à partir d'écorce d'arbre ; Djerin est un long couteau effilé. Saoba (sabre, épée), Di (lance, sagaie), Da (van, tamis), Toé (panier) sont aussi des objets dansants. 


Poo, louche ou grande cuillère à long manche, souvent en bois, utilisé pour servir le potage ou le riz. 


En Ouebloa, il existe une fête intitulée Goo. Les femmes ouvrent la cérémonie par une danse dans laquelle le seul objet dansant autorisé et spécifique à cette danse est le poo. Tout au long du rituel, soutenues par les percussions, les danseuses agitent leur poo en tous sens et crient ou disent de façon tragique : « C'est moi qui prend la relève », phrase qui s'adresse au disparu. Aux yeux des Anciens et selon la tradition, le Goo n'aurait aucun sens sans l'usage du poo pendant la danse. 

Objets dansants occasionnels 


Un instrument de musique peut devenir momentanément un objet dansant. Par exemple lorsqu'un musicien se jette sur la piste de danse et se met à danser avec son tambour dans les mains, mais sans battre le tambour, l'instrument devient, à cause du contexte et seulement pour le temps où le musicien danse, un objet dansant ; il perd momentanément son rôle d'instrument de musique. 


Tous ces gestes éloquents et objets dansants dont la signification est claire pour les villageois africains permettent à la danse africaine d'exprimer sentiments et états d'âmes sans verser dans la pantomine et les mimiques. Cette richesse de moyens est malheureusement ignorée ou inconnue par la plupart des chorégraphes contemporains. 

Tandis qu'en dooplé je danse 

seul dans le grand silence du cercle sacré 

formé par des danseurs et des danseuses issus de tous les horizons 

une lumière pure de Gnonsoa dieu de la danse

flamboie dans mon sein 

et emplit de son grand rayonnement 

chaque atome de mon corps. 

La danse, le rythme, le timbre 

et les percussions 

dominent en moi de toute leur puissance. 

Tandis que je regarde 

au cœur même de ce cercle divin 

m'apparaît un Danseur 

lui aussi en dooplé 

qui absorbe, nourrit et irradie 

le feu caressant de Guela, la plus grande lumière. 

Voici la danse africaine originelle dans toute sa splendeur. 

Voici la danse africaine éternelle révélée. 

Tandis que mes yeux 

noyés dans les yeux blancs dorés 

et radieusement clairs du Maître de la Danse 

au sourire doux et communicatif 

oivent à la coupe de la Danse pure 

la seule et unique prière des Masques anciens 

celle qui a trait à la danse africaine originelle 

se matérialise dans l'espace 

par des formes 

qui évoquent 

de magnifiques statues et statuettes 

aux lignes africaines. 

A. T., 

Nîmes, octobre 1988. 
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Le grand danseur et chorégraphe Vincent Mansoe de la compagnie Moving Into Dance, en DOOPLE-KAGNIOULE. Documentation. Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 

Photo Mothalafi Mahlabe.

« L'arbre ne s'élève qu'en plongeant ses racines dans la terre nourricière » (Birago Diop). 

Aujourd'hui, il existe de jeunes compagnies africaines qui s'appuient sur les repères de la danse traditionnelle pour faire un travail de création tourné vers l'avenir. Exploitation du DOOPLE dans une création africaine contemporaine. Chorégraphie de lignes de Sylvia Classer (Afrique du Sud). 

Documentation. Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. Photo Mothalafi Mahlabe. 
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Les danseurs Zakela Nkosi et Themba Nkabindo dans " Hanano, blessing of the earth ", une chorégraphie de Vincent Mansoe. Jambes en DOOPLE, mains en DJAON et BLOA. 

Documentation : Centre de Ressources et de Recherche pour la Danse et la Création chorégraphique Africaines. 

Photo William Strauch. 










	1	Les journées de clôture (jeudi et vendredi) de la manifestation qui s'est tenue à Yamoussokro du 9 au 15 octobre 1988, dans le cadre de la Réunion Internationale sur la Danse Africaine, ont eu lieu à Daloa, Man et Dompleu, dans l'Ouest de la Côte d'Ivoire.


	�	Ce double rôle de la danse existait en Mésopotamie et chez les Egyptiens.


	�	En 774 le pape Zacharie s'élève dans une décrètale contre « les mouvements indécents de la danse ou carole » ; en 847 une homélie du pape Léon V condamne « les chants et caroles des femmes à l'Eglise »… En 1209, le concile d'Avignon décrète que « pendant les vigiles des saints on ne doit pas donner dans les Eglises des spectacles de danse ou des caroles ».


	�	Paul Bourcier, Histoire de la danse en Occident.


	�	Il est à noter que les ballets de cette époque n'ont pas de racine nationale et sont créés à partir d'histoires et de thèmes hors du réel.


	�	Pierre Legendre, La passion d'être un autre.


	�	Nancy Midol, « Danse Moderne ».


	�	Selon des travaux récents du père Joseph Cornet, il semblerait que les pièces sculptées du musée Kircher n'aient pas fait partie de la collection lors de sa fondation. Cf. The four moments of the sun, Thompson et Cornet, Shnigto, 1981.


	�	Description de l'Afrique, Olfert Dappert, Amsterdam, 1686, traduction française.


	�	En 1884-1885, le Congrès de Berlin partage le continent africain entre les grandes puissances. La délimitation, pour certains pays, eut lieu entre 1905 et 1908.


	�	Les récents travaux de chercheurs sérieux tels que William Rubin, Jean Louis Pauchat, Philippe Peltier... tendent à démontrer que les artistes de l'époque n'ont pas été aussi influencés qu'on a bien voulu le dire par l'art nègre et que la plupart des objets qui les auraient inspiré étaient alors inconnus en Europe.


	�	Le seul exemple du Congo est instructif : un ouvrage de 1899 recense les collections ethnographiques du musée du Congo et répertorie plus de vingt mille objets congolais répartis dans divers musées européens. Ainsi, 7549 objets congolais sont au musée de Tervueren, 3000 à Leiden, 2800 à Berlin, 1200 au Trocadéro à Paris, 600 au British Museum et à Christina, 400 à Copenhague, etc.


	�	Paul Guillaume fut l'un des premiers à oser défendre cet art nouveau.


	�	Dans les années 1920, certaines sculptures africaines étaient plus prisées qu'un tableau de Modigliani ou de Sisley. Aujourd'hui, les amateurs recherchent plus particulièrement les sculptures d'Afrique Centrale dont les prix rivalisent avec ceux des toiles impressionnistes, et nul ne peut plus ignorer l'existence de l'art primitif et son influence sur les artistes contemporains.


	�	Guillaume Apollinaire, Avertissement au Premier Album de Sculptures Nègres, Paris, 1917.


	�	La danse africaine traditionnelle reste, elle aussi, une grande inconnue pour les critiques, chorégraphes et spécialistes de l'art africain: il n'existe à ma connaissance aucune étude sur les rapports étroits entre sculpture et danse traditionnelle africaines.


	�	Le nom est lui-même construit à partir de plusieurs éléments ayant chacun une signification à plusieurs niveaux. Ainsi, dooplé (cours, mortier), voir page 73.


	�	- Un Occidental ne peut connaître la véritable signification d'un collier, d'une ceinture, d'un tambour... en voyant cet objet et en en connaissant simplement le nom africain. Le langage symbolique de l'objet (voir, page 119, les objets dansants) fait partie de la culture orale africaine. 


	1	- Qu'est la spiritualité sinon ressentir en soi le flux des énergies, et prendre conscience des courants végétatifs qui circulent en soi afin de les transcender. 


	2	- Deux heures consacrées aux exercices, soit des milliers pour chaque pied, deux aux équilibres ou adagio et deux autres réservées au saut.


	3	- On ne peut pas devenir professeur de danse africaine en ayant seulement un peu le sens du rythme. 


	4	La danse hindoue est privilégiée dans ce domaine puisque tous les pas et gestes de toutes les danses hindoues sont codifiées dans le Natya Sastra. 


	5	« Cumba » de Birago Diop, création dansée à Dakar, incluait des figures chorégraphiques de danse classique. Elle fut ressentie par le public africain (excepté l'élite) comme une pièce de théâtre et non comme de la danse.


	6	« Que la tradition soit le torrent impétueux qui se précipite dans le monde moderne pour le bouleverser et non un lac d'eau dormante... » Maurice Béjart.


	7	Voir p. 45. 


	8	Eux aussi improvisent, et chacun connaît son rôle, comme les musiciens de jazz connaissent la partie qu'ils auront à jouer.


	9	Cette aptitude, innée chez tous les êtres, n'a rien à voir avec le comptage abstrait, qui, lui, relève d'un phénomène mental plus compliqué et constitue une acquisition récente de l'intelligence humaine.


	10	Danse populaire d'Afrique de l'Ouest.


	1	Le lander, danse folklorique des montagnes bavaroises, en Allemagne méridionale, applique les mêmes exercices aériens. 


	2	Curt Sachs cité par Jacques Bernolles.


	3	Le simple fait d'indiquer une solution à Dieu annule automatiquement toutes les autres voies éventuelles. 


	4	Elles font partie des danses dites d'action : celles de conquête, de combat, de liberté et d'indépendance. 


		  Dans le domaine de la musique et dans celui de la danse, l'Africain exprime la réussite, la beauté de la vie, le bonheur, le renouveau par une grande dépense d'énergie, la vivacité et déploie alors des talents de virtuose; au contraire, tout ce qui est lent et monotone exprimera la tristesse et la douleur.


	5	Les petits pas sont nécessaires en danse africaine traditionnelle pour matérialiser la beauté et la complexité du jeu de jambes ; ils permettent de danser vite et donnent l'impression de danser sur des ressorts en martelant le sol. 


	6	Pour réaliser un masque qui respecte la loi des Anciens : préserver l'anonymat du porteur du masque tout en représentant les yeux de ce masque uniquement par des cercles, un sculpteur a contourné la tradition en taillant des yeux tubulaires pour ce masque. La loi était sauve.


	7	Tendinites tibiale postérieure ou rotulienne (« genou du sauteur »), fragilisations du tendon du long péronier et du tibial postérieur sont les pathologies les plus courantes en danse classique sur pointes, et les ouvrages techniques de danse classique recommandent beaucoup de prudence et de travail préparatoire.


	8	Raoul Lehuard, Arts d'Afrique Noire.


	9	Le Gueguia des Yacouba dispose d'un orchestre et d'un interprète pour le diriger et s'occuper de toutes ses affaires en période de sortie.


	10	Peuple de Côte d'Ivoire.


	11	 L'étude de ces deux types de danse ne peut évidemment être la même : 


		  les danses beo s'étudient en caillo ou en gla, et les danses gnenon s'étudient en glo. Voir page 57.


	1	Le point de départ de chaque nouvelle période de la coquille d'escargot est plus haut ou plus en avant que le point de départ de la période précédente, donnant l'image d'un mouvement, d'une évolution... et évoquant la danse.


	2	Le porteur d'un Masque de Sagesse doit rester anonyme et ne doit pas être reconnu ; aussi, lors de la création du visage d'un masque, le sculpteur soigne-t-il tout particulièrement les yeux pour que le porteur du masque puisse voir sans être reconnu. Certains Masques ont ainsi des yeux en forme de cylindres, heureuse inspiration du sculpteur pour respecter ces deux impératifs : les cercles concentriques « magiques » et l'anonymat. 


	3	 Voir p. 120 et Vérité première du second visage africain, Alphonse Tiérou, Maisonneuve et Larose, 1980.


	1	L'improvisation n'est pas l'imitation déformée de gestes ou d'attitudes observés. Il existe un grand nombre d'élèves ayant suivi depuis cinq ou sept âns des cours de « danse africaine » pour qui l'improvisation se résume en tremblements d'épaule ou de tête. J'espère que ce livre apportera des élements d'information qui pourront aider à l'avenir à éviter ces méprises.


	2	 L'exécution d'une danse à caractère spirituel n'admet pas de faute de la part du danseur. Ainsi toute erreur de geste pendant la danse du Goumba (Mali) est censée porter malheur. Dans le ballet initiatique des Sangnounou (ouest de la Côte d'Ivoire) dont la préparation demande plusieurs années de travail, toute inattention de l'un des deux maîtres (caillo) qui font danser trois filles peut coûter la vie aux danseuses, comme tout mouvement mal dosé de celles-ci peut nuire à l'un des caillo. 


	3	La civilisation orale a toujours pris soin de transmettre fidèlement les faits les plus marquants de ses grands hommes aux générations suivantes. 


	4	La danse-thérapie est une des branches de la danse africaine traditionnelle.


	5	Les langues africaines emploient des qualificatifs différents pour désigner "un être souple" et "un danseur".


	6	Le plo est un arc formé d'une tige souple en bois ou en bambou. 


		  Par extension, plo désigne chez les Oueon toute figure qui décrit un arc.


	7	On retrouve l'ambiance des danses sur la place du village africain.


	1	La plupart des langues africaines pratiquent l'association d'idées en linguistique : En oueoulou, ban veut dire loin, éloigné; et ban-on désigne les peuples commerçants « ceux qui viennent de loin » : les Bambaras, Dioulas, Malinkés habitant le nord de la Côte d'Ivoire, contrée très éloignée de l'Ouest ivoirien. Le cheval (Soo en bambara) se dit Ban-Soo en oueoulou, c'est-à-dire cheval des gens qui viennent de loin. Il semblerait donc que les Oueon ne connaissaient pas le cheval avant l'arrivée des commerçants malinkés, bambaras et dioulas dans leur région. Ninguin-soo (cheval de fer) ou Toubabou-soo (cheval du blanc) en langage familier désignent la bicyclette en bambara. Cette précision permet de distinguer l'animal de l'objet et indique la provenance de celui-ci : on sait au simple énoncé du mot que la bicyclette n'a pas été inventée par les forgerons bambaras. De même, becani ( bicyclette en oueoulou) rappelle l'origine et le peuple qui a fait connaître l'objet aux Oueon.


	2	Voir les danses beo et gnenon, page 45.


	3	Conformément aux Masques de Sagesse qui enseignent que, pour la réalisation et l'épanouissement de l'Homme, le spirituel et le physique sont deux aspects d'une même réalité et non deux mondes séparés et antagonistes.


	4	.- Cette idée de solidité passive dans l'attente est liée au matriarcat africain. Plusieurs contes et devinettes africains conservènt la mémoire de la femme, premier être manifesté sur terre (l'homme ne serait venu qu'après) et de nombreuses sociétés établissent encore la généalogie selon la lignée matriarcale, comme aux époques primitives de l'humanité.


	5	Petit déjeuner et déjeuner sont appelés « mortier de la matinée » ; le dîner, « mortier de la soirée ». Une « famille sans mortier » est une famille condamnée à la famine et à la misère. Quelqu'un « en manque de mortier » est une personne qui n'est pas en mesure de gagner sa vie...  


	6	On en fait usage dans les cérémonies de baptême, qui existaient en Afrique bien avant l'arrivée des religions officielles.


	7	Les fresques et figurines sahariennes représentent cette attitude. « ... Selon les documents néolithiques, hommes et femmes tiennent également sans discrimination ni spécification cette pose de danse - jambes fléchies, mains en avant la scène de danse mixte de Jabbaren-Amazzar le prouve clairement en son ancienneté... » J. Bernolles, Permanence de la parure et du masque africain. 


			« ... Les jambes : celles-ci sont grossièrement traitées et ont une attitude rituelle caractéristique dans toutes les statuettes debout. Elles sont nettement pliées aux genoux... Les Teke visualisent le corps humain comme étant composé de trois parties : la tête..., le tronc... et les jambes, toujours fléchies comme dans la danse des hommes (nkibi )… » Extraits d'un texte de Robert Hottot rédigé au cours de deux voyages en pays Teke (Congo) en 1906 et rapporté dans une conférence en 1933.


	8	Cf. « La Solitude d'Etre », par Elsa Wolliaston, Festival d'Arles, juillet 1988.


	9	« ... Cette posture physique permet à la pression de se transmettre aux genoux qui jouent le rôle d'amortisseurs... la flexibilité du genou est fondamentale pour tout travail efficace sur le bas du corps... La marche arrière gagne en puissance si les genoux sont fléchis. Elle devient dangereuse s'ils ne sont pas fléchis et expose à de graves blessures... » Docteur Alexandre Lowen. 


	10	L'une des premières injonctions de la thérapie bio-énergétique reprend exactement un ordre de la tradition en danse africaine : « Gardez les genoux fléchis ». « ... Tenir les genoux raides crée une illusion de sécurité... si les jambes sont flexibles et détendues, la pression qui vient du dessus se transmet aux jambes et se décharge dans le sol... », écrit le docteur Alexandre Lowen, le père de la bio-énergie, chef de file de cette nouvelle école de praticiens américains qui s'efforcent de faire accéder leurs patients au plein exercice de la vie physique et psychique.


	11	Chez les Oueon, les jumeaux se dit Gba gnounou, c'est-à-dire les enfants qui s'équilibrent, se complètent; et zirignounou signifie les enfants doués de pouvoirs inexplicables ou incompréhensibles (clairvoyance, dons de guérisseur). Pour certains peuples, comme les Mossis, les jumeaux sont des êtres d'un autre monde, qu'ils redoutent.


	12	L'esclave éthiopien de Chalon-sur-Saône, les prisonniers barbares du Louvre, les têtes et bustes d'esclaves sous Trajan, les fameux captifs du tombeau de Jules II sculptés par Michel Ange, les esclaves du Salon de la Guerre ou des jardins à Versailles en sont quelques exemples.


	13	Cette position - genoux fléchis légèrement et pieds en dedans formant un triangle - est celle qu'adoptent instinctivement ceux habitués à écouter debout les longs discours officiels, parce qu'elle est la plus stable. 


	14	Danser avec les pieds en dedans est conforme aux règles deqinférieur u torse forment le 7"la beauté formelle africaine, les jambes prenant alors une forme arquée, ce qui rejoint les lignes courbes de la danse africaine.


	1	La pointe du pied posé n'est pas dans le prolongement de la jambe tendue et raidie, dans un souci d'évoquer une ligne droite.


	2	Traité élémentaire, Théorie et pratique de la danse, Carlos Blasis, Milan, 1820. En 1830 publication de son manuel complet de la danse, base de l'enseignement de la danse pendant de longues années.


	3	Cf. Paul Bourcier.


	4	Les chevilles qui servent à fixer la peau sur le fût du tambour se nomment aussi gba, car elles déterminent une fourche avec la circonférence du tambour. Le gba est une invention ingénieuse dans le monde de la musique africaine traditionnelle car il permet de fixer la peau mais aussi d'accorder l'instrument. 


	5	Il faut rappelet que la colonne vertébrale est un véritable arc musical: on peut tirer des notes musicales de chacune de ses vertèbres.


	6	La tradition africaine classe les oiseaux en deux catégories: les oiseaux nobles et les autres. 


		L'aigle, mâle et femelle, complet dans l'unité, comme l'épervier, fait partie de la première catégorie. 


	7	Les Hindous sont le seul peuple au monde qui puisse apprendre la danse dans un livre demi sacré. Selon la légende, les dieux confièrent le secret de la danse au sage Bharata qui en transmit les règles aux hommes dans le Natya Sastra, ou art de la danse. Ce manuscrit sanscrit en partie conservé depuis près de deux mille ans, décrit tous les mouvements et positions de la danse et les répertorie selon les diverses parties du corps. Ainsi on dénombre 4 000 gestes figuratifs des mains ou mudras qui symbolisent un objet réel (poisson, oiseau, fleur...) ou un sentiment (amour, haine, crainte, surprise...). 


	8	Chaque être humain émet un signe spécifique qui est unique et qui lui est propre. Ce signe ressenti par l'autre personne au niveau du plexus permet donc une identification exacte, comme l'on reconnaît un visage.


	9	Ce même geste en danse moderne contemporaine est censé représenter la densité physique de l'air, soit pour l'épouser, soit pour le repousser en courant contre lui. 


	10	En Afrique, comme dans beaucoup de pays encore, l'homme est totalement mis à l'écart de tout ce qui a trait à la cuisine, domaine réservé à la compétence des femmes.


	11	Un éventail grand ouvert peut signifier lune, soleil, bateau, porte ouverte..., à demi ouvert, ce sera une grande montagne, une lanterne, un enfant..., et fermé il représentera une épée, un parapluie, une canne ou une canne à pêche.


	12		Symbole de fertilité en Egypte et de victoire dans la Grèce antique et chez les Romains, la palme figure dans les mceurs et religions de plusieurs peuples. Les chrétiens en firent le symbole du triomphe sur la mort (palme du martyre), peut-être par l'association de son nom (phœnix ) avec le phénix qui renaît de ses cendres. 


			En Palestine, la fête de la végétation est traditionnellement liée au palmier. Au IVe siècle l'Eglise de Jérusalem la situe au début de la semaine pascale. Introduite en Occident au VIIe siècle par saint Isidore de Séville elle devint le dimanche des Rameaux où est béni le buis. 


			Le palmier donne le raphia, le rotin, l'ivoire végétal, son bois est utilisé en construction, ses feuilles décorent les villages les jours de fête, mais, symbole de paix, il a aussi un rôle social : chez certains peuples africains, on demande poliment un service à quelqu'un ou on demande simplement pardon en disant : « je coupe une palme en ton honneur ». Avant de partir à la chasse à l'éléphant, les chasseurs, pour ne pas être victime ou causer un accident, entourent leur fusil de rameaux de palmier après avoir exprimé intérieurement un sincère désir de paix. 





