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PRESENTATION 

 Par Adrien HUANNOU

L’un des événements majeurs de la vie culturelle du Bénin en 2008 aura été la participation historique du collectif des éditeurs béninois au Salon du Livre de Paris 2008 (14-19 mars) : pour la première fois, en effet, l’entité Bénin a été matériellement présente à cette manifestation culturelle internationale à travers un stand estampillé Bénin (stand U 102).

Pour comprendre toute la portée de cet événement, il importe de le situer dans le contexte culturel (et politique) béninois d’aujourd’hui, caractérisé par une renaissance des lettres et des arts qui a, fort heureusement, succédé à la période d’hibernation de l’ère « révolutionnaire » (1972-1990). Dans le secteur des lettres en particulier, on assiste, depuis la Conférence Nationale des Forces Vives de la Nation de févier 1990, à un réveil net de la création littéraire, perceptible surtout au sein de la jeune génération dans laquelle on découvre de vrais talents littéraires ; le champ de la création littéraire est le lieu d’une effervescence certaine qui se traduit par : de plus en plus de manuscrits élaborés par des jeunes personnes en quête d’un éditeur, de nombreux candidats aux concours littéraires tels que le Concours National Littéraire Prix du Président de République, de plus en plus d’ouvrages publiés au Bénin, hélas  souvent à compte d’auteur avec tous les risques que cela comporte.

Entre autres effets, la participation du Bénin au Salon du Livre de Paris 2008 a mis en évidence la nécessité de rendre accessible au plus grand nombre un document sur la littérature béninoise d’écriture française, qui fournisse aux lecteurs des clés pour mieux comprendre cette littérature et qui soit plus actuel que l’ouvrage La littérature béninoise de langue française des origines à nos jours
. Telle est la principale raison d’être de ce petit livre qui, nous l’espérons, comblera les attentes maintes fois exprimées tant au Bénin qu’à l’extérieur. 

Au Bénin, la pratique de l’écriture en tant qu’activité professionnelle orientée vers la satisfaction  de la faim et de la soif intellectuelles d’un lectorat à la fois national et international remonte à 1905, année du lancement de L’Echo du Dahomey, premier journal privé publié dans la Colonie du Dahomey qui allait devenir successivement République du Dahomey, République Populaire du Bénin et République du Bénin. 
Au nombre des facteurs historiques et socioculturels susceptibles d’expliquer la naissance et le développement de la littérature béninoise d’écriture française, il faut retenir :

· l’introduction de « l’école étrangère » dans le pays, d’abord par les missionnaires, puis par le colonisateur français ; 
· la naissance d’une presse écrite privée dès 1905  et son développement dans l’entre-deux-guerres;

· l’influence de l’ethnologie française à travers notamment les travaux de deux missionnaires, l’abbé Pierre-Bertrand Bouche et, surtout, le R. P. Francis Aupiais, fondateur de La Reconnaissance Africaine (première revue scientifique du Bénin) et père spirituel de Paul Hazoumé ;

· l’ethnologie dahoméenne dont les pionniers sont Maximilien Possy-Berry-Quénum et  Paul Hazoumé ;

· la littérature orale qui a servi, et sert toujours, de source d’inspiration à des romanciers comme Paul Hazoumé (dans Doguicimi
) et Olympe Bhêly-Quenum (dans Le chant du lac
), à des conteurs (Maximilien Possy-Berry-Quénum dans Trois légendes africaines
, Anatole Coyssi et, surtout, Jean Pliya, auteur du recueil de contes La fille têtue
), à des auteurs dramatiques (Jean Pliya et Maurice Mêlé) et même à des poètes (Richard Dogbeh, entre autres).

D’un point de vue historique, les écrivains béninois se sont, si l’on puit dire, illustrés dans les différents genres littéraires dans l’ordre suivant : le roman avec L’Esclave
 de Félix Couchoro, le théâtre avec les pièces créées dans les années 1933-1937 par les élèves dahoméens de l’Ecole Normale William-Ponty, le conte et la légende avec Contes dahoméens
 de Julien Alapini et Trois légendes africaines de Maximilien Possy-Berry-Quénum, et la poésie avec Un Nègre raconte
 de Paulin Joachim.

Dès débuts à nos jours, au moins trois générations d’écrivains se sont succédé : dans celle des « anciens » (ou des pionniers) on peut ranger Félix Couchoro (le plus fécond des romanciers béninois), Paul Hazoumé (auteur de Doguicimi, le plus célèbre roman historique négro-africain en langue française) et Maximilien Possy-Berry-Quénum (auteur de légendes et d’essais historiques); dans la deuxième génération s’inscrivent Paulin Joachim, Olympe Bhêly-Quenum (romancier et nouvelliste), Jean Pliya (auteur dramatique, conteur, nouvelliste et romancier) et bien d’autres ; la troisième génération est celle de Jérôme Carlos, de Florent Couao-Zotti, etc.

Les auteurs des six textes réunis ici enseignent au Département des Lettres Modernes de la Faculté des Lettres, Arts et Sciences Humaines de l’Université d’Abomey-Calavi (Bénin). Ces textes constituent un ensemble de repères destinés à  guider le lecteur dans le champ de la littérature béninoise d’écriture française ; ils apportent un éclairage utile sur celle-ci ; ils prennent en compte ses trois genres majeurs – qui sont aussi ceux de la littérature négro-africaine d’écriture française – (le roman, le théâtre et la poésie) ainsi que trois générations d’écrivains béninois à travers des contributions consacrées à Paul Hazoumé, à Olympe Bhêly-Quenum et à Florent Couao-Zotti.  Ces  textes portent respectivement les titres suivants, selon l’ordre de leur insertion dans le recueil : « Panorama du roman béninois » (Adrien HUANNOU), « Le théâtre béninois des années 2000 : une dramaturgie en quête de repères ? » (Pierre MEDEHOUEGNON), « Névrose et nécrose dans Le chant du lac d’Olympe Bhêly-Quenum » (Emile ADECHINA), « Les moi-vides, les moi-débris ou l’esthétique des débris humains chez Florent Couao-Zotti » (Mahougnon KAKPO), « La poésie béninoise : de Paulin Joachim à la jeune génération » (Adrien HUANNOU), « Constructions syntaxiques et représentations langagières chez Paul Hazoumé » (Raphaël YEBOU). Voici une présentation succincte de chaque texte, dans l’ordre.

Le premier texte, qui couvre le champ de la création romanesque depuis L’Esclave jusqu’à Ces gens-là sont des bêtes sauvages
 de Gaston Zossou, met en évidence la place prépondérante du roman dans l’histoire de la littérature béninoise et dans la production littéraire, en propose une typologie, expose les sources d’inspiration des romanciers, étudie des thèmes majeurs tels que le SIDA dans sa dimension sociologique, l’exclusion sociale et la marginalité qui sont des sujets d’actualité.   

Après avoir affirmé la vitalité du théâtre béninois dans les années 1990 à 2008, sa mésestimation – par rapport à ses homologues ivoirien, burkinabé et togolais – et son tassement surprenants,  Pierre MEDEHOUEGNON se propose de répondre aux interrogations que voici : « La mésestimation et le tassement du théâtre béninois des années 2000 sont-ils le fait de l’absence d’une politique de diffusion et de promotion des œuvres des dramaturges, ou relèvent-ils de l’insuffisance qualitative des produits culturels mis sur le marché ? Quelle est la nature réelle de notre dramaturgie nationale, quel est son contenu et quelle est sa marque esthétique ? En  un mot,  qu’apporte – t–elle de nouveau ou d’original par rapport aux autres œuvres et spectacles avec lesquels elle est souvent mise en compétition ? » 

Dans Le chant du lac, la névrose se traduit par l’obsession aquatique (existence dans le roman d’une isotopie hydrante) et l’obsession de la terreur sacrée qui hante les personnages plongés dans un univers fantastique caractérisé par une inquiétante étrangeté. Par nécrose, il faut entendre la disparition de la société traditionnelle nègre symbolisée par la mort des dieux du lac : les aspects négatifs de l’Afrique doivent céder la place aux valeurs positives, susceptibles de promouvoir le développement du continent.

L’étude consacrée à Florent Couao-Zotti, qui est l’un des plus dignes représentants de la jeune génération, montre que ce dernier met en scène des personnages qui sont de « véritables loques humaines » et évoluent dans un monde labyrinthique, infernal et déconfit où se commettent toutes sortes de violences urbaines. Une lecture de l’œuvre déjà très abondante de ce jeune écrivain permet d’y voir un chant d’espoir, une manière de prendre la défense des débris humains qui la peuplent.

​​Le cinquième texte étudie les sources modernes et traditionnelle de la poésie béninoise d’écriture française (la revue Présence Africaine, l’Association du 7ème Art, le Club Ecriture Nouvelle, le Complexe Artistique et Culturel Kpanlingan, le Cercle Osiris, la littérature orale), ses thèmes majeurs (la négritude, la critique sociale, la lutte de libération nationale, l’amour, la mort, la quête du bonheur, la fuite du temps.

Dans Doguicimi, la structure phrastique est « généralement longue  de plusieurs sous-phrases, avec des enchâssements qui la complexifient. » On note que dans ce roman certaines lexies et constructions sont chargées de représentations langagières  telles qu’elles ne peuvent être comprises sans référence aux pratiques langagières nationales. Ces lexies et constructions, qui constituent des  particularités stylistiques, peuvent être organisées et analysées sous trois rubriques : le paradigme de période, le paradigme de mesure et paradigme de l’image populaire. 

PANORAMA DU ROMAN BENINOIS

Par Adrien HUANNOU

Les premiers écrits des auteurs béninois parurent au début du 20ème siècle dans des organes de presse locaux ou étrangers. La presse écrite a vu le jour avant la littérature d’écriture française proprement dite. En effet, alors que L’Echo du Dahomey, premier journal privé édité dans la Colonie du Dahomey et Dépendances, a été lancé le 23 juillet 1905, le premier ouvrage véritablement littéraire béninois n’a été publié qu’en 1929 : c’est L’Esclave, premier roman de Félix Couchoro, premier roman béninois, ouvrage fondateur de la  littérature béninoise d’écriture française ; c’est dire l’importance historique évidente de ce livre.

I. La place du roman dans la littérature béninoise


Le roman est le genre prépondérant, le genre le plus représentatif de la littérature béninoise. En effet, c’est d’abord à des romanciers que celle-ci doit d’être connue au plan international. Les écrivains béninois les plus étudiés et dont les œuvres ont bénéficié des analyses les plus approfondies sont des romanciers : Paul Hazoumé, auteur de Doguicimi, premier roman historique négro-africain en langue française ; Olympe  Bbêly-Quenum dont L’Initié
 (1979) apporte une solution fort intéressante au problème du conflit des cultures né de la rencontre de l’Afrique noire avec l’Occident ; Félix Couchoro, le plus fécond des auteurs béninois, puisqu’il a publié vingt romans.


Si l’on excepte Au pays des Fons (Us et coutumes du Dahomey)
 de Maximilien Possy-Berry-Quenum, qui n’est pas un ouvrage littéraire au sens strict, mais un essai, Doguicimi est la première œuvre de la littérature béninoise qui ait reçu un prix important (le Prix de Littérature Coloniale, 1938) et un accueil unanimement favorable de la part de la critique internationale. Doguicimi est aussi la première œuvre littéraire béninoise publiée en traduction anglaise aux Etats-Unis d’Amérique ; ce qui lui ouvre un nouvel espace de vie, un espace immense en raison de l’importance numérique du public américain et des publics « satellites ».


Les œuvres les plus significatives au regard de l’histoire littéraire, celles qui ont marqué les étapes les plus importantes de l’histoire de la littérature béninoise écrite, sont presque toutes des romans : L’Esclave, Doguicimi, l’Initié, Les Tresseurs de corde
 de Jean Pliya en  tant qu’il est le premier roman du courant « anti-révolutionnaire » (c’est-à-dire franchement critique vis-à-vis de la  « révolution » béninoise du 26 octobre 1972), Fleur du désert
 de Jérôme Carlos qui est le premier roman polyphonique béninois et où les ressources de l’intertextualité sont exploitées dans une proportion et avec un art jamais atteints dans la littérature négro-africaine d’écriture française, Mo gbé - Le cri de mauvais augure
de Moudjib Djinadou, première œuvre littérature béninoise à développer de façon fort originale et intéressante le thème du SIDA et celui du trafic de drogue en les liant très intimement. Ajoutons que c’est le roman (en tant que genre) qui nous offre la peinture la plus éloquente de la « révolution » béninoise.


A l’heure où la question de la promotion de la femme dans tous les domaines de la vie sociale est plus que jamais d’actualité en Afrique, il est  intéressant de noter que la première femme écrivain béninoise de naissance dont l’œuvre ait connu une diffusion internationale est une romancière : Gisèle Hountondji, auteur d’Une citronnelle dans la neige
 (ou Ken Bugul, auteur du Baobab fou
 si l’on prend en compte l’abondante et riche production de cette dernière, Béninoise d’origine sénégalaise dont l’œuvre écrite porte l’empreinte culturelle évidente de la société sénégalaise).

II. La « renaissance » du roman béninois et de la littérature béninoise

L’année 1986 constitue une étape importante dans l’histoire de la littérature béninoise dans la mesure où elle marque le début de la « renaissance » du roman béninois et de la littérature béninoise en général, qui se caractérise par l’accélération du rythme de parution des œuvres, c’est-à-dire par la publication d’au moins un roman d’auteur béninois tous les ans ; citons : Les Tresseurs de corde, Une femme dans la lumière de l’aube
 et Mangalor 
de Barnabé Laye, Mariage impossible
 d’Apollinaire D.  Zodékon, La Kola brisée 
 de Blaise Aplogan, Fleur du désert de Jérôme Carlos, Où est passée Fatimata ?
 de Dominique Titus, Mo gbé : le cri de mauvais augure et Mais que font les dieux de la neige ?
 (1993) de Moudjib Djinadou, Quand les dieux s’en mêlent
  de Jules Nago, Le Discours d’un affamé
 d’Edgar Okiki Zinsou, Les appels du Vodou
 d’Olympe Bbêly-Quenum, Suuru
 d’Orfeu Adji Challa, Un enfant dans la guerre
 de Florent Couao-Zotti, etc.

L’examen de cette production romanesque appelle les observations suivantes : il y a parmi ces romanciers plusieurs auteurs relativement jeunes ayant beaucoup de talent et dont les débuts prometteurs nous font espérer qu’ils pourront assurer valablement la relève des « anciens ». Moudjib Djinadou, un de ces jeunes talents, aborde un thème tout nouveau : le SIDA perçu non seulement comme une maladie, mais surtout comme un phénomène social ; ce qui prouve que les jeunes ont un rôle important à jouer dans le renouvellement des thèmes et, donc, dans le développement de la littérature.

Trois au moins de ces jeunes auteurs, Moudjib Djinadou, Edgar Okiki Zinsou et Florent Couao-Zotti, nous ont été révélés par des concours organisés au Bénin : le premier a été primé aux premiers Concours Nationaux des Arts et des Lettres (1988) pour un roman encore inédit, le deuxième a obtenu le premier du roman aux mêmes concours ainsi que le Prix Littéraire Paul Hazoumé (1988) avec son roman Le discours d’un affamé ; le troisième a remporté le premier Prix du concours ACCT de littérature africaine pour enfants, édition 1996 ; pour ces auteurs, ces concours ont joué un rôle de catalyseur, de stimulant, en suscitant ou en raffermissant leur vocation d’écrivain.

Ce qu’on peut appeler la génération montante ou les « jeunes espoirs » de la littérature béninoise se compose de romanciers au talent évident : Jérôme Carlos, Moudjib Djinadou, Florent Couao-Zotti.

Parmi ces romanciers des années 80-90, on remarque la présence d’un auteur de romans policiers : Dominique Titus, qui continue avec bonheur une tradition inaugurée chez nous par Félix Couchoro dans les années 60. Ce fait mérite d’être souligné dans la mesure où les écrivains africains répugnent, semble-t-il, à pratiquer le roman policier qui a pourtant un lectorat sûr en Afrique.

Enfin, il y a parmi ces romanciers des transfuges de la poésie ou du théâtre : Jérôme Carlos et Barnabé Laye, poètes, et, surtout, Jean Pliya, auteur dramatique bien connu grâce à ses deux pièces de théâtre, Kondo le requin
 et La Secrétaire Particulière
, considérées désormais comme des classiques du théâtre africain. La venue au roman de ces auteurs qui ont fait leurs premières armes dans d’autres genres pourrait s’expliquer par cette sorte d’attrait puissant que le roman exerce à la fois sur les écrivains, sur le public et sur les critiques : le roman apparaît comme le genre qui offre à l’écrivain les plus grandes chances de succès auprès du public et des spécialistes, le genre qui conduit le plus sûrement à la gloire et à la consécration ; un romancier a beaucoup plus  de chances d’être lu qu’un poète ; le roman et la nouvelle sont, en Afrique, les deux genres les plus lus.

Au plan sociologique, on observe dans cette production des années  80-90 au moins trois orientations : la critique plus ou moins sévère de la « révolution » béninoise, la critique des mœurs et la crise et la quête identitaires. Nous y reviendrons.

III. Les sources d’inspiration et la typologie du roman béninois.

Les sources d’inspiration du roman béninois sont très variées ; ce sont : la tradition orale dans Doguicimi  et Le chant du lac d’Olmype Bhêly-Quenum, etc., l’histoire du peuple hébreu, (telle que racontée dans  l’Ancien et le Nouveau Testaments) dans Fleur du désert, etc., la société béninoise sous la colonisation dans L’Esclave, Amour de féticheuse
 et Drame d’amour  à Anécho
 de Félix Couchoro, Un piège sans fin
 d’Olympe Bhêly-Quenum, et L’Initié
 etc., la société béninoise postcoloniale ou néocoloniale (1960-1972) dans Quelle tempête ravage mon âme !
 d’Eustache Prudencio, etc., la société béninoise sous la « révolution » (1972-1990) dans Les tresseurs de corde, Une femme dans la lumière de l’aube, Mangalor, Fleur du désert, Les sanglots politiques (1995) d’Edgar Okiki Zinsou, etc., d’autres sociétés contemporaines dans Une citronnelle dans la neige, La kola brisée, Le Discours d’un affamé, Un enfant dans la guerre de Florent Couao-Zotti, etc.

Comme on le voit, le roman béninois est profondément enraciné dans le passé et le présent de la société béninoise qui est sa source d’inspiration essentielle, le terreau dans lequel elle a germé et où elle puise sa nourriture. Toutes les étapes de l’histoire du Bénin sont représentées, explorées ; aussi, peut-on suivre l’évolution de cette société – de ses mutations politiques, idéologiques et socioculturelles en lisant les romans dans un ordre donné. 

Mais l’on constate aussi que les romanciers n’ont pas tous et à tout moment les yeux braqués sur leur société. Ils s’intéressent à d’autres sociétés, à ce qui se passe dans d’autres pays : l’Afrique du Sud dans La Kola brisée et Le discours d’un affamé, le Libéria dans Un enfant dans la guerre (ou Charly en guerre), la France dans Une citronnelle dans la neige, etc.
On peut donc affirmer que si la littérature béninoise est nationale et même nationaliste par son contenu sociologique, elle est en même temps ouverte sur le monde.

On peut, schématiquement, répartir les romans béninois en douze types ou espèces : le  roman de mœurs ou roman social (ainsi appelé parce qu’il étudie les hommes dans leurs classes sociales) est illustré par L’Esclave et Mo gbé-Le cri de mauvais augure ; le roman historique  (qui fait revivre des personnages et des époques de l’histoire), par Doguicimi ; le roman sentimental (qui raconte une aventure du cœur), par Amour de féticheuse, Drame d’amour à Anécho et d’autres romans de Félix Couchoro. L’Esclave est le type même du roman satirique, puisque la critique sociale en est une dimension importante ; on doit y rattacher Amour de féticheuse, Un piège sans fin, Le chant du lac et L’Initié ressortissent au roman philosophique (appelé aussi roman d’idées ou à thèse) dans  la mesure où la volonté d’exprimer des idées et d’énoncer une thèse est évidente dans ces trois œuvres. Le chant du lac et Suuru ressortissent à deux espèces très proches qui se confondent presque : le roman fantastique et le roman merveilleux  la première se caractérisant par l’irruption brutale de l’irrationnel, du mystère dans le cadre de la vie réelle, la seconde, par l’intervention d’êtres surnaturels dans la vie réelle. Sont des romans pour enfants : Un enfant d’Afrique
 d’Olympe Bhêly-Quenum et Un enfant dans la guerre. Une citronnelle dans la neige (ou Le baobab fou) est le premier roman autobiographique béninois. Les Tresseurs de corde, Une femme dans la lumière de l’aube, Mangalor, Fleur du désert et Les sanglots politiques sont des romans politiques (ou politisés), puisque la diégèse y est très largement axée sur la description des institutions et des mœurs politiques et sur la peinture de la classe politique ; par ailleurs, l’intention satirique y est évidente.

Fleur du désert n’est pas seulement un roman politique ; il est aussi un roman psychologique, car l’analyse des sentiments et des états de conscience y occupe une place importante.

Où est passée Fatimata ? de Dominique Titus et d’autres récits du même auteur satisfont  pleinement à la définition du roman policier, « roman dont l’intrigue repose sur une enquête criminelle. »

Un dernier type retient particulièrement notre attention, par son caractère novateur, original, il est illustré par Mais que font donc les dieux de la neige ? de Moudjib Djinadou ; il consiste à prendre pour « matériau » une étape de l’histoire nationale du Bénin, mais en la falsifiant de façon à créer une sorte de « contre-histoire » nationale, par exemple en racontant que la France a été colonisée par le royaume d’Abomey. Faute d’une terminologie appropriée et consacrée par l’histoire littéraire, nous avons provisoirement dénommé ce type: roman « d’histoire fiction » ou « de fiction historique ». 

Cet essai de typologie appelle quelques remarques : un roman peut appartenir à plusieurs espèces ; ainsi en est-il de Fleur du désert, du Chant du lac, de L’Esclave, etc. Quoi de plus normal ! Un bon roman n’incarne-t-il pas toujours plusieurs espèces ? Cette typologie est applicable à des œuvres appartenant à d’autres genres, sous réserves de quelques réajustements. Ainsi, au roman historique répond le théâtre historique (avec Kondo le requin de Jean Pliya, Danhômey de Maurice Mêlé, Le trône vacant d’André Pognon ; le théâtre satirique (avec La Secrétaire particulière de Jean Pliya)

Bien que rapide, ce coup d’œil sur le roman béninois en a fait apparaître quelques grands thèmes (que nous allons étudier ci-après). 

IV. Les romanciers béninois témoins de leur temps

Jouant pleinement leur rôle de témoins de leur temps, les romanciers béninois ont, depuis toujours, abondamment développé le thème de la critique sociale, notamment la critique des institutions et des mœurs politiques.

Dans les œuvres publiées avant 1945, ceux qui n’approuvaient par la colonisation ont dû modérer leurs critiques contre le système, pendant que d’autres chantaient les bienfaits de la colonisation. C’est ce qui apparaît dans les œuvres des écrivains de la première génération : Félix Couchoro et Paul Hazoumé. Ainsi, dans ses trois premiers romans, Félix Couchoro exalte les bienfaits de la colonisation et apparaît comme un défenseur de « l’œuvre civilisatrice » de la France au Dahomey et en Afrique. Cependant, il apporte un démenti formel à la thèse raciste de l’inculture de l’homme  noir. Dans Doguicimi, Paul Hazoumé justifie la colonisation par la bouche de son héroïne, Doguicimi. Mais en  en même temps, il s’inscrit en faux contre la thèse raciste selon laquelle les peuples  noirs auraient été, avant la colonisation, des peuples sans cultures : il montre que le royaume du Danhômè a connu avant l’ère coloniale une brillante civilisation.

Ecrivain de la deuxième génération, Olympe Bhêly-Quenum a eu une position plus radicale et plus ouvertement critique vis-à-vis du système colonial. Dans Un piège sans fin il dénonce vigoureusement les méfaits de la colonisation.

La critique sociale est l’un des traits dominants de la littérature béninoise écrite entre 1960-1972. On l’observe aussi bien dans le roman et la nouvelle que dans les pièces de théâtre, dans les poèmes et dans les essais politiques. C’est ce que confirme une rapide étude du Chant du lac. Dans ce roman, Olympe Bhêly-Quenum dénonce les haines et les luttes « intertribales » et « interrégionales » qui ont , plus d’une fois, conduit le Dahomey au bord de la guerre civile, le caractère démagogique des campagnes électorales, le verbalisme révolutionnaire inopérant des intellectuels, etc. Le romancier dresse également un réquisitoire contre les croyances et les religions traditionnelles : pour lui, les dieux du panthéon béninois et négro-africain sont de faux dieux et ne doivent pas être l’objet d’un culte ; ils sont féroces et mortels alors que le vrai Dieu (le Dieu d’Israël) est bon, clément et éternel par définition. Les grands prêtres de la religion des dieux du lac et le sorcier Djessou dans L’Initié personnifient la face négative du  phénomène initiatique en Afrique noire ; ils  font un usage néfaste, funeste des secrets qu’ils détiennent. Signalons ici, cependant, que l’attitude d’ Olympe Bhêly-Quenum a beaucoup évolué entre la publication du Chant du lac et celle des Appels du Vodou. Servant de transition entre ces deux romans, L’Initié présente à la fois les deux visages contraires – positif et négatif – des religions traditionnelles et du phénomène initiatique négro-africains. Quant aux Appels du Vodou, on y lit une appréciation franchement favorable de ces mêmes réalités

Au lendemain du coup d’Etat militaire du 26 octobre 1972, le nouveau gouvernement proclame la « révolution » et invite les écrivains, les chanteurs et autres artistes à contribuer au développement et au succès du processus « révolutionnaire » par leurs œuvres. Les écrivains ont répondu de manière diverse à cet appel du pouvoir ; les ouvrages publiés entre 1972 et 1990 se répartissent en trois catégories. Ainsi, sont dans la première catégorie les oeuvres directement inspirées par la « Révolution » et qui se veulent des contributions au développement du processus « révolutionnaire ». Il semble qu’aucun roman publié n’appartient à cette veine. Entrent dans la deuxième catégorie les oeuvres qui n’ont aucun rapport avec le processus « révolutionnaire » en cours : leurs auteurs adoptent une attitude de neutralité vis-à-vis de la « révolution », ils ne la soutiennent ni ne la critiquent. On trouve ici Quelle tempête ravage  mon âme ! d’Eustache Prudencio. La  troisième catégorie comprend les œuvres qui contestent la « Révolution », critiquent la politique du gouvernement ainsi que les options idéologiques prises par l’Etat et le Parti de la Révolution Populaire du Bénin. Ce courant critique, apparu après 1980, est illustré principalement par Les Tresseurs de corde, dont suit une brève analyse.

Ce roman raconte l’histoire d’une révolution africaine qui a presque  toutes les caractéristiques de la « révolution » béninoise : la cruauté, le sectarisme, le terrorisme idéologique, le mensonge, la corruption… L’action se passe dans une république imaginaire d’Afrique noire appelée le Bokéli qui a adopté comme philosophie politique le « victorisme ». Le gouvernement et le parti unique du Bokéli présentent le « victorisme » comme un guide infaillible. Le « victorisme » ressemble étrangement au marxisme-léninisme béninois. Tout dans ce roman rappelle le Bénin « révolutionnaire » : les idées et l’idéologie professées par la classe politique, les institutions et les mœurs politiques (corruption, favoritisme, népotisme, sectarisme, terrorisme idéologique), la pratique sociale des dirigeants politiques à tous les niveaux, le climat social caractérisé par une insécurité générale, etc. Des dirigeants politiques, le romancier dresse un portrait très sombre. Le lecteur avisé sait que sous le nom de Bokéli, le romancier désigne le Bénin sous la « révolution ». Le bilan de la « révolution », tel qu’il le présente, est nettement négatif : la « révolution » n’a pas atteint les objectifs qu’elle s’est fixés, c’est-à-dire la prospérité et le bonheur du peuple et l’abolition des inégalités sociales. Au contraire, le peuple (le monde rural en particulier) est devenu plus pauvre et plus malheureux ; les dirigeants politiques se sont enrichis, tandis que le peuple s’est appauvri davantage. En un mot, la « révolution » a échoué.

Dans Une femme dans la lumière de l’aube et Mangaor de Barnabé Laye et Fleur du désert de Jérôme Carlos, le régime « révolutionnaire » du Bénin est montré sous le même jour.

V. L’exclusion sociale et la marginalité

Ce double thème est à mettre en relation avec l’actualité nationale et internationale. En effet, la question des « Sans domicile fixe », celle des immigrés indésirables et des « Sans papiers » retiennent l’attention et sont d’actualité aussi bien en Afrique qu’en Occident. S’agissant en particulier du Bénin,  le sort des « enfants placés sous tutelle » ou vendus préoccupent les pouvoirs publics, les organisations internationales telles que l’UNICEF et autres ONGs nationales, qui mènent une lutte acharnée contre ce « phénomène ». Tous participent activement à une véritable croisade qui vise, d’une façon générale,  à protéger les enfants contre la maltraitance et toutes les menaces qui pèsent sur eux, à faire connaître et respecter leurs droits spécifiques. Le combat contre la stigmatisation dont pâtissent les sidéens mobilise également les énergies des structures privées et des instances gouvernementales et intergouvernementales.

De question sociale, économique et politique, l’exclusion sociale et la marginalité sont devenues un thème important de la jeune littérature béninoise. Dans le roman béninois, plusieurs catégories de personnages sont des exclus, des marginaux ou des marginalisés : les sidéens, les « enfants placés sous tutelle » ou « confiés ». Moudjib Djinadou a innové en faisant du SIDA le thème structurateur de son roman pathétique Mo gbé – le cri de mauvais augureet en le liant intimement à un autre sujet d’actualité : le trafic de drogue entre l’Afrique noire et l’Europe. Ce roman raconte les mésaventures de Mo gbé, héros du récit. Arrêté et incarcéré en France pour trafic de drogue, Mo gbé a contracté le SIDA à cause des sévices de deux homosexuels avec qui il a partagé la même cellule. De retour  au Bénin, il est  rejeté par  tout le monde (parents, amis, etc.) et sombre dans la folie. Telle est l’histoire tragique de Mo gbé, garçon de course d’un richissime « Aladji » de Porto-Novo (capitale administrative du Bénin).

En donnant un tel contenu à son œuvre, le romancier nous oblige à voir en face certains aspects honteux de notre société, que  nous préférons ignorer : il nous rappelle que la drogue et le SIDA sont des maux réels, ici et partout ailleurs. Il stigmatise nos attitudes négatives vis-à-vis des personnes atteintes du SIDA : le rejet et le reniement du malade par sa famille et sa mise au ban de la société. Il nous invite à avoir vis-à-vis de ces personnes une attitude positive faite de respect, de fraternité et de solidarité.

Par ailleurs, le romancier jette un regard incisif et impitoyable sur la société porto-novienne. Il présente une peinture savoureuse et caustique des milliardaires de Porto-Novo et des milieux d’affaires de cette ville ; il nous apprend (ou nous rappelle) que la plupart des « Aladji » fortunés qui se bousculent sur le chemin de la Mecque et invoquent mille et une fois le nom d’Allah tous les jours sont loin d’être les saints qu’ils veulent paraître : leurs immenses fortunes sont souvent constituées d’argent sale, l’argent provenant du trafic de la drogue ou obtenu par des voies criminelles. Dans ces milieux, tout se vend et tout s’achète, l’argent est la valeur suprême, la seule référence valable.

Mo gbé – Le cri de mauvais augure est une œuvre intéressante non seulement par son contenu sociologique, mais aussi par l’art de conter mis en œuvre (l’utilisation du rêve prémonitoire comme technique narrative) et par la coloration typiquement béninoise de la langue.

Adélaïde Fassinou est la romancière béninoise qui s’est penchée avec le plus d’attention et de constance sur le sort des « enfants placés sous tutelle » ou « confiés » ; elle y a notamment consacré deux ouvrages que l’on peut considérer comme des romans pour la jeunesse : Yèmi ou le miracle de l’amour
 et Enfant d’autrui, fille de personne
. Elle traite ce thème de façon pédagogique et idéaliste en montrant des familles d’accueil exemplaires qui accueillent et traitent les filles qui leur sont « confiées » avec humanité, bonté et beaucoup d’amour : Yèmi, l’héroïne du premier roman, bénéficie jusqu’au bout de ces bonnes dispositions ; elle est bien intégrée dans sa famille d’accueil. Dans le second roman, Kèmi est bien traitée par sa tutrice (Ananou) qui la considère comme sa propre fille et son « bras droit » au point de lui confier la gestion de sa maison et de ses affaires. Kémi a mené une existence heureuse dans la maison de sa tutrice jusqu’à l’arrivée de Dodji, nièce de cette dernière, une « nièce sortie de nulle part », « véritable calamité », qui a juré de remettre Kèmi à « sa véritable place » qui est celle d’une « étrangère », d’une « enfant d’autrui, fille de personne »…

Alors que les sidéens et les « enfants placés sous tutelle » sont, malgré eux, victimes de l’exclusion, le personnage du criminel s’exclut et se marginalise lui-même par ses actes et ses comportements nuisibles. Ce personnage est présent « depuis toujours » dans le roman béninois : il s’appelle Mawoulawoè dans L’Esclave, Kakpo Djimètri dans Amour de féticheuse, Djessou dans L’Initié, etc. Il arrive que pour nuire le criminel emprunte des voies occultes, mette en scène des forces occultes, utilise des recettes magiques. Cet aspect du personnage est très intéressant, car il nous introduit au thème du fantastique, traité depuis plus d’un demi-siècle dans maintes œuvres romanesques, en particulier dans celles d’Olympe Bhêly-Quenum
, mais rarement étudié. Dans la jeune littérature béninoise, Gaston Zossou est le romancier qui a le plus développé ce thème ; c’est ce qu’il fait, abondamment, dans ses deux romans, La guerre des choses dans l’ombre
 et Ces gens-là sont des bêtes sauvages
. Ce qui n’est certainement pas fortuit ; cet auteur semble, dès le départ, avoir fait le pari et pris l’option d’explorer de long en large le fantastique négro-africain dans sa dimension mystico- magique et de dépayser ainsi le lecteur profane en l’immergeant dans les mystères insondables de l’Afrique noire. La belle image  des « choses dans l’ombre » désigne à la fois les sciences occultes, la « magie noire », les forces occultes matérialisées dans et par les gris-gris et autres amulettes et mises en branle par des incantations et des gestes codifiés. Les protagonistes de La guerre des choses dans l’ombre se servent de ces armes secrètes pour nuire, tuer sans laisser de trace.

VI. La crise et la quête identitaires  

La crise et la quête identitaires forment ensemble l’un des deux thèmes centraux de Fleur du désert (l’autre étant l’exil). Si l’écartèlement d’un héros entre l’Afrique et l’Europe est un thème classique de la littérature négro-africaine, Jérôme Carlos le développe avec un sens du tragique bien rare, conférant au mal une profondeur et une acuité nouvelles.

Transplantés dans une société blanche (la société européenne) dès leur tendre enfance, deux Négro-africains, Eko-So-Meka (un garçon) et Tine-Kame (une fille), ont assimilé et vivent pleinement la culture blanche, la seule culture qui leur soit vraiment familière. Cependant, leur héritage culturel ancestral demeure vivant au fond d’eux-mêmes, leur « être profond » reste nègre.

En retournant dans son pays natal, Tine-Kame va à la rencontre de cet être profond qu’elle sent confusément au fond d’elle et avec qui elle veut, enfin, se réconcilier ; elle refuse d’être un pur produit de la civilisation occidentale. C’est pour retrouver « (ses) racines les plus profondes, la culture qui (lui) donne une identité et (la) différence » qu’elle retourne au pays natal.

Contrairement à Tine-Kame, Eko-So-Meka refuse de vivre sa différence : il a commis la grave erreur de vouloir gommer entièrement sa négritude pour devenir un Blanc par l’esprit et par les manières, et même par la couleur de la peau ; ce qui n’est pas possible, car  « l’on n’échappe jamais à son être profond ». Confronté depuis à un « problème aigu d’identité », Eko-So-Meka a choisi la mauvaise solution qui est une voie sans issue. Ce choix lui a été fatal : il l’a conduit à la mort sociale, antichambre de la mort biologique. La leçon qui se dégage de cette histoire tragique, c’est qu’il ne faut jamais renier son identité, son être profond ».

La question identitaire est abordée dans tous les romans de Ken Bugul, mais surtout dans Riwan ou le chemin de sable
, dernier élément de sa trilogie autobiographique. La narratrice homodiégétique de ce roman n’est autre que Ken, l’héroïne du Baobab fou et Marie Ndiaga dans Cendres et braises
. Dans ces trois œuvres, Ken Bugul met l’accent sur l’importance vitale de l’identité : un individu n’est rien quand il n’a pas une identité bien définie ; le reniement de soi conduit à la perte de soi, à la mort sociale ; l’idéal, c’est de rester soi-même tout en s’ouvrant aux autres. Contrairement à ce que l’on observe dans Fleur du désert, la crise connaît un dénouement heureux chez Ken Bugul. 

VII. L’intertextualité dans le roman béninois

En terminant cet aperçu général du roman béninois par une réflexion sur l’intertextualité, nous  voulons montrer que cette question revêt autant, sinon plus d’intérêt que les analyses thématiques classiques relevant presque toujours de la sociocritique et qui  forment la quasi totalité des études consacrées à la littérature négro-africaine d’écriture française. L’ouvrage  qui se prête le mieux à cette réflexion est Fleur du désert, roman dans lequel un soin tout particulier est apporté à l’écriture et où, nous l’avons dit, le recours aux ressources de l’intertextualité est plus évident que dans n’importe quel autre roman négro-africain d’écriture française ; ce côté novateur mérite d’être souligné.

Le texte abonde en souvenirs et en réminiscences littéraires dont ceux de la Bible (considérée ici comment une œuvre littéraire) ne sont pas les moins intéressants à étudier. Les souvenirs du Pentateuque, en général, et de « l’Exode », en particulier, y sont aisément décelables : l’analogie entre l’exode des bannis de la plaine bienheureuse et celui du peuple hébreu est assez évidente pour qui connaît la Bible. En outre, en raison des nombreuses difficultés qui balisent le chemin de l’exil suivi  par les bannis da la plaine bienheureuse, le narrateur le compare implicitement au « chemin de la croix » suivi par Jésus-Christ ; ainsi, il qualifie de « première station sur le chemin d’un long calvaire » (p. 13) la première halte observée par les bannis de la plaine bienheureuse. Ce n’est pas hasard si le narrateur emploie le terme « rédemption » (p. 24) pour désigner la fin de l’errance des bannis de la plaine bienheureuse ; « rédemption » est un terme biblique : c’est le  rachat du genre humain par Jésus-Christ, le Rédempteur par excellence.

En outre, l’un des protagonistes de Fleur du désert porte le prénom de Jésus. La décision des parents de ce Jésus d’envoyer leur fils au séminaire, afin qu’il devienne prêtre, est comparée à l’attitude d’Abraham prêt à sacrifier Issac à Yavhé. De ce Jésus, le narrateur dit : « Il grandit ainsi en âge et en sagesse… » (p. 48). Cette phrase est une variante des deux phrases suivantes relevées dans l’Evangile selon Luc : « Il (Jésus) grandissait et se fortifiait,  tout rempli de sagesse » et « Jésus progressait en sagesse et en taille ». Dans certains textes bibliques, on trouve : « Jésus grandissait en âge et en sagesse ».

D’autres phrases ou membres de phrases sont transposés, tels quels ou légèrement modifiés, des Evangiles dans Fleur du désert ; ainsi en est-il de « Si la graine ne meurt…»  (p. 63). L’image de la graine qui doit mourir pour renaître sous la forme d’un baobab est, de toute évidence, inspirée, sinon tirée d’une  parabole employée par Jésus-Christ. En employant cette image, le Jésus de Fleur du désert imite le vrai Jésus. Les existences de ces deux personnages sont, du reste,  semblables sur plusieurs points. En somme, ses souvenirs de la Bible sont nombreux dans Fleur du désert ; le romancier n’a pas cherché à les cacher…

On relève aussi des souvenirs de la théorie des « correspondances » énoncée, entre autres, dans le poème « Correspondances des Fleurs du mal de Charles Baudelaire. Pour le montrer, nous allons mettre en parallèle un extrait du poème « Correspondances »  et un passage de Fleur du désert. Voici les deux premières strophes du poème :

« La nature est un temple où de vivants piliers

Laissent parfois sortir de confuses paroles ;

L’homme y passe à travers des forêts de symboles

Qui l’observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin en loin se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité,
Vaste comme la nuit et comme la clarté,

Les parfums, les couleurs et les sons se répondent. »

(Souligné par nous)

Et voici comment le narrateur décrit un « spectacle sons et lumière » auquel les bannis de la plaine bienheureuse assistent dans un canyon :

« Le cœur du monstre déroulait une architectonie qu’aucune  main humaine n’eût pu organiser…

L’écho, chœur fantomatique issu des profondeurs abyssales déployait ses ondes impalpables. Au milieu des stalactites et des stalagmites, impressionnant chapelet d’orgues et de piliers qui encadrait une procession surréaliste…

Un chant s’éleva comme une prière dans cette cathédrale vivante. Les voix se rejoignaient, se croisaient, se chevauchaient, se confondaient, s’unissaient. » (p. 10 ; souligné par nous).

Dans ce passage, le narrateur énonce d’une autre façon la même théorie formulée dans « Correspondances ». Si dans le poème  la nature est un « temple » avec de « vivants piliers », dans le roman elle est une « cathédrale vivante », ce qui  revient presque au même. La dernière phrase du passage narratif cité et la deuxième strophe du poème expriment à peu près la même unité profonde des divers éléments de la nature, mais l’idée est plus complète dans le poème. les mots « piliers » et « écho » dans le texte narratif répondent aux mêmes mots dans le poème ; de même, « chœur », « chant », « prière » et « voix » dans le texte narratif répondent, tous ensemble, à « paroles » dans le poème ;  « s’unissaient » répond à « l’unité », « confondaient », à « confondent » et se rejoignaient, à « se répondent »,etc. 


Lorsque le romancier écrit : « Comment ceux qui n’ont inventé ni la poudre ni la boussole, ont-ils su pourtant dompter et faire breveter la faim… » (p. 150), non seulement il reprend mot par mot le célèbre vers d’Aimé Césaire « Ceux qui n’ont inventé la poudre ni la boussole », mais encore il exprime à peu la même idée de souffrance que l’auteur  de Cahier d’un retour au pays natal. 
Il y a dans le Cahier plusieurs refrains ou  leitmotive : « Au bout petit matin »,  « dans cette ville inerte », etc. ; de même, nous avons relevé plusieurs refrains dans Fleur du désert
. La parenté dans l’écriture entre le poète et le romancier est incontestable.


Lorsque l’auteur de Fleur du désert écrit : « J’accuse ! Oh, là, on joue les Zola ? »    (p. 149), il fait évidemment allusion au pamphlet d’Emile Zola intitulé J’accuse.


L’expression « la tragique parenthèse de sang » employée à la page 12 de Fleur du désert fait penser à la pièce de théâtre de Sony Labou Tansi, La Parenthèse de sang.


Des allusions à d’autres œuvres littéraires existent dans Fleur du désert.

En guise de conclusion

De 1929 à 2008, le roman, genre prépondérant de la littérature béninoise, aura été marqué par son réalisme constant, son enracinement dans le passé et dans le présent de la société béninoise qui est non seulement le terreau où il germé, mais aussi la principale source d’inspiration des écrivains, encore que ces derniers n’aient pas les yeux braqués à tout instant sur leur nation et ses problèmes. Toutes les étapes de l’histoire nationale sont explorées et exploitées par les romanciers. On peut suivre l’évolution de la société béninoise, de la période précoloniale à nos jours en lisant les romans dans un ordre donné. 

Si les romanciers sont préoccupés d’être les témoins de leur temps, d’attirer l’attention de leurs concitoyens sur les problèmes de la nation, leurs œuvres rendent compte de leur souci de prendre en compte les exigences esthétiques de la création littéraire.

Adrien HUANNOU
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LE THEATRE BENINOIS DES ANNEES 2000 : UNE DRAMATURGIE EN QUETE DE REPERES ?

Par Pierre MEDEHOUEGNON

La Conférence nationale de 1990 au Bénin  n’a pas libéré que les espaces politique et socioéconomique, elle a aussi libéré l’espace culturel et favorisé le renouveau théâtral avec l’émergence de plusieurs dramaturges et la prolifération de troupes et d’ateliers de spectacles bien appréciés sur les scènes régionales et internationales. La période de 1990 à 2008  a enrichi le répertoire national béninois d’une bonne vingtaine de nouveaux dramaturges et d’une soixantaine  de troupes et d’ateliers avec plus de cent cinquante pièces inédites.

Mais ce théâtre débordant de vitalité, qui a fait les beaux jours des festivals organisés un peu partout dans les villes  africaines et européennes, est cependant moins connu et moins estimé que ses homologues ivoirien, burkinabé et togolais et, surtout, semble se tasser, voire s’étioler depuis quelques années. Comment comprendre ce paradoxe et quelles perspectives de solutions implique – t – il ? En d’autres termes, la mésestimation et le tassement du théâtre béninois des années 2000 sont-ils le fait de l’absence d’une politique de diffusion et de promotion des œuvres des dramaturges, ou relèvent-ils de l’insuffisance qualitative des produits culturels mis sur le marché ? Quelle est la nature réelle de notre dramaturgie nationale, quel est son contenu et quelle est sa marque esthétique ? En  un mot,  qu’apporte – t–elle de nouveau ou d’original par rapport aux autres œuvres et spectacles avec lesquels elle est souvent mise en compétition ? 

Nous tenterons de répondre à ces questions en faisant d’abord un bref rappel de la situation du théâtre béninois avant 2000, en présentant ensuite un inventaire sommaire de la production écrite et des spectacles des années 2000 à 2008 et en faisant, enfin, une analyse du contenu et de la qualité artistique de ce répertoire assez impressionnant et, cependant, menacé par l’épreuve du temps. 

I- Le Théâtre béninois avant 2000 : de l’Epiphanie culturelle à l’explosion artistique.

Pour bien comprendre le fonctionnement et les problèmes du théâtre béninois actuel, il est important de le situer d’abord par rapport à la période coloniale où il a connu diverses fortunes, ensuite par rapport à la première décennie de la libération de l’espace culturel amorcée en 1990.

1-De l’apothéose coloniale à l’enfermement révolutionnaire 

De la période coloniale à nos jours, le théâtre béninois a connu des périodes fastes et des périodes maigres. Particulièrement distingué à l’Ecole Normale William Ponty du Sénégal dont il a rehaussé l’éclat avec ses célèbres « acteurs noirs dahoméens » 
, créateurs et acteurs  de la pièce  La dernière entrevue de Béhanzin et de Bayol qui a lancé en 1933 la tradition des représentations théâtrales à la fête annuelle « d’art indigène » de Ponty, et de la pièce Sokamè jouée avec beaucoup de succès à Paris au cours de l’exposition coloniale de 1937, ce théâtre a été hissé au sommet de la reconnaissance internationale, quelques années après l’indépendance du Dahomey, successivement par le Grand Prix Littéraire d’Afrique Noire et le deuxième prix du Concours Théâtral Interafricain de Radio France Internationale attribués en 1967 et en 1968 au drame historique Kondo le requin de Jean Pliya. Le même Jean Pliya a encore impressionné l’opinion publique africaine entre 1970 et 1975 par sa pièce de satire sociale : La Secrétaire particulière, qui a fait le tour des principales salles de spectacles de l’Afrique francophone. 

Puis, avec la période révolutionnaire de 1975 à 1990, le théâtre béninois s’est comme coupé de l’environnement culturel international et a fonctionné en vase clos, sous embrigadement politique idéologique, avec quelques rares dramaturges comme Séverin Akando
 et Henri Hessou
 et une multitude de troupes scolaires créées dans les établissements d’enseignement, explique Bienvenu Koudjo, « beaucoup plus pour renflouer les caisses des coopératives que pour assurer une formation dramatique. » 

2- 1990-2000 : la décennie de l’explosion théâtrale 

A partir de la Conférence nationale qui a rétabli les libertés fondamentales, promoteurs de spectacles, musiciens, peintres, écrivains, dramaturges, comédiens, metteurs en scènes, bref tous les Béninois qui se sentaient chatouillés par leur fibre culturelle se sont rués vers le secteur de l’entrepreneuriat culturel et la production d’œuvres d’art et de l’esprit, aidés dans leur élan par les structures de l’Etat et la coopération internationale. 


En 1990, juste au sortir de la Conférence nationale, les artistes et  hommes de théâtre béninois décident de se regrouper pour défendre leurs intérêts et créent l’Association Nationale des Artistes et Troupes de Théâtre et de Ballets (ANATHEB). La même année, Antoine Dadélé, directeur de troupe, et Yves Bourguignon, directeur du Centre Culturel Français, prennent l’initiative d’organiser à Cotonou un festival national de théâtre auquel participent une vingtaine de troupes béninoises. L’année suivante, la loi n° 91 – 006 du 25 février 1991 portant charte culturelle en République du Bénin engage d’Etat béninois à encourager « la libre entreprise en matière de promotion artistique et culturelle » (article 1er) et à soutenir les initiatives de création : 

« - en organisant périodiquement des forums, festivals, concours artistiques, musicaux et littéraires dotés de prix ;

…………………………………

   - en créant un Fonds d’aide à la culture et aux loisirs et un Conseil national de la culture. » (article 32) 
.


Dans l’esprit de cette charte culturelle et avec le concours du Ministère de la Culture et des Communications, Antoine Dadélé et d’Yves Bourguignon à qui s’est joint Tola Koukoui, comédien et directeur de troupe lui aussi, créent   le Festival International de Théâtre du Bénin (FITHEB), dans une double perspective : « d’une part encourager la création et l’expression dramatiques dans les principales villes du Bénin, de l’autre, permettre aux dramaturges et aux troupes nationales de se frotter sur la scène et en coulisse avec les créateurs et les formations dramatiques d’autres pays africains, en vue de s’enrichir de leurs expériences ».
 La première édition  du FITHEB, organisée du 21 au 30 mars 1991 puis les autres éditions de 1993, 1995, 1997, etc., ont confirmé cette option de promotion du théâtre béninois en offrant aux participants des occasions exceptionnelles de découvertes, d’échanges d’expériences, de débats et de formation aux arts de la scène. 

Parallèlement au FITHEB, des promoteurs parapublics et privés et des hommes de théâtre béninois ont, eux aussi, contribué au développement du théâtre entre 1990 et 2000, soit en finançant des concours d’attribution de prix aux meilleures créations artistiques et littéraires, soit en instituant d’autres festivals de théâtre. Ainsi, avec l’appui du Fonds d’aide à la culture du Ministère de la Culture et des Communications, l’Office des Postes et Télécommunications a financé plusieurs éditions du concours FAC-OPT dont le dramaturge en herbes de l’époque, Florent Eustache Hessou, et le Complexe Artistique et Culturel Kpanlingan ont obtenu les premiers prix en 1997 et en 1998. En ce qui concerne les promoteurs privés, Igor Agueh a créé en 1994 le festival RACINES avec pratiquement le même objectif que le FITHEB mais avec moins de moyens. En 1996, l’Atelier ORISHA d’Orden Alladatin a initié le festival KALETAS, destiné à promouvoir le théâtre scolaire par des éditions annuelles. Un an après, Ali Wassi Sissy a créé à son tour le prix « Bénin Golden Awards » pour récompenser, chaque année, les meilleurs artistes dans tous les domaines. Enfin, en 1999, un autre festival concurrent du FITHEB a vu le jour sous le nom de Rencontres Théâtrales du Bénin (RETHEB) avec, toutefois, cette différence que les initiateurs ont voulu offrir des spectacles associant les ballets aux manifestations théâtrales. 

Le résultat de ces diverses initiatives sur le terrain a été logiquement la prolifération  de troupes, de compagnies et d’ateliers de théâtre, dans une ambiance d’émulation et de créations encouragées par les récompenses obtenues sur le plan national et international. L’ensemble Artistique et Culturel des Etudiants (EACE), l’une des plus anciennes troupes ayant pu traverser la période de la révolution sans altération, a conservé la qualité de ses créations en remportant en 1990 au Burkina Faso, en 1992 à Cotonou et en 1993 à Bamako au Mali, le premier prix du Festival Culturel des Clubs UNESCO des Universités d’Afrique de l’Ouest (FESCUAO). La compagnie de théâtre Wassangari, créée en décembre 1993 par Marcel Orou Fico, ancien membre de l’EACE, et Urbain Adjadi, a représenté le Bénin à plusieurs festivals internationaux comme le Festival International de Théâtre pour le Développement (FITD) au Burkina Faso, le Marché des Arts du Spectacle Africain (MASA) en Côte d’Ivoire, le Festival des Francophonies en Limousin en France, les Journées Théâtrales de Carthage en Tunisie, et elle a remporté deux trophées du Bénin Golden Awards en 1997 et, en 1999,  le premier prix du Festival du Théâtre de la Fraternité (FESTHEF) au Togo en 2000. L’Atelier Nomade d’Alougbine Dine a obtenu le prix du meilleur spectacle théâtral à l’édition 1998 du Bénin Golden Awards et, la même année, a représenté le Bénin au MASA en Côte d’Ivoire. En 1999, c’est la compagnie de théâtre Agbo-N’koko d’Ousmane Alédji qui s’est distinguée au MASA en se faisant récompenser par le deuxième prix de la meilleure création. 

La conquête des prix nationaux et régionaux, les invitations, les sélections pour participer aux rencontres théâtrales d’autres pays avec des perspectives de faire carrière dans les arts du spectacle hors du Bénin, toutes ces initiatives ont fortement stimulé les activités des troupes et des créateurs de théâtre, qui se sont essayés à plusieurs types de dramatisations : théâtre populaire, théâtre d’art, classique et moderne, théâtre de recherche, théâtre spectacle total, etc. Le théâtre écrit a, lui aussi, fort heureusement bénéficié de ce regain d’activités, qui a permis à une dizaine d’auteurs dramatiques béninois 
 de publier, entre 1990 et 2000, des pièces dominées par les drames historiques et politiques. Au nombre des drames historiques on peut citer Louis Hunkanrin ou la Grande France d’Albert Gandonou (1994), Bio-Guéra et le destin d’un peuple (1995),  deuxième pièce de Séverin Akando après Révolution Africaine, La bataille du trône d’Apollinaire Agbazahou (1997), La tombe rebelle de Yaya Lawani 1997 et la révolte des Saxwe de Pierre – Claver Hounkpè (1995). Les drames politiques, construits autour du thème du malaise et des conflits d’alternance politique dans l’Afrique des indépendances, sont : Goli de Camille Amouro (1991), Ce soleil où j’ai toujours soif de Florent Coua-Zotti (1995), et la traîtrise de Romuald Binazon (1998). A ces pièces, il faut ajouter le drame social Contradictions  de Hippolyte da Silva (1996) et Nègrerrances  du dramaturge béninois de la diaspora, José Pliya (1997).

Ainsi qu’il apparaît à travers ce répertoire très fourni de la pratique théâtrale au Bénin au cours de la première décennie après la conférence sur le renouveau démocratique de 1990, l’ouverture de l’espace politique et le rétablissement des libertés fondamentales ont entraîné une explosion d’activités, qui s’est traduite par le foisonnement d’initiatives de créations de toutes sortes. En termes de comparaison, la décennie 1990-2000 a produit plus de dramaturges et de troupes théâtrales au Bénin que les trois décennies de l’indépendance de 1960 à 1990
, malgré la percée solitaire du monument de la littérature béninoise, Jean Pliya, entre 1967 et 1975. 

Cette situation d’intenses activités donne au théâtre béninois, au seuil de l’année 2000, le visage d’une dramaturgie abondante, conquérante de nouvelles frontières culturelles et porteuse de promesses dans la durée pour le début du troisième millénaire. La période de 2000 à 2008 confirme – t – elle ces promesses ? Rien n’est moins sûr. 

II- Le Théâtre à partir de 2000 : le tassement 


Après 2000, la production des œuvres écrites s’est poursuivie presqu’au même rythme que durant la décennie précédente avec encore une dizaine d’auteurs dont la plupart sont nouveaux. Le répertoire du théâtre écrit s’est ainsi étoffé de pièces de nouveaux auteurs comme Ousmane Alédji, Florent Eustache Hessou, Fernand Nouwligbèto, Emile Kouvèglo, Hermas Gbaguidi, Gratien Capo-Chichi,
 , sans compter le retour des anciens de la décennie 1990 – 2000 tels que Florent Couao Zotti  et Apollinaire Agbazahou. Mais, dans la plupart des cas, les pièces publiées ont été peu jouées et sont demeurées peu connues du grand public. 

Au niveau des troupes, peu de créations nouvelles ont vu le jour depuis 2000. En dehors de quelques compagnies comme « Sèmako » de Pipi Wobaho , « Gbomayin avoko », « Dah Badou » d’Ange-Marie Badou et l’Atelier Horizon Pluriel de Gérard Hounnou, dit « Totché yomin, montché yomin », les troupes qui continuent d’animer la vie théâtrale sont celles qui se produisaient déjà au cours de la période de 1999 à 2000 et leur nombre a considérablement diminué. Après son succès au MASA en 1999 en Côte d’Ivoire, la compagnie Agbo-N’Koko d’Ousmane Alédji a remporté le premier prix à l’édition 2002 du FESTHEF au Togo avec sa pièce Imonlè. La troupe Qui dit mieux de Grâce Dotou et la deuxième troupe féminine « Les Echos de la capitale » de Marcelline Aboh, née de la scission de la première en 1992, ont poursuivi leurs spectacles avec une fréquence plus ou moins régulière. En fait, depuis quelques années, la plupart des nombreuses troupes qui ont fait le prestige du théâtre béninois entre 1990 et 2000 se sont comme essoufflées et n’existent plus que de nom. Seuls quelques rares rescapés comme le Complexe Artistique et culturel Kpanligan (CACK) de Florent Eustache Hessou et la compagnie « Tout Terrain » d’Alexandre Atindokpo continuent de mener des activités régulières et visibles. 

Parmi les comédiens et animateurs d’ateliers dramatiques, un certain nombre tente, depuis un certain temps, de changer de moyens de diffusion de leurs œuvres. Au contact direct avec le public au moyen des représentations en salles ou à l’air libre, ces nouveaux types de créateurs dramatiques substituent de plus en plus le circuit du filmage qui leur permet de mettre sur des supports  audiovisuels (CD, VCD) leurs spectacles proposés en vente libre pour la consommation individuelle et intime sur les postes-téléviseurs et les ordinateurs. Les compagnies « Sèmako » et « Dah Badou » excellent dans ce nouveau genre  de promotion du spectacle dramatique, qui a conquis aussi de jeunes gloires de la scène comme Claude Balogoun, Florent Eustache Hessou, Ignace Yètchénou et Brice Brun. 

Au total, la situation du théâtre béninois après  2000 décrit une courbe descendante qui est la conséquence logique des problèmes occultés par les succès voyants de la décennie précédente. Ce qui fait problème dans ce répertoire très fourni des années 1990 à 2000, ce sont les contenus des pièces publiées, les types de représentations proposées par les troupes, les choix esthétiques ayant présidé à la conception et à la réalisation aussi bien des œuvres écrites que des spectacles, la formation et le statut des comédiens.

III- Les problèmes du théâtre béninois des années 2000  

1- La nature des œuvres et des spectacles 


La classification amorcée dans la présentation des œuvres publiées entre 1990 et 2000 laisse transparaître, pour l’essentiel, des pièces à contenu historique et politique. Les fables des pièces historiques sont organisées autour des histoires de rois ou de chefs traditionnels menacés par des conflits de succession ou en lutte contre l’envahisseur colonial. C’est le cas, par exemple, dans La bataille du trône d’Apollinaire Agbazahou et dans Bio-Guéra et le destin d’un peuple de Séverin Akando. Les pièces politiques, plus modernes, abordent les questions de démocratie et de liberté du citoyen comme dans Goli  de Camille Amouro et dans Ce soleil où j’ai toujours soif de Florent Couao- Zotti. La seule exception, parmi les œuvres de cette période, est la trilogie Négrerrances  de José Pliya, composée de trois pièces dont la première  est centrée sur la question de l’identité de l’immigré noir en Europe et les deux autres sur le thème de l’esthétique théâtrale. 

Les œuvres des auteurs dramatiques de la période après 2000 abordent des thèmes de critique politique et des questions relatives  aux problèmes de la société contemporaine. Cadavre, mon bel amant d’Ousmane Alédji et  Zongo Giwa de la forêt déviergée de Fernand Nouwligbèto s’inscrivent dans la veine de l’engagement contre l’arbitraire et les assassinats politiques, tandis que La Première Dame de Florent Eustache Hessou met en scène la question de l’immixtion des nouvelles Premières Dames africaines dans la gestion politique de leurs pays. Les pièces sociales comme Nous jeunes d’Emile Kouvèglo et Certifié sincère de Florent Couao-Zotti critiquent les mœurs sociales d’une part à travers les trafics d’influences  et le harcèlement sexuel  en milieu scolaire, d’autre part à travers les dérives criminelles des marginaux.

Les représentations proposées par les troupes théâtrales abordent une grande variété de thèmes ou de sujets en fonction du public-cible et du type de spectacle choisi. Les troupes populaires comme Qui dit mieux et les Echos de la Capitale proposent des spectacles de comédies de mœurs et des farces bouffonnes, ainsi que cela ressort des titres suivants: Femme et Sida (Qui dit mieux, 1990); Homme, tu comprendras (Les Echos de la Capitale, 1992) ; Villageoise ou pas villageoise, Je suis ta maman, (Les Echos de la Capitale, 1992); Un divorce imprévu (Qui dit mieux, 1998). Les troupes plus ou moins  structurées telles que l’EACE, Kpanlingan, le théâtre Wassangari, l’Atelier Nomade, Le théâtre vert et la Compagnie Agbo-N’koko présentent de préférence des créations personnelles sur des thèmes sociopolitiques et culturels. Les autres troupes suivent beaucoup plus le mouvement d’ensemble des festivals et des rencontres théâtrales organisées pratiquement tous les ans qu’elles ne font l’effort de création résultant d’inspiration originale.

De ce bref aperçu de la nature des œuvres écrites et des spectacles ayant marqué la vie théâtrale nationale dans les vingt dernières années, on peut retenir que le théâtre écrit, dominé par des thèmes historiques et politiques traditionnels ou récurrents, a beaucoup plus souffert de l’effort de  renouvellement thématique que le théâtral oral. Mais ce déséquilibre est compensé par une meilleure lisibilité du contour esthétique des œuvres écrites par rapport au théâtre oral.

2-  La qualité des œuvres et des spectacles : une dramaturgie à choix  esthétique multiple ?


Le théâtre, écrit Alain Ricard,  est un art double : littéraire et social
. Il suppose donc un lien esthétique entre le texte, la parole et le spectacle. Son fondement est la théâtralité que Patrice Pavis définit comme « une utilisation pragmatique de l’outil scénique, de manière à ce que les composantes de la représentation se mettent réciproquement en valeur et fassent éclater la linéarité du texte et de la parole »
. A cet égard, l’analyse de notre répertoire théâtral national fait apparaître des pièces et des spectacles de factures inégales. Ainsi, par exemple, le drame social Contradictions, de Hippolyte da Silva et les compositions dramatiques à contenu historique de Séverin Akando, d’Albert Gandonou, de Pierre-Claver Hounkpè et d’Apollinaire Agbazahou, conçus sur le modèle classique occidental, ne présentent pas d’intérêt particulier en dehors du message politique ou idéologique qu’ils véhiculent. Mais, à côté de ces compositions classiques, on peut relever quelques créations innovantes sur le plan esthétique. C’est le cas de Ce soleil où j’ai toujours soif de Florent Couao-Zotti, une pièce à double voix portée par un personnage principal comme dans le poème dramatique Chaka de L. S. Senghor ou, de manière plus approximative, dans  la pièce plus moderne, Le Carrefour, de Kossi Efoui. C’est le cas plus particulièrement des deux dernières pièces Konda le roquet et Concours de circonstances de la trilogie Nègrerrances de José Pliya dont l’esthétique repose sur le fonctionnement  du langage théâtral et la mise en scène du théâtre dans le théâtre. Certaines parmi les œuvres dramatiques de 2000 à 2008 portent la marque du même choix esthétique que José Pliya, avec le procédé  de la distanciation que l’on retrouve en filigrane dans La Première Dame de Florent Eustache Hessou et dans Zongo Giwa  de la forêt déviergée de Fernand Nouwligbèto.


La qualité des spectacles du répertoire théâtral oral est plus mélangée et moins nette  que celle des pièces écrites en raison du fait que les représentations incluent à la fois les œuvres du théâtre écrit et toutes sortes de créations sans support textuel émanant de l’inspiration des comédiens et des troupes. 


Le premier type de spectacle théâtral, le plus ancien et le plus connu du public des lettrés, est constitué par les  représentations classiques d’auteurs béninois, africains ou européens. La plupart des troupes y ont recours de temps à autre, surtout pour compléter leurs propres créations. Le deuxième type de spectacle est le théâtre populaire très prisé du grand public analphabète et semi-analphabète. Souvent en langues nationales ou en un mélange de français et de langues nationales, il est beaucoup plus divertissant et éducatif qu’esthétique et a été vulgarisé dans les années 1990 par une longue suite de troupes et de comédiens dont feu  « le professeur Momby » et ses comédiens, Oncle Bazar et Compagnie, les troupes féminines Qui dit mieux et  Les Echos de la Capitale, puis, de plus en plus, par les compagnies « Sèmako » et « Dah Badou ». 

Les autres types de spectacles présentés par les troupes béninoises sont le conte théâtralisé et le théâtre spectacle total. Le conte théâtralisé, qui a fait le succès du théâtre Wassangari et du Théâtre vert à travers les compositions  Houèdo ou l’arc-en-ciel (1997), Atakoun (1998) et Kabiéssi (1999), a semblé orienter, pendant une courte période, le théâtre béninois vers une nouvelle esthétique centrée sur l’expression ou l’adaptation des formes de créations culturelles traditionnelles nationales, un peu dans le même ton que le théâtre spectacle total dont presque toutes les troupes ont fait leur trouvaille dans les années 2000 en déployant sur la scène une débauche d’énergies et de moyens pour marquer, à travers chants, danses, gestes, paroles, sons, couleurs et objets symboliques, l’attention des spectateurs. De cette recherche enthousiaste du spectaculaire et de l’ancrage culturel ont émergé cependant quelques troupes talentueuses dont, outre Wassangari et Le théâtre Vert déjà cités, Kpanlingan, Agbo-N’Koko et l’Atelier Nomade d’Alougbine Dine qui s’efforcent de faire  un théâtre d’art.

Cet aperçu de la qualité du théâtre béninois des années 2000 a permis de découvrir que l’expression théâtrale a évolué de l’imitation des modèles classiques hérités de l’école coloniale vers une dramaturgie plus variée, ouverte aux influences modernes et de plus en plus orientée vers l’ancrage dans les valeurs culturelles africaines. Mais, à y regarder de près, ce multiculturalisme apparent contient les germes des insuffisances qui affaiblissent le théâtre béninois dont les problèmes majeurs sont l’absence de repères spécifiques,  la tendance à l’imitation facile et le manque de formation des comédiens.

3-La question des repères de la création théâtrale béninoise


Pour être mieux appréhendée, la question des repères du théâtre béninois doit être replacée dans son contexte historique. En 1990, au sortir de la période marxiste-léniniste qui les a privés d’ouverture sur le monde pendant près de deux décennies, la plupart des artistes et des créateurs des œuvres de l’esprit résidant à l’intérieur du pays n’avaient pour repères immédiats que leur culture héritée de l’école coloniale ou postcoloniale et de l’expérience de leurs aînés de la première décennie de l’indépendance de 1960, à quoi il faut ajouter, pour les comédiens et les metteurs en scène, les influences des festivals et des rencontres théâtrales dont ils ont bénéficié. C’est pourquoi, forts de la gloire passée des Pontins et des prix obtenus par le géant  classique Jean Pliya, les dramaturges, les comédiens et les troupes  des années 1990 à 2000 se sont tournés vers les créations classiques et modernes européennes, puis vers les types de spectacles découverts à l’occasion des festivals et rencontres de théâtre à l’intérieur et à l’extérieur du Bénin. Dans le domaine du théâtre écrit, les pièces historiques, les comédies de mœurs, les créations dans le genre du théâtre de la distanciation et du théâtre dans le théâtre, observées chez un dramaturge respecté comme José Pliya ou chez de plus jeunes talents comme Florent Eustache Hessou et Fernand Nouwligbèto, témoignent ainsi de la culture littéraire de leurs auteurs et recèlent une esthétique théâtrale du même ordre. Elles présentent, en plus, l’intérêt de permettre aux critiques et aux chercheurs de disposer de matériaux d’analyse maintenant et dans le futur.


Mais, en dehors de cet avantage, ces pièces posent le problème de l’originalité du théâtre béninois et relancent le débat sur la liberté et la fonction de la création artistique. Le dramaturge et le comédien doivent-ils faire œuvre d’art ou créer pour le goût de leur public ? La question ne date pas d’aujourd’hui et reste posée. Il reste toutefois vrai que  l’œuvre d’art, celle qui par ses qualités touche le cœur et l’esprit, est immortelle. Elle traverse le temps et relie le passé au présent et au futur. A l’inverse, les œuvres de consommation immédiate portent le sceau de la gloire éphémère et résistent rarement à l’épreuve du temps. Certains auteurs dramatiques béninois de la jeune génération semblent avoir pris conscience du dilemme culturel de la création dans la durée pour une audience limitée ou de la création pour la consommation immédiate mais sans lendemain, avant d’opter pour la première voie. 


Et c’est justement ce choix qui fait rejaillir le débat sur les repères de la création dramatique au Bénin. Si, pour innover, les dramaturges béninois se sentent obligés de créer dans le style du théâtre épique de Brecht ou dans celui du nouveau théâtre de Samuel Beckett, d’Eugène Ionesco ou de Jean Genet, il y a lieu de s’interroger sur les repères de leur inspiration et de leur choix esthétique. La création d’œuvres qui résistent au temps nécessite-t-elle le passage obligé de l’imitation des modèles étrangers ? Les aèdes ou poètes grecs de l’antiquité s’inspiraient de leurs muses, des muses grecques bien sûr, pour créer. L’Ivoirien Zadi Zaourou et le Togolais Sènouvo Agbota Zinsou ont su s’inspirer respectivement du Didiga « bété » et du « concert-party » ghannéo-togolais pour produire des œuvres universellement appréciées. Les dramaturges béninois auraient-ils échoué ou échouent-ils dans leur effort pour créer des œuvres portant le sceau des formes de créations de leurs aires culturelles d’appartenance ? Le débat reste ouvert et le même problème de repères se pose, mais de manière plus subtile, dans les spectacles du théâtre oral.

4-Le cas particulier du théâtre oral : les problèmes de formation et de statut du comédien 


Quand les comédiens et les troupes présentent un spectacle de conte théâtralisé devant le public béninois, surtout pour la première fois, leur représentation est accueillie comme une innovation ou une création originale, bien que le conte théâtralisé béninois soit un héritage du  théâtre togolais
. Mais les autres représentations offertes dans le style du spectacle total, par imitation  des comédiens de Souleymane Koly ou de Wêrêwêrê Liking sans effort de recherche additionnelle, ont fini par lasser le public à force de répétitions des mêmes clichés culturels. C’est un peu le constat que faisait Guy Ossito Midiohouan en 1995 lorsqu’il écrivait : « L’abus des langages non-verbaux, surtout l’exubérance acoustique et kinésique a conduit à une inflation du spectaculaire qui s’avère à la longue lassante ».
 


Cette faiblesse du théâtre béninois est bien sûr imputable à l’absence de formation des comédiens, elle-même imputable à l’inexistence de structures d’encadrement ou de formation aux arts de la scène, en dehors des troupes ou des compagnies au sein desquelles les comédiens évoluent sur le tas. La première école d’art dramatique, l’Ecole Internationale de Théâtre du Bénin  (E. I. T. B), la seule qui existe actuellement, a été créée en 2004 et elle relève de l’initiative privée du comédien et directeur de l’Atelier Nomade, Alougbine Dine, qui y forme un petit nombre de stagiaires béninois et étrangers en provenance de quelques pays africains.


Mais, ramenés à leurs justes proportions, les problèmes d’originalité du théâtre béninois et de formation du comédien ne sont pas les seules causes du ralentissement et du tassement actuel des activités. Les comédiens et les créateurs des années 1990 à 2000 étaient, pour la plupart, jeunes, sans grande expérience et sans garantie de carrière. Quand, après quelques années de pratique théâtrale, il leur est devenu difficile de vivre ou de survivre, nombre d’entre eux se sont tournés vers l’audiovisuel comme nous l’avons dit plus haut. D’autres se sont laissé absorber par leurs emplois pour pourvoir aux besoins de leurs familles, à défaut de pouvoir le faire au moyen du théâtre. Un dernier groupe, enfin, a opté pour l’émigration vers l’Europe dans la perspective d’y faire carrière ou de parfaire leur formation d’artiste. Urbain Adjadi, Alphonse Atacolodjou et Joël Lokossou font partie de ce dernier groupe.

Enfin, au Bénin comme dans l’ensemble des pays francophones subsahariens, l’Agence Intergouvernementale de la Francophonie, principal bailleur de fonds après la coopération française, a réduit considérablement ses subventions en laissant aux pays organisateurs des festivals la charge des principales dépenses. L’un des effets directs de ce désengagement significatif est la fragilisation des festivals dont l’organisation, comme le montrent les dernières éditions du FITHEB et du FESTHEF, souffre de plus en plus de l’insuffisance de financement.

Au terme de cet état des lieux du théâtre béninois des années 2000, on peut retenir que ce théâtre, relancé dans un contexte de libération de la pensée et de promotion de la création culturelle et artistique, a connu un développement rapide et suscité beaucoup d’espoirs par le nombre relativement élevé d’auteurs et de troupes produits seulement en deux décennies et, aussi, par la qualité unanimement reconnue de certaines œuvres et de certains spectacles. Mais, on l’a observé également, après les succès de sa période d’explosion, le théâtre béninois, surtout le théâtre oral, amorce depuis quelques années une phase de déclin, explicable par divers facteurs dont l’absence de repères pour orienter et soutenir l’inspiration et l’esthétique des œuvres, le caractère souvent mimétique et éphémère des spectacles présentés et l’essoufflement des comédiens et des dramaturges contraints au changement d’activités pour survivre.

Dans cette situation de morosité et de repli de la pratique des arts de la scène, quelques troupes ou compagnies et quelques dramaturges tentent de relancer les activités et d’assurer la relève en  poursuivant la création de spectacles et en mettant en place des structures de formation des comédiens et des metteurs en scène. La création du Centre Béninois de l’Institut International de Théâtre, dirigé par Pascal Wanou,  et celle  de l’Ecole Internationale de Théâtre du Bénin d’Alougbine Dine,  participent  de cette volonté de relever le défi de la promotion des art s dramatiques  au Bénin L’initiative d’Alougbine Dine, entièrement privée et de rayonnement panafricain,  mérite  particulièrement d’être encouragée et soutenue non seulement pour le bonheur des amoureux des planches, mais surtout pour le développement de l’expression culturelle et artistique, une des dimensions essentielles de l’équilibre humain
.

Pierre  MEDEHOUEGNON
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Névrose et Nécrose dans                Le Chant du Lac

D’OLYMPE BHELY-QUENUM

Par Emile A. E. ADECHINA


Usant de l’anamorphose dans l’organisation de l’écriture de ce roman, Olympe Bhêly-Quénum y décrit certains faits culturels et cultuels ouest-africains pour essayer d’élucider un tant soit peu ce qui couve sous une certaine énigme qui y est relatée. 


Avant de poursuivre notre essai d’analyse, définissons d’abord ce qu’il faudrait entendre par anamorphose.


L’anamorphose est la transformation, par un procédé optique ou géométrique, d’un objet que l’on rend méconnaissable, mais dont la figure initiale est restituée par un miroir courbe ou par un examen hors du plan de la transformation. 
Nous nous référons donc à des aspects de ce procédé optique pour analyser cette œuvre. 


Nous partons de l’hypothèse suivante : notre auteur transforme, par des procédés stylistiques comparables à l’anamorphose, des données du milieu de référence de son œuvre pour fonder l’esthétique de ce roman.


Notre étude est un essai d’analyse d’une symbolique de transformations sociales dont nous empruntons la recevabilité scientifique à l’étude du sociologue français Edgar Morin
 .
Ainsi donc, le récit de notre auteur révèle et véhicule des obsessions particulières. Ce sont ces images de la réalité qui sont représentées dans ce tapis littéraire tissé par l’imaginaire d’Olympe  Bhêly-Quenum. 


Il ne s’agit pas d’un univers romanesque à valeur décorative. Les images que nous tentons d’expliciter sont travaillées pour établir, nous semble-t-il, un nouvel ordre social symbolique induisant des interrogations à propos des croyances ancestrales du milieu d’origine de l’auteur, lequel milieu se trouve confronté à de nouvelles croyance (catholicisme), un nouvel ordre politique (colonisation), introduits dans cette aire culturelle ouest-africaine fon
 au sud du Bénin.  

Dans la dédicace à ce roman, Olympe Bhêly-Quenum parle lui-même en effet d’un « récit du monde nègre ». Nous pouvons lire en filigrane dans ce roman le conflit symbolique entre l’Afrique traditionnelle, « monde nègre », et les nouvelles valeurs introduites par l’idéologie Judéo-chrétienne à travers le christianisme et le système colonial français.


Olympe Bhêly-Quenum, écrivain et personnage privilégié de son roman, présente à cette société nègre (et à d’autres), l’image qu’elle entretient d’elle-même. Mais, notre écrivain est vulnérable lui aussi car  c’est en tant que sujet à l’altérité du fait des contraintes historique du vécu colonial qu’il écrit. C’est donc à partir d’une déchirure initiale (indigène colonisé et scolarisé) au niveau individuel et collectif que s’écrit ce texte romanesque. D’où la piste que nous avons choisie comme fil d’Ariane pour tenter de pénétrer le labyrinthe scripturaire de notre auteur.


Ainsi, après avoir défini ce que dans ce contexte précis nous entendons par névrose et nécrose, nous montrons comment l’écriture organise ces concepts à travers les procédés stylistiques adoptés par Olympe Bhêly-Quenum pour nous déployer « le chant du lac ». Nous exposons, enfin, les finalités esthétiques que nous en déduisons.

I. De la névrose dans le chant du lac 

« La légende voulait, en effet, qu’il y ait toujours eu un couple de dieux dans le lac : celui  qui aboyait serait le mâle, et l’autre, dont les hurlements ressemblaient bien plus à une voix humaine qu’à des cris de bête sauvage, la femelle. Ce hurlement était ce qu’on appelait « ‘’le chant du lac’’»
.

C’est de cette manière qu’à la page cent vingt-quatre de ce roman qui en compte cent cinquante, nous est livrée l’explication du titre de ce récit. 

Nous référant aux analyses sociologiques entreprises par Edgar Morin sur les phénomènes de transformation de la configuration des sociétés modernes des années 60, nous avons emprunté à ce sociologue contemporain, le concept de névrose, défini par cet auteur comme le «compromis entre un mal de l’esprit et la réalité, compromis qui se tisse et se paie avec du fantasme, du mythe, du rite
 ».

Rapprochons cette définition de celle courante du mot névrose. Le dictionnaire Robert explique que la névrose est une affection caractérisée par des troubles affectifs et émotionnels (angoisse, phobies, obsessions, asthénie), dont le malade est conscient mais ne peut se  débarrasser et qui n’altèrent pas l’intégrité de ses fonctions mentales. La névrose est souvent associée à la psychose comme une étape plus avancée de la première, état dans lequel le malade sort du monde réel (Maurois) et, couramment, on parle dans le cas de la psychose, d’obsession, d’idée fixe.

Le concept défini par Edgar Morin recèle les considérations prises en compte par les définitions du dictionnaire relatives à la névrose et à la psychose. La définition proposée par Edgar Morin a cependant l’avantage de nous situer dans un des contextes sociaux pouvant servir de bouillon de culture à l’apparition de ce phénomène. L’un des bouillons de culture de la névrose dans une société serait en effet la manifestation d’une altérité en période de transformation de la configuration de la dite société.


C’est cette piste de lecture qui nous intéresse ici et maintenant pour lever un coin du voile du roman Le chant du lac. Y a-t-il altérité dans l’univers diégétique
 de ce roman ? Comment y repérons-nous des signes distinctifs de la névrose ?

I-1-  Les signes distinctifs de la névrose dans Le chant du lac

Notre démarche relative au repérage de ces signes est redevable à de nombreux critiques dont Tzvetan Todorov
. Une des voies qu’il nous propose de suivre dans le champ de la critique littéraire est la suivante :
« Pour pouvoir, à la lecture d’un texte, construire un univers imaginaire, il faut d’abord que ce texte soit en lui-même référentiel, à ce moment, l’ayant lu, nous laissons travailler notre imagination, en filtrant l’information reçue grâce à des questions du genre : dans quelle mesure, la description de cet univers est-elle fidèle (mode) ? Dans quel ordre les événements se sont déroulés (temps) ? Dans quelle mesure faut-il tenir compte des déformations apportées par le « réflecteur » du récit (vision) ? Mais, par là, le travail de lecture ne fait que commencer ».


Nous avons soumis le texte du Chant du lac (L.C.D.L) à ces questions pour y découvrir la stratégie narrative de l’auteur, laquelle révèle ses intentions. Comment fonctionne la stratégie scripturaire  relative à la névrose dans ce roman ?

I-2-  L’obsession aquatique


Cette partie se réfère ainsi donc à la notion de « vision » selon T. Todorov cité ci-dessus. L’obsession aquatique est occurrente dans le titre du roman et elle la clôture par une représentation iconique
 : nous avons, transcrites en effet dans le roman, quatre portées musicales dont deux en clef de « sol » deux en clef de « fa ». Olympe Bhêly-Quenum matérialise ainsi, dans son texte, la musicalité du « chant du lac ». (Cf. pp 112,  114,  127, 129,  131, 134). Cette iconicité traverse en outre tout le roman sous l’aspect d’inscriptions canoniques du chant (couplet-refrain-reprise). « Togbé o bé silépé, » (p 39). Ces transcriptions figurent également dans les pages 57, 58, 63, 64, 06, 137, 149.


A la musicalité du « chant » inscrite dans le roman, il faut associer l’occurrence quasi obsessionnelle du mot « lac ».


Nous relevons ainsi soixante-quinze occurrences de ce mot à travers les cent cinquante et deux pages du roman, soit un pourcentage d’environ cinquante pour cent (50%). Autrement dit, le mot lac apparaît une fois toutes les deux pages. On peut déduire de cette occurrence l’existence dans le roman d’une isotopie hydrante, une sorte de dynamogène de l’écriture d’ Olympe Bhêly-Quenum, l’isotopie étant comprise au sens greimassien du terme, « comme un champ ouvert, par la redondance d’unités linguistiques (manifestes ou non) au plan de l’expression ou au plan du contenu
 ». 


Cette isotopie du contexte témoigne de l’obsession aquatique dont  nous parlions ci-dessus. L’isotopie est ici sémique. Notre auteur confère au sens institutionnel, conventionnel du mot lac, celui de l’obsession. Cette connotation créée par Olympe Bhêly-Quenum ouvre son roman sur la chaîne hétérotextuelle de l’infini du discours. Cette pratique est une réutilisation sociale et symbolique du mot lac. 


Le « récit du monde nègre » qu’est ce roman est vu dans le miroir du lac. Selon Gaston Bachelard en effet, « le lac, l’étang, l’eau dormante nous arrête vers son bord. Il dit au vouloir : tu n’iras pas plus loin… Le lac est un grand œil tranquille. Le lac prend toute la lumière et en fait un monde. Par lui déjà, le monde est contemplé, le monde est représenté
 ». Ici est représenté « le monde nègre » de notre auteur.


L’autre obsession, source de névrose, est celle relative à la terreur sacrée et à l’inquiétante étrangeté, le « unheimliche » freudien. 

I-3- L’obsession de la terreur sacrée et de l’inquiétante étrangeté, le«unheimliche
»

Le « Unheimliche » est un sujet qui occupait déjà Freud, au moment où il avait rédigé son ouvrage devenu un classique en la matière : Totem et tabou (1912-1913). Dans cet ouvrage, aux pages 212 et 213, nous lisons que le « unheimliche » (1919) est un adjectif substantivé formé sur la racine « hein » (en anglais home) « chez soi, précédé du préfixe privatif « un ».


Il ne fait pas de doute, lisons-nous, que ce mot ressortit à l’effrayant, à ce qui suscite l’angoisse et l’épouvante… Freud en développant son investigation sémantique à propos de ce mot, n’a pas omis d’estimer que « la condition essentielle de l’émergence d’un sentiment d’inquiétante étrangeté (se trouve) dans l’incertitude intellectuelle : on se trouve tout désorienté (p.216). Le « unheimliche » est ce qui « met mal à l’aise, qui suscite une épouvante angoissée… le fantomatique…tout ce qui devrait rester dans le secret, dans l’ombre, et qui en est sorti… »


Toujours est-il que, mutatis mutandis, les cas, d’inquiétante étrangeté nous ont ramené à l’antique conception du monde de l’animisme caractérisé par la tendance à peupler le monde d’esprits anthropomorphes » (p.245).


L’étrangement inquiétant répond à une condition qui est de toucher à ces restes d’activité psychique animiste et de les inciter à s’exprimer. L’étrangement inquiétant est trop mêlé à l’effroyable et est en partie recouvert par lui (p.247).


Avec l’animisme, la magie et la sorcellerie, la toute puissance des pensées, la relation à la mort, la répétition non intentionnelle et le complexe de castration, nous avons à peu près fait le tour des facteurs qui transforment l’angoissant en étrangement inquiétant. Relevons quelques passages de notre roman qui, appareillés aux considérations freudiennes sus-visées, confirment l’occurrence dans notre texte de l’inquiétante étrangeté, le « unheimliche » ; il s’agit : 

· de la mort de Houngbé dont les étudiants auraient été témoins (p.11)

· du rêve de Madame Ounéhou au cours duquel elle a vu du sang. (p 35) serrant un chien dans sa gueule. Cette iconicité est une accumulation symbolique de la terreur sacrée et du numineux.

L’inquiétante étrangeté, que renforce la névrose au niveau de l’écriture du roman place les personnages dans un univers fantastique d’indécidabilité.

Le lac n’est pas considéré comme un simple cours d’eau (pge 69). C’est le royaume des dieux. On en a peur. C’est le cas par exemple des métamorphoses de l’eau des calebasses (p.129).

Le loko (iroko) est l’arbre fétiche du bourg et les vieillards venaient s’asseoir le jour, sous cet arbre de même que sous les palmiers, cocotiers et fromagers. Mais la nuit, ce sont les hiboux et chats-huants, les « oiseaux de sorciers » et autres rapaces nocturnes dont les cris répandent l’angoisse dans les cœurs, ce sont ces « entilés » qui hantent ces lieux. 

Les obsessions hydrantes et les éléments ci-dessus relevés à l’actif de l’obsession de la terreur sacrée et de l’inquiétante étrangeté ont orienté l’écriture d’Olympe Bhêly-Quenum vers la problématisation de la culture d’origine (altérité-déssarroi-crise identitaire).

Il y a questionnement de l’infratexture culturelle de la « Société nègre ». L’interrogation de cette culture induit l’autre concept de notre démarche heuristique pour mieux pénétrer le texte de ce roman Le chant du lac. Il  s’agit d’un concept emprunté, encore une fois à Edgar Morin, le concept de nécrose.

II- Qu’est-ce que la nécrose ?

L’écriture du roman Le chant du lac fait en effet éclater symboliquement la culture traditionnelle d’origine de l’auteur en la réutilisant dans ledit roman. Cette culture d’origine est subvertie. Comme une chrysalide en cours de mue, il y a une néo-culture négro-africaine en germination que prend en compte l’écriture d’Olympe Bhêly-Quenum. 

La problématisation de la culture traditionnelle du monde nègre débouche sur la problématique de la remise en cause de celle-ci face à l’idéologie judéo-chrétienne et à celle de la politique coloniale. Toute crise culturelle débouche sur une crise de la société dans son ensemble. Les dieux ont été tués et l’auteur écrit qu’une panique générale s’était écrasée sur le lac (p.119 et sq). A la page 123 du roman, Gbènoumi « a frappé violemment le crâne du monstre et l’a tué », suprême sacrilège. Le grand prêtre a constaté, à la page 129 du roman, la mort d’un des dieux du lac.

Symboliquement, Olympe Bhêly-Quenum opère une nécrose dans le tissu culturel de la société qui sert de toile de fond à ce roman, la nécrose étant comprise comme la mortification d’un tissu ou d’un organe alors que le reste de l’organisme continue à vivre.

C’est la mort de l’obscurantisme qui est ici symboliquement évoquée pour une renaissance au sein de ce milieu culturel.

Sur le plan sociologique, Lucien Goldman explique en effet « qu’il n’y a création littéraire et artistique que là où il y a aspiration au dépassement de l’individu et recherche de valeurs qualitatives trans-individuelles… l’homme ne saurait être authentique que dans la mesure où il se sent ou se conçoit comme partie d’un ensemble en devenir et se situe dans une dimension trans-individuelle historique ou transcendantale
 ».  Le roman apparaît à une époque où des « fêlures » se produisaient dans la société. Ces considérations sont applicables à ce texte. 

Il s’agit ici, en effet, en nous fondant sur la prise en compte du concept de la nécrose, de la mortification symbolique de ce qu’on a appelé par ailleurs « le vieil homme » ou encore la taille des oripeaux pour favoriser l’évolution à un niveau individuel ou collectif, la quête du nouvel homme, d’une société idéale…Cette sorte de mue ou de mitose constitue une étape, voire la création d’un contexte favorable, du bouillon culturel propice à la production romanesque « néo-africaine ». Si le grain ne meurt, dit-on, il ne saurait germer !

Les lois en sciences sociales démontrent bien que, dans une société, pour être acceptée, une innovation ne doit pas perturber le système social existant. L’innovation, la mutation doit compléter le système existant
, le perfectionner sans changer l’équilibre. Il y a lieu d’estimer que par l’écriture d’Olympe Bhêly-Quenum entreprend, à travers ce roman, cette catharsis sociale, de façon symbolique. La mort des dieux entraînerait une réorientation de la vision sociale dans le contexte servant de toile de fond à ce roman. Le contexte « fon » aura à se repenser à partir de nouvelles valeurs sans pour autant se renier. Le chant du lac sonne le  glas des valeurs négatives à exorciser dans la société traditionnelle nègre prise en compte par notre roman pour un mieux-être général.

CONCLUSION 

«  Cum quae ita sint », les choses étant ainsi, étudier la « NEVROSE ET LA NECROSE. DANS LE CHANT DU LAC D’OLYMPE BHELY QUENUM » est un exemple de démarche topique mettant en exergue une modélisation symbolique de transformations sociales.


Toute écriture est exutoire, catharsis. Il en est ainsi de la production romanesque. Nous sommes  parti de modèles théoriques construits, des concepts de névrose et de nécrose ; nous avons  essayé de montrer à travers le roman Le chant du lac  d’Olympe Bhêly-Quenum, comment l’écriture prend en compte ou plutôt laisse lire symboliquement, à travers sa manifestation, les phénomènes de transformations de la configuration des sociétés en général et des sociétés africaines émergentes en particulier, après les douloureuses et ambivalentes expériences coloniales et impérialistes, le contact et ou l’adoption d’autres croyances religieuses et philosophiques (islamique et chrétienne)…


Olympe Bhêly-Quenum nous permet de lire, à travers ce roman et sur fond d’altérité, le conflit symbolique entre ce qu’il a appelé lui-même « le monde nègre » et les nouvelles valeurs véhiculées par l’idéologie coloniale et la vision judéo-chrétienne qui la sous-tend.


L’écriture de la névrose et de la nécrose que nous avons tentée de cerner dans cette productivité textuelle nous permet de comprendre quelques symptômes inhérents au processus de transformations sociales, par référence à l’approche qu’a entreprise dans ce cadre Edgar Morin pour étudier les société modernes du Nord dans les années 60.


Le diagnostic de ces faits sociaux mis en écriture permet en effet de saisir comment notre écrivain transcrit la névrose définie par Edgar MORIN  comme un « compromis entre un mal de l’esprit et la réalité, compromis qui se tisse et se paie avec du fantasme, du mythe, du rite ». L’écriture du roman.

Le chant du lac, signale ce compromis. Comme l’a écrit Roland Barthes dans Le degré zéro de l’écriture
, nous avons, à travers ce cas topique, « l’exemple d’une écriture dont la fonction n’est plus seulement de communiquer ou d’exprimer, mais d’imposer un au-delà du langage qui est à la fois l’histoire et le parti qu’on y prend. Il n’y a pas de langage écrit sans affiche, sans enseigne »…


La littérature doit signaler quelque chose. Dans ce cas qui nous concerne, le texte écrit par Olympe Bhêly-Quenum nous signale les mutations sociales du milieu pris en compte, transformations symboliques s’opérant par l’expression, à des fins de catharsis des malaises dans nos sociétés africaines en émergence, à travers l’exemple topique de référence qu’est Le chant du lac. Notre auteur a transcrit les mutations de l’infra texture culturelle, économique et sociale de cette aire géographique du Bénin. La nécrose étant comprise ici comme la mortification du tissu social et politique des périodes précoloniales et coloniales alors que les peuples concernés continuent de vivre d’autres défis (globalisation, pression des nouvelles technologies, compétitive…)


Par cette approche sociologique avec des incursions en linguistique, nous montrons les richesses latentes de la littérarité de ce roman car comme le formule si bien la théorie de la communication, la grandeur d’une information est fonction de sa probabilité. Plus le message est imprévisible plus l’information est grande. Ce classique de la littérature négro-africaine recèle encore d’énormes pistes de littérarité à explorer.

Emile A. E. ADECHINA  
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Les moi-vides, les moi-débris ou l’esthétique des débris humains chez Florent COUAO-ZOTTI
Par Mahougnon KAKPO

Si tu es dans l’obscurité,

Si tu perds un objet,

Tu le recherches avec la lumière.

(Devise de Yêku-Minji)(
).
Cette sagesse s’applique à Florent Couao-Zotti qui essaie d’éviter à son œuvre, toujours en train de se construire, la poncivité. En effet, depuis 1995, date de la publication de son premier livre, Ce soleil où j’ai toujours soif ou la Nuit des Anges, Couao-Zotti tente de se rechercher avec la lumière et d’entendre ses propres voix après avoir écouté celles des siens. Ainsi a-t-il enfin découvert le sens de l’écriture après avoir quelque peu longuement marché -le chemin ne se traçant qu’en marchant- tant il est vrai que si son premier livre est passé presque inaperçu de la critique parce que n’ayant pas pu susciter l’adhésion escomptée, cela est en partie dû au caractère hétéroclite des modèles qu’on y peut identifier, à savoir les voix en fond sonore de Tchicaya U Tam’si, Sony Labou Tansi, Maxime N’Débéka, Paul Dakéyo… Couao-Zotti en est lui-même conscient lorsqu’il confesse avoir « imité Sony Labou Tansi au départ et comme tout modèle, ce modèle a connu ses imperfections. Lorsque vous imitez quelqu’un, vous le faites tant et si bien qu’à un moment donné, vous vous dites mais, ce modèle est inachevé. Alors, il faut tuer le modèle pour qu’enfin émerge son propre talent, soi-même »(
).

Dès lors, le jeune auteur a essayé de tuer les modèles inachevés et s’est, petit à petit, retrouvé. Son œuvre, aujourd’hui abondante de plus d’une dizaine de titres répartis sur trois genres -le théâtre, la nouvelle et le roman- autorise déjà une réflexion rigoureuse aussi bien que pertinente, car cette œuvre a la particularité à la fois d’inventer ses structures et de les dépasser. C’est bien cela, le propre d’une œuvre, avait déjà remarqué Georges Poulet. En une décennie, Couao-Zotti livre une œuvre d’une diversité de formes et d’éléments, une œuvre caractérisée par une fracture d’avec ce qui s’écrivait mais dont l’unité de sens est perceptible. Ce qui, déjà, lui a valu de figurer dans l’exposition de vingt-deux affiches intitulée Littératures du Sud, Nouvelle Génération, réalisée par l’Association pour la Diffusion de la Pensée Française et lancée au premier trimestre de 2002.

Deux lignes fondamentales permettent aujourd’hui de caractériser l’œuvre de Florent Couao-Zotti. Il s’agit à la fois du récit réaliste, procédant de la littérature de désillusion, et du récit poétique. Nous n’insisterons ici que sur le premier aspect qui nous permettra de mieux situer l’œuvre de cet auteur dans la littérature négro-africaine d’expression française qui, selon Papa Samba Diop, « se veut témoignage sur l’homme, témoignage fondé sur l’individualité la plus profonde, la plus universelle de celui-ci »(
).
Et, pour mieux percevoir le réalisme dans l’œuvre de Couao-Zotti, il serait judicieux de tenir notamment compte de deux classes essentielles d’unité de récits qui sont, entre autres, selon Roland Barthes, les « indices » et les « informants »(
), c’est-à-dire les personnages et l’espace dans lequel ils évoluent. Ces deux catégories du récit offrent donc une réelle lisibilité à l’œuvre de Couao-Zotti, tant elles permettent d’observer un retour au vécu quotidien dans notre littérature, un quotidien d’autant plus invivable que les personnages, véritables loques humaines, s’engluent dans un univers labyrinthique qui n’est plus qu’un égout infernal. Lors, l’auteur, en découvrant chez ces êtres, qui perdent de jour en jour tout de leur humanité, un commun destin d’une effroyable et insupportable déréliction, prend leur défense.

La présente étude a pour objectif de préciser les contours de cette forme dans l’œuvre de Couao-Zotti. Mais ceci ne sera d’abord possible qu’après la découverte, dans cette œuvre, de ce que Jean Starobinski nomme « la question initiale » ainsi que « la réponse » de Couao-Zotti. Cette perspective nous aidera ensuite à mieux explorer le monde déconfit auquel adhèrent si étrangement toutes sortes de violences urbaines, reléguant du coup, les indices aussi bien que les informants au rang de moi-vides, de moi-débris et d’espaces-débris. Enfin, nous insisterons cependant sur le fait que l’œuvre, toute l’œuvre de Couao-Zotti, se déploie comme une grande parole, mieux, comme un long chant d’espoir dans un monde déconfit, car Mozart n’est pas mort.

I. La question initiale et la réponse de Couao-Zotti

Il convient, au début de cette étude, qui ressortit à une herméneutique littéraire, de faire un clin d’œil à Hans Robert Jauss. En effet, Jauss est un théoricien allemand de la littérature, membre fondateur de l’Ecole de Constance qui a initié des recherches sur la notion de la réception. Il pense(
), contrairement à l’esthétique marxiste –« la littérature est un reflet de la réalité sociale »- et au formalisme –« la littérature est un système coupé de cette réalité sociale »- que la littérature est aussi une activité de communication et que son étude, par conséquent, diachronique ou synchronique, ne peut se réduire ni à celle des infrastructures économiques ou sociales, ni à celle des formes et des valeurs esthétiques ; l’étude de la littérature doit porter aussi sur cette communication.

C’est pourquoi, Jean Starobinski, en analysant la convergence de la théorie de l’herméneutique dans les œuvres de H. G. Gadamer et de Hans Robert Jauss, constate que selon eux, « toute œuvre est une réponse à une question, et la question qu’à son tour doit poser l’interprète, consiste à reconnaître, dans et par le texte de l’œuvre, ce que fut la question d’abord posée, et comment fut articulée la réponse »(
).
Mais nous convenons qu’avant toute question -qui peut être considérée comme une hypothèse- il y a d’abord un constat, une problématique. Dans cette perspective, c’est le texte qui doit être saisi, appréhendé et déchiffré. L’interprète, c’est-à-dire le critique, doit pouvoir y déceler la question à laquelle il apporte une réponse.

Le constat ou la problématique de Couao-Zotti
 Depuis les années 1980 en Afrique Noire en général, la société a considérablement changé. Toutes les institutions ont connu des bouleversements. Par conséquent, la vie, dans tous les domaines, a connu de profondes mutations, malheureusement dans le sens négatif, pour la plupart. Par exemple, dans la grande majorité des pays d’Afrique Noire, l’acquisition du minimum social commun n’était plus qu’une ombre évanescente. Le seuil de l’acceptabilité de la pauvreté n’était pas atteint. L’eau, l’électricité, les soins de santé primaire, l’éducation, les produits pétroliers… étaient devenus inaccessibles. La misère, la maladie, la mort avaient opéré une adhésion à la vie quotidienne, devenant plus présentes. Ce phénomène avait du coup ramené l’espérance de vie dans ces pays en moyenne entre 40 et 45 ans.

Or, nous convenons que lorsqu’une société change, ses repères ainsi que ses valeurs éthiques et esthétiques changent également. A l’instar d’autres pays plus repus où il est par exemple question de la légalisation des couples homosexuels, en Afrique Noire, c’est non seulement l’invention des Zémidjan -taxis-motos- mais surtout la recrudescence de la violence. Une investigation dans les annales judiciaires des deux dernières décennies peut en témoigner.

L’individu, dans une société elle-même en état de déliquescence avancée, a un moi abâtardi et corrodé, effrité et corrompu. Mais l’intellectuel et écrivain Florent Couao-Zotti est dans cette société qui, sous ses yeux, connaît de profondes et négatives mutations. Voici donc ce qu’il y constate : les mutations de la société amènent l’homme à devenir un condamné à mort, un suicidé raté qui veut « oublier le temps et l’infortune des hommes afin de retrouver son royaume d’avant le monde, l’utérus de sa mère »(
).
Nous reconnaissons, il est vrai, avec René Wellek et Austin Warren que « dire qu’un auteur doit exprimer pleinement la vie de son époque, qu’il doit être représentatif du siècle et de la société auxquels il appartient, c’est se référer à un critère d’évaluation particulier », d’autant plus que l’affirmation : « la littérature est l’expression d’une société », est fausse, banale et vague. Ce qui importe, précisent ces théoriciens de la littérature, c’est la conscience des situations sociales particulières que l’écrivain doit avoir(
). Le constat de Florent Couao-Zotti n’est donc plus qu’une « conscience d’une situation sociale ». En d’autres termes, « l’écriture, confie-t-il, est une arme pour ouvrir les yeux au peuple »(
). Mais ce constat est suivi d’une question.

La Question. « (…) J’ai voulu comprendre comment nous sommes arrivés depuis peu à produire des marginaux »(
). Quels sont les agents d’aussi profondes et fâcheuses mutations?

La Réponse. « Et je me suis rendu compte que c’est le développement de la civilisation urbaine qui a produit cette couche de la société »(
). Ce développement est l’apanage de certains hommes politiques, ceux-là qui n’ont rien d’autre à exhiber que le contenu sordide de leurs braguettes ou encore leur éhontée façon de transformer le Parlement en un ring de combat de boxe ou en un concert de musique.

C’est pourquoi Florent Couao-Zotti pense qu’il faut les nettoyer, les balayer, car le bois qui, dans le foyer, produit trop de fumée, doit se retrouver hors du foyer. Cette perspective est bien conforme à sa conception de la littérature. Autrement dit, pour Florent Couao-Zotti, être écrivain dans la situation actuelle chez nous en Afrique, c’est être le « Che Guevara de la plume »(
). « La littérature, affirme-t-il, c’est une espèce de coup de massue que je veux porter aux gens, pour les forcer à réfléchir. Je leur dis, si on ne fait rien, la situation va être comme ça, telle que je la décris dans le roman -Notre pain de chaque Nuit- et même pire. C’est un appel »(
).

On comprend dès lors pourquoi il fait tuer deux Députés, Koussey et Kpakpa, par Nono-la-prostituée dans Notre pain de chaque nuit. On comprend également la leçon qu’il a voulu donner au peuple par Prosper Natchaba, l’homme dit fou, qui promet de « revenir délivrer son peuple de la mauvaise foi des hommes »(
).
Mais Florent Couao-Zotti est convaincu qu’un seul doigt ne peut nouer le fagot. Il sait que seul, il ne parviendra pas à « délivrer les hommes de leur mauvaise foi ». Par conséquent, il devient le porte-voix -avec d’autres écrivains de sa génération bien entendu- de toute une génération condamnée, comme l’exprimait déjà le poète ivoirien Noël X. Ebony dans D.E.J.A. V.U., une génération qui est : 

« l’écho de tous les espoirs

de tous les rêves assassinés 

ressuscités par les présents féconds 

gueule ouverte 

arc-bouté sur les sentiers de la conscience ».

Remarquons à cet effet que L’homme dit fou et la mauvaise foi des hommes est dédié « à Dieudonné Otenia et à Camille Amouro, pour les rêves que nous avons rêvés et où nous avons si mal… ». Il s’agit là de deux artistes et écrivains qui, comme lui, sont, pour encore emprunter les vers d’Ebony :

« des tempêtes anonymes

évadés des poubelles de l’histoire

chargés de tous les rires

de toutes les lumières ».

Ils réclament également l’écho de leurs voix. Cet écho est, évidemment, celui des voix de ces individus du bas peuple, les petites gens, les délinquants, les fous et les prostituées pour qui Couao-Zotti dit avoir beaucoup de respect et d’admiration, dans la mesure où ils ne sont plus que des moi-vides, des moi-débris, des souterrains urbains. Dès lors, une étude de l’œuvre de Florent Couao-Zotti, si elle se veut sérieuse et saisissante, ne peut négliger l’esthétique des débris humains. La poétique des débris humains est donc la manière dont est articulée la réponse à la question initiale posée par Florent Couao-Zotti après son constat.

II- L’expression d’un monde déconfit

Si certains écrivains sont aujourd’hui rangés parmi les classiques et donc immortels, c’est assurément parce qu’ils ont tenté, dans leurs créations, de construire successivement un style, un univers et une histoire. Ces trois éléments tissent la structure, la forme de l’œuvre qui, pour bénéficier du qualificatif d’œuvre d’art, doit, avant tout, obéir à « l’épanouissement simultané d’une structure et d’une pensée, l’amalgame d’une forme et d’une expérience dont la genèse et la croissance sont solidaires »(
).

Victor Hugo, par exemple, a pu inscrire définitivement son nom dans la postérité littéraire universelle grâce, notamment, d’abord à son langage poétique où fleurissent allitérations, paronomases, vers blancs ou accumulations; ensuite à l’univers presque mythique où les personnages créés ne semblent pas nés d’hier et enfin, grâce à sa façon, saisissante, de raconter. Or, savoir raconter une histoire transforme l’écrivain en un véritable créateur. Il en est de même de Tchicaya U Tam’si ou de Sony Labou Tansi.

Florent Couao-Zotti, qui est bien averti de cette situation grâce à sa formation d’homme de lettres, en profite. Lecteur de Victor Hugo, il en est même arrivé à s’inspirer de Notre Dame de Paris (1831) où il est question de marginaux et de miséreux qui ne peuvent qu’échouer et mourir, pour créer cinq personnages, également tous marginaux, qui se meuvent dans le labyrinthe que constitue la ville, celle de Cotonou. Tout comme chez Victor Hugo, il s’agit chez Couao-Zotti de la dénonciation d’un ordre social injuste imposé par les hommes politiques, un ordre social où la fatalité confine les hommes, les misérables, éternelles victimes, au rang de débris humains et incapables d’être rachetés.

Ces trois éléments caractéristiques de l’œuvre d’art se retrouvent chez Couao-Zotti. Le style, celui notamment du récit poétique tel que défini par Jean-Yves Tadié; l’univers, celui des débris humains dont nous allons à présent traiter; et l’histoire ou les histoires, celles de tous ces marginaux à destin terrible, comparable à celui des personnages raciniens.

Il y a ainsi chez Couao-Zotti un retour au vécu dans la littérature et soutenu par sa façon de dénoncer une vue globale du sens et des temps. Le public aime ce genre d’œuvre parce qu’il s’habitue de plus en plus au spectaculaire et au sensationnel. Avec son œuvre, Couao-Zotti élargit, dans la littérature négro-aficaine l’expression française, la portée du roman social en insistant sur les traumatismes, ceux de Nono ou de Dendjer -Notre pain de chaque nuit- de Gaspard ou d’Afy, de Natchaba, de Césaria… -L’homme dit fou et la mauvaise foi des hommes. On peut dès lors comprendre davantage pourquoi l’œuvre a pour toile de fond les atrocités modernes, les violences urbaines, le comportement éhonté de certains hommes politiques, inutiles et nuisibles pour la société.

Il est certes difficile de tenter de circonscrire, par une analyse perspicace, l’œuvre d’un écrivain qui a toujours la plume entre les doigts. Car les créations ultérieures sont susceptibles d’infirmer les analyses d’un moment donné. Mais ce qui est incontestable chez Couao-Zotti, c’est l’expression d’un univers déconfit où des marginaux, souterrains urbains, se meuvent aussi bien dans des détritus que dans la violence qui semble être désormais leur unique raison de vivre. Fatalisme ou déchéance ? Peut-être les deux à la fois, d’autant plus que l’un peut induire l’autre.

Florent Couao-Zotti, dès son premier livre publié, Ce soleil où j’ai toujours soif, exprime déjà cette déchéance, celle de Sèna Donon et de son ami Simon-Léon, tous deux licenciés en Droit. Ces deux êtres, malgré leurs diplômes universitaires, sont incapables, pendant plusieurs mois, de « calmer les aigreurs » de leurs panses ou de regarder le ciel et de lui demander de les faire rêver ; ces êtres-haillons, ces êtres-guenilles, ayant à peine la force de tenir debout, vont mendier un morceau de travail au ministère dont les murs sont badigeonnés de chiures de chauves-souris. Ils reçoivent, grâce peut-être à une sordide fatuité, la promesse d’être embauchés comme « Techniciens de Surface ». Voilà déjà la déchéance, immédiatement suivie du fatalisme, ou vice-versa, car « quand on a un lambeau de vie, pendu, accroché quelque part en soi comme une vibration en agonie, on est obligé de mettre sous séquestre sa fierté »(
). Mais ces êtres fangeux ne sont pas des fatalistes. Ils aspirent à une autre vie. Seulement, la fatalité qui leur tombe sur la tête avec une cruelle inhumanité ne le consent guère. Car ils ont tenté de changer de vie : « C’était excitant. Les clochards, les éclopés, même les fous, tout vibrait, remuait avec un cruel fanatisme (…). J’étais de la chorale furieuse. Avec tous mes amis licenciés en Droit, décrétés chômeurs-gradés du système. Nous n’avions pas mangé depuis deux jours, pourtant il fallait nous entendre crier : Nous voulons une autre vie. Gouvernement pourri : démission ! »(
).

Ces êtres au moi évanescent en veulent comme à leur destin, à leurs étoiles. Mais en vérité, ils acceptent ce destin terrible. Car ils ont rencontré, à l’instar des misérables de Hugo, l’échec ; celui-ci devant être immédiatement suivi de la mort. Le changement de système souhaité n’a pas eu lieu, car les « treillis » demeurent accrochés au pouvoir. Et c’est à ce niveau que le réalisme de Couao-Zotti donne dans ce que Potiékhna nomme, en parlant de l’œuvre d’Olympe Bhêly-Quenum, « la sensation de la réalité qui n’est jamais claire : il y a toujours un petit nuage de fumée, une absence de correspondance totale, précisément parce que tout est trop prononcé, trop évident »(
).

En effet, si le pays décrit par l’auteur ressemble au sien et que la ville dont il parle s’apparente fort étrangement à Cotonou, l’histoire de ce pays n’est cependant pas exactement celle présentée dans la pièce. Certes, des manifestations de rue avaient obligé le gouvernement d’alors à convoquer des assises nationales ayant conduit au changement de système. Mais les « treillis » n’y ont pu rien faire contre, contrairement à l’histoire de l’œuvre. Il y a eu donc, dans la réalité, certes un changement de système mais qui n’a pas pu, non plus, conduire au changement de vie. La correspondance n’est donc pas totale entre la réalité et l’œuvre, et c’est le contraire qui nous aurait surpris, étant donné que nous sommes dans un univers fictif.

En conséquence, dans l’œuvre, le changement de système et donc de vie ayant échoué, Sèna Donon ainsi que les siens n’ont plus devant eux que le désespoir et la mort : physique ou intérieure. Ces « orphelins de l’histoire », qui ne « broutent que le fumier et la merde », ces « haillons humains »(
) « oubliés dans leur propre bestialité », vont « refuser de s’ouvrir à la réalité ». Car, avec Simon-Léon ou Sèna Donon -dont le père a été prématurément arraché à ses affections par la Guerre d’Algérie- qui a le goût du redoublement à l’école primaire, licencié en Droit à 28 ans et nettoyeur des saletés du monde à 30 ans ; avec Arlette, devenue prostituée et qui est « née dans des bras nus sans parents. Orpheline. Seul un oncle, ancien docker qui n’avait que la passion du vol à l’étalage. Il en est mort un jour, lynché par la foule au milieu du marché central. C’est lui d’ailleurs qui s’est permis (…) de désacraliser son corps… A 13 ans »(
).
Il s’agit déjà, chez Florent Couao-Zotti, de la construction d’un univers, celui de ceux-là dont les espoirs sont déçus, les rêves décrépits et qui ne sont plus que des loques ou des hardes humaines, de véritables victimes d’un système inhumain. Les autres œuvres, par conséquent, de l’auteur, suivront le même cheminement, dans une sorte de schéma cyclique où l’histoire s’achève presque toujours par une mort que pleurent les autres personnages, eux-mêmes plus morts que vivants.

Dans Ce soleil où j’ai toujours soif, c’est Sèna Donon qui pleure Arlette qui devrait être son nouveau soleil, sa nouvelle promesse, mais qui a été prématurément « avortée », « volée », donc tuée. Il s’ensuit qu’il en est devenu fou. Ce même schéma s’observe à la fin de deux autres pièces de l’auteur. Dans La diseuse de mal-espérance, la mort d’Oulima rend Modo, qui en était amoureux, presque fou, plus mort que vivant. Il est également possible d’imaginer qu’à la fin de Instincts primaires… combats secondaires, Elléonore devienne aussi folle.

De même, les récits de Couao-Zotti ne sont pas épargnés de cette fin tragique où les personnages vivants semblent envier le sort de ceux qui sont morts. Déjà dans Notre pain de chaque nuit, la mort de Dendjer à la fin de l’œuvre rend Nono la prostituée folle et accentue sa déchéance. Si la plupart des nouvelles contenues dans L’homme dit fou et la mauvaise foi des hommes épousent ce même schéma tragique, Ci-gît ma passion en est le prototype, notamment avec Gaspard qui, chaque jour, se rend au cimetière pour déterrer et violer le cadavre de sa femme Afy, qu’il avait tuée par mégarde lors d’une bagarre.

Si donc Ce soleil où j’ai toujours soif est l’exposition de cet univers, celui des débris humains avec Sèna Donon, Simon-Léon et Arlette, sans oublier les autres clochards et éclopés, les œuvres qui suivront exprimeront et accentueront davantage la tragédie au niveau des indices ou des personnages ainsi qu’au niveau des informants. C’est peut-être en classant l’œuvre de Couao-Zotti par genre que nous arriverons à mieux souligner cette poétique des débris humains et de l’espace-débris.

Le Théâtre. Il faudra peut-être tout un livre pour caractériser le théâtre de Florent Couao-Zotti qui offre une unité, une même structure d’avec les autres œuvres : la dérision, l’insolite et la cruauté. Il s’agit là des caractéristiques essentielles du Nouveau théâtre français, hérité notamment de Roger Vitrac ou de Boris Vian, eux-mêmes fortement « influencés par les provocations du dadaïsme et d’Alfred Jarry »(
) avec sa trilogie d’Ubu, sans oublier Antonin Artaud avec son théâtre de la cruauté(
). Ionesco et Beckett surtout rendront systématique cette nouvelle forme théâtrale. Florent Couao-Zotti, il faut le rappeler, connaît bien ce théâtre-là, pour ne pas dire cette littérature-là, dont il s’inspire pour créer son univers à lui, comme le fait, mais sur un autre registre, son compatriote et ami d’enfance José Pliya(
). Ainsi, si les correspondances suivantes sont possibles, en partant de La diseuse de mal-espérance avec Notre Dame de Paris de Victor Hugo :

· Oulima, l’irrésistible peulh et chiromancienne = la Belle bohémienne Esméralda ;

· Modo, l’homme à tout faire de la Cathédrale Notre Dame, homme animal, bossu, pansu, fessu, velu, tordu, homme saillant de partout le corps, idiot (…), horrible comme un cauchemar(
) = le hideux Quasimodo ;

· et enfin l’Abbé Fréjus, le sordide, hypocrite et obsédé curé de la Cathédrale Notre Dame = Frollo, l’archidiacre, également obsédé.

Si donc ces correspondances sont possibles eu égard aux sources d’inspiration manifestes et avouées de la pièce de Couao-Zotti, tous ces personnages n’ont en réalité rien à envier aux personnages-clowns et déshumanisés de Ionesco, notamment dans La cantatrice chauve, ou encore à Vladimir et à Estragon, deux personnages minables, vagabonds, clowns et clochards de En attendant godot de Beckett.

Mais la pièce de Florent Couao-Zotti n’est qu’une allégorie ; celle de ces êtres assumant leurs factures : « chiques, puces, macaqueries, celle de ces gens bossus de la vie, saignés par le mauvais sort et qui dansent leur mal-être comme des asticots aux fiançailles de leurs belles-mères »(
). L’allégorie de ces êtres devenus iconoclastes et ayant perdu le ciel, la terre et Dieu et qui ne savent plus à quel Saint se vouer, ces êtres au moi-vide, ces êtres-débris à qui il ne reste plus que des larmes à répandre, des chagrins à assumer, un rendez-vous à prendre avec « la grande nuit. Celle qui ne s’accompagne jamais du jour »(
). Il s’agit, bien entendu, de la mort, celle qui n’autorise guère des émotions, des larmes et dont l’omniprésence est plus qu’envahissante dans Instincts primaires… combats secondaires.

Cette pièce en effet, véritables souvenirs des émotions ressenties au Liban, au camp de Shatilla, cette pièce qui se déroule dans un camp de réfugiés, est une hyperbolisation réaliste de la tragédie moderne, sustentée par la violence, et qui range l’individu au placard des égouts et des déchets qui empoisonnent. Ces individus n’ont rien d’autre à espérer que la mort.

En effet, dans le camp de réfugiés où les vivres sont épuisés et commercialisés par les plus forts, les êtres « au ventre sec et aux pieds bûchettes », les yeux immenses sur la tête comme une calebasse et dont les mouflets « n’ont même plus de quoi chier »(
), n’ont pour seule compagne que la mort. Ici, le corps de Géralde, poignardé dans une bousculade lors de la distribution de vivres dans le camp, a été rapidement enseveli et le lieu tenu secret par sa femme Elléonore. Mais les frères de Géralde, Chabi et Kaba, de même que Fuella, la femme de ce dernier, ainsi que Mouléro, l’oncle d’Elléonore, sont ces autres débris humains, englués dans un monde dégénéré et mis entre parenthèses de la mort, comme le décrit Elléonore : « (…) Ici, nous sommes dans une grosse merde de parenthèse. Ni ville, ni village. Pas même un camp de réfugiés, mais un centre de refoulés. Avec, pour seule compagne, la mort. La mort qui nous saute à la gorge presque tous les jours. La mort qui exige des enterrements à la sauvette (…). Les émotions, la grande crue de larmes, c’est pour un autre jour »(
). Voilà une vie, des vies anonymes, sans épitaphes, sans croix ni signe : des vies-vides, des vies-lambeaux de ces êtres-débris.

Le Roman. Notre pain de chaque nuit constitue, avec L’homme dit fou et la mauvaise foi des hommes et Le cantique des cannibales, une trilogie sur l’univers des souterrains urbains et des faubourgs dans lesquels l’auteur se penche « particulièrement sur le monde des voyous et des bandits afin de mettre en lumière leur psychologie(
). Avec Charly en guerre, c’est déjà la généralisation, l’agrandissement de l’espace où se déploient ces atrocités modernes ainsi que l’implication des enfants, ces naïfs et innocents, dans cet enfer des temps modernes. Charly, dont le père a été tué dans la guerre et séparé de sa mère, enlevée dans un camp de réfugiés, va à la recherche de cette dernière qu’il ne retrouvera qu’à la fin du récit. Mais entre-temps, il a été enrôlé de force par des rebelles et pris en charge par John, un adolescent. Charly connaîtra, en apprenant à survivre dans cet univers chaotique, la drogue, les épreuves de la brousse et la peur. Le fait de camper l’univers désespérant et macabre de la guerre est déjà la préfiguration de la barbarie moderne où les humains ne sont plus que des êtres sans silhouette, ceux-là que l’auteur nous donne à voir dans un autre camp de réfugiés avec la pièce Instincts primaires… Combats secondaires.

Ce macrocosme infernal, ramené à l’échelle de la ville, est également celui de Notre pain de chaque nuit où des moi-vides, tels que Nono-la-prostituée et Dendjer sont absents d’eux-mêmes. Certes le nom du personnage Dendjer -Danger en français- est Adolphe Saklo, mais le fait de l’avoir surnommé Dendjer est déjà la volonté de marquer une absence d’individualité, tel que chez Nono qui, peut-être, ne signifie rien.

Peut-être est-il besoin de rappeler quelques correspondances entre l’œuvre de Florent Couao-Zotti et d’autres. En effet, si l’univers ténébreux et fangeux, violent et haineux, décrit dans l’œuvre rappelle Chester Himes, ou encore Yambo Ouologuem dans Le devoir de violence, le personnage Dendjer, boxeur, aux prises avec l’Anglais Wangler, de même que l’atmosphère surchauffée où la violence est la seule aspiration de la foule ou du public, rapproche Couao-Zotti du brésilien Jorge Amado, notamment dans Bahia de tous les saints (1938), un des livres majeurs de la littérature latino-américaine. Dendjer en effet, ressemble étrangement à Antonio Balduino, enfant perdu, mauvais garçon, docker et boxeur. Ses amours aussi bien irréelles que trépidantes avec Rosenda Roseda sont également semblables à celles que Dendjer nourrit pour Nono. On peut supposer que Couao-Zotti connaît bien cette littérature brésilienne et en est peut-être influencé, ce qui se perçoit davantage dans Les fantômes du Brésil. 
Mais lorsque le malgache Jean-Luc Raharimanana(
), qui écrit au même moment que lui et est publié chez le même éditeur, Le Serpent à Plumes, décrit, peut-être avec plus d’aigreur, les mêmes violences urbaines, les mêmes cécités, surdités, haines, étouffements de la cité moderne qui n’est que l’espace interdit et dangereux avec des personnages confondus avec la démence, tout comme chez Couao-Zotti lui-même, l’on peut se poser la question de savoir s’il ne s’agit pas là d’une expression populaire d’un ras-le-bol. Celui du sang, d’une odeur de crémation, de chair molle, de cases brûlées, de la glaise, du viol, de la pédophilie ou de la nécrophilie.

En s’indignant donc sur le sort des enfants enrôlés de force dans la guerre -tout comme le fera Ahmadou Kourouma dans Allah n’est pas obligé avec le jeune Birahima devenu chroniqueur des horreurs de la guerre civile au Liberia et en Sierra Léone, et avant eux, Ken Saro Wiva dans Sozaboy au sujet de la guerre civile nigériane- et en prenant partie pour les marginaux, même si l’intention avouée n’est pas d’attirer sur ces derniers la plus grande sympathie, Couao-Zotti dont l’œuvre est un roman-document, un roman sociologique, prend un parti éthique, contrairement à Kossi Efoui qui affirme à propos de La Fabrique de cérémonies qu’il n’a « pas envie de présenter la violence de façon réaliste, ni de proposer une morale ».

La Nouvelle. Si Petit Charly, Nono et Dendjer ne sont déjà plus que des débris humains, cette dégénérescence atteint son comble dans le premier recueil de nouvelles, L’homme dit fou et la mauvaise foi des hommes, deuxième partie d’une trilogie et fortement soutenue par deux autres recueils -Retour de tombe et Poulet-bicyclette et Cie- ainsi que d’autres nouvelles publiées dans des ouvrages collectifs (
) où presque tous les personnages ne sont rien d’autre que des débris humains.

Mais la particularité de L’homme dit fou et la mauvaise foi des hommes est que l’esthétique des débris humains s’accompagne solidement, plus que dans les œuvres antécédentes, d’une poétique de l’espace-débris auquel non seulement l’auteur confère une mysticité fantastique, mais surtout auquel il accorde la parole et qui raconte sa propre histoire : Jonquet, La Place de l’Etoile Rouge, la Place Bulgare, la Cathédrale Notre Dame, le Marché Dantokpa, le Lac Nokoué, le Nouveau Pont de Cotonou, la Plage Plah-Codji, les quartiers Vossa, Sainte Cécile, Gbégamey, Hindé à Cotonou, Catchi et Dégay-Gare à Porto-Novo sont, dans L’homme dit fou et la mauvaise foi des hommes, des lieux réels, communs et non transcendants de la rêverie quotidienne : des nids à soucis. Car, il faut le reconnaître, les personnages sont arrimés à l’espace par métonymie et le symbolisent par métaphore. On perçoit dès lors la frontière floue qui, dans la structure de l’œuvre de Couao-Zotti, sépare les personnages -débris humains- de l’espace -espaces-débris.

Ci-gît ma passion, première nouvelle du recueil, résume, à elle seule, tout le contenu de l’œuvre : la tragédie de l’humaine condition aujourd’hui. Ce texte, dédié à « tous les mal-morts, crucifiés par une vie imposée, sans plus-value… »(
), rappelle Edouard Maunick qui exige, dans En mémoire du mémorable, de :

 « compter ses absents debout

parce qu’ils ne sont pas morts

de leur propre mort

mais en fraude ».
Mais cette tragédie de l’humaine condition n’épargne pas non plus les écrivains ni les artistes créateurs, ce qui fera dire à Thierno Monénembo que « nous sommes tous des victimes ». Dans cette première nouvelle donc, Couao-Zotti nous relate l’histoire de Gaspard qui, après avoir perdu son emploi, ne fait que se dissoudre dans l’alcool en prenant un réel plaisir à « cogner » Afy, son épouse de 25 ans. Celle-ci finit par trouver refuge auprès de Manu, son frère. Mais un jour, une bagarre éclate et Gaspard, sans le vouloir réellement, tue Afy. Ainsi, devenu fou, il se rend chaque jour au cimetière pour violer le cadavre de sa femme. Manu le surprend un jour et il finit par tout lui avouer.

Ici, Couao-Zotti opère un fondu-enchaîné des deux catégories : débris humains : Gaspard, Afy et Manu et espace-débris : le cimetière. Cet endroit, lieu sacré par excellence, est un réservoir, un grenier des résidus humains. Les personnages qui y évoluent y admettent une adhérence à tel point qu’ils sont plus morts que vivants. Surpris dans son acte par Manu qui recherche le courage de le tuer, Gaspard confesse : « Je suis détestable, avoua-t-il. Oui, détestable… Je suis incapable de lui rendre la vie ou de suggérer la vie en elle. Tue-moi, beau-frère. Abats-moi si tu le souhaitais. Peut-être que la mort rendra les choses moins compliquées… (…). Un homme pleurait. Il appelait la mort à la rescousse. Un homme attendait. Il demandait à être inspiré par la raison. Et le courage de tuer »(
).

Nous avons davantage insisté sur cette première nouvelle -qui aurait pu laisser son titre à tout le recueil, mais l’édition a ses lois que la critique ignore- parce qu’elle englobe tous les thèmes présents dans les autres : le macabre, la mort, la folie, l’amour, la violence, l’émotion, le fantastique. Et, une littérature qui privilégie ces thèmes-là, est une littérature qui tend vers l’archaïque et le baroque qui sont les nouvelles catégories par rapport auxquelles il faudra désormais lire tout le roman négro-africain d’expression française d’aujourd’hui.

Dans les autres nouvelles du recueil, les figures de débris s’accentuent, s’accumulent. Dans la nouvelle qui a laissé son titre au recueil, Prosper Natchaba, devenu débris humain, après avoir été « compressé » selon les exigences de la Banque Mondiale et du Fonds Monétaire International pour satisfaire aux données du Programme d’Ajustement Structurel, est dit fou par le peuple. Il répond par la violence à la violence des hommes. Il promet toutefois de revenir délivrer son peuple de la mauvaise foi des hommes dans cette cité où tout est pollué, cramoisi, morveux. Sa femme ainsi que leur fille Viscencia, toutes deux également victimes, sont tout aussi des débris humains dont la mauvaise foi des hommes souhaiterait se débarrasser, tout comme Césaria, dans la troisième nouvelle, ″Le monstre″, dédiée à la mémoire de Sony Labou Tansi.

Césaria en effet, placée sous la tutelle de son oncle Dossou, est violée par celui-ci qui lui inocule le VIH en même temps qu’une grossesse. Elle se débarrasse du fœtus, ce tragique intrus, et le jette à l’eau malgré les supplications de son oncle violeur qui souhaitait avoir une descendance. Ici, de Césaria à l’avorton en passant par l’oncle Dossou, nous avons des débris humains. Il en est de même de Marc, déchu, alcoolique et violent, et de Lysa, également déchue et droguée, dans ″L’avant-jour du Paradis″. La figure de l’enfant-débris revient, comme une récidive après Charly en guerre, dans ″Petits enfers de coins de rue″ avec l’enfant-adulte, né orphelin, né dans la fange, dans la marge, si jeune et déjà vieux, à peine né et déjà sacrifié. Peut-être est-il nécessaire de préciser qu’ici, le grand personnage est l’émotion, l’un des aspects essentiels de l’archaïque. Car elle « était aux aguets, là, dans ses yeux, là, dans ses articulations. L’émotion, le grand personnage de ce scénario inattendu »(
). Mais cette émotion est d’autant plus forte qu’à la fin de la nouvelle, l’auteur n’a pas eu le courage de tuer cet « enfant-caniveau », oublié dans les décharges du monde, échoué sous une voiture et qui veut « tout oublier, tout annuler, jusqu’à sa mémoire d’enfant-adulte »(
).

Dans les nouvelles ″Le rire du nombril″ et ″Tant qu’il y aura des Anges″, la persistance de la figure de l’enfant-victime est remarquable, mais toujours débris, ce qui conforte l’engagement éthique de Couao-Zotti. En effet, dans ″Le rire du nombril″, où une femme-débris, sortie des profondeurs de l’anonymat, rustre et rugueuse, fait oublier les brûlures du quotidien aux autres hardes humaines en tricotant son avenir avec son nombril, Couao-Zotti offre à cette femme un apprenti-tricotant-avenir-avec-nombril, un enfant, gavroche au front anonyme, ventre cave, intelligence alerte. Cette scène se passe sous le regard de la foule attroupée, elle-même débris, harde humaine, insatiable d’émotions fortes et de curiosités. De même, dans ″Tant qu’il y aura des Anges″, c’est un Ange-débris, ultime bébé garçon d’Ablan devenue malheureuse et désespérée pour n’avoir pas eu jusque-là au moins un garçon, qui est volé par Véro, un autre débris-humain, privée de maternité par la Nature. Elle se glisse, telle une ombre, dans l’embrasure de la porte pour s’emparer de l’Ange.

Mais Couao-Zotti ne s’arrête pas dans ce recueil sur la figure de l’enfant. Il la déploie dans ses autres écrits, toujours pimentés de violence, de cynisme, mais surtout du plaisir que l’on éprouve à faire mal parce que l’on a mal soi-même. Cette psychologie, proche dans le fond, de la théorie de l’abandonnique développée par Frantz Fanon dans Peau noire, masque blanc, est celle que nous retrouvons dans ″L’ordinaire femelle de ta race″. Car, c’est à cet Ange, où Ablan et Véro ont si mal, que la fière Amazone, l’ordinaire femelle de sa race, a également mal, si mal qu’elle décide d’utiliser la même arme, la violence, pour combattre le père de l’enfant qui veut le lui arracher(
).

Si dans toutes ces nouvelles, c’est le quotidien qui étouffe et ensorcelle les débris humains, ces évadés des poubelles de l’histoire, dans ″L’odeur rancie du Brésil″, extrait du roman Les fantômes du Brésil, ce sont plutôt les errements et les zombis de l’histoire elle-même qui teintent le cœur des Do Mato de Bahia, ces Agouda échoués à Ouidah et qui ont du mal à accepter un « ruisseau local », un non-Brésilien comme beau-frère ou gendre (
).

L’émotion, précisions-le, la violence, l’amour, la folie et la mort -comme c’est le cas dans le roman de Ken Bugul : La folie et la mort (2001)- circonscrivent les débris, aussi bien humains qu’espaces dans l’œuvre de Florent Couao-Zotti, et les mettent sous scellé de l’archaïque et du baroque(
).

Mais si le classement par genre a permis de mieux circonscrire la poétique des débris-humains et des moi-vides dans l’œuvre de Couao-Zotti, l’espace-débris quant à lui, tout en demeurant également une permanence dans l’œuvre, est surtout celui des bas-fonds, des immondices, des détritus de Cotonou, parfois aussi de Porto-Novo. Dans tous les cas, l’image obsédante que l’auteur donne de cet espace est déjà celle contingentée par le réalisme, plutôt le naturalisme français du XIXe siècle, notamment par Emile Zola, lui-même admirateur de Michelet. Que ce soit Le Ventre de Paris (1873) qui explore le monde des petits et gros commerçants des Halles ou Germinal (1885) où la mine, le voreux, le monstre, écrase les ouvriers, il s’agit, pour Zola, de donner une vie mystérieuse à des lieux énaurmes et monstrueux. Ce même voreux, qu’a également exploré l’ivoirienne Isabelle Boni-Claverie dans La grande dévoreuse (1999) avec la description des bas-fonds d’Abidjan, épouse, sous la plume alerte de Couao-Zotti, la structure du mythe grâce à une habile peinture des foules, des masses mais aussi et surtout à celle des endroits répugnants auxquels il donne parole et vie tout en forçant l’admiration du lecteur à la manière de Baudelaire avec ″Une Charogne″ dans Les Fleurs du mal. Car, Cotonou, ville de géométrie et de couleur, est la P… adorée de Couao-Zotti. Cette ville poubelle où les détritus et les cochons s’entremêlent est un « gros village », de même que les habitants, cette « faune crasse, de gros villageois avec une conscience de poubelle ». Cotonou, c’est la crasse. Mais « l’autre crasse, c’est l’ambiance fumeuse, le gris cendre d’un gaz nuageux qui tisse sa toile d’un bout à l’autre de la ville. Cotonou n’est pas Mexico, ni Le Caire ni Jakarta. Mais il rivalise déjà de grande pollution avec ces mégalopoles, s’imposant même le risque - ou peut-être l’honneur - de les surpasser »(
).

Voilà comment l’auteur présente sa ville, sa P… adorée, où les quartiers du cru, véritables faubourgs populaires et déshérités, tels que Vossa, Sainte Cécile, Agla, Akpakpa-Dodomey, Houénoussou, sont « d’immenses cloaques sans visage… où l’on est obligé de s’inventer une vie sans eau courante, sans électricité, sans voirie, sans latrines et sans rues »(
). Ce sont ces mêmes odeurs inénarrables où des baraques à huis clos poudreux, dégageant une humeur vaporeuse, ces coins de porc, ces espaces-débris noyés et emprisonnés par la pluie, crue, drue, avec un rideau de brume ondulée qui est le quotidien, la flore de la faune des sans, les sans diplômes, sans job, sans domicile, sans avenir et donc sans vie, sans moi-fixe que l’auteur rend familiers à ses lecteurs. Jonquet, le quartier chaud, a particulièrement l’affection de l’auteur.

En effet, depuis Notre pain de chaque nuit où, sans avoir l’insistance remarquable comme dans les autres textes, le quartier Jonquet est pourtant déjà présent, tel le début d’une allégorie que l’auteur déploie dans les textes suivants, notamment dans une prosopopée où nous avons un fondu-enchaîné des deux catégories de débris, un quartier qui raconte sa propre histoire, dans la nouvelle ″Jonquet Blues″ dans L’homme dit fou et la mauvaise foi des hommes. Dans ″Cotonou, ma P…adorée″, il revient sur Jonquet où il décrit les « Pagailles du soir », Jonquet où la recherche de la franchise du corps n’exige que disponibilité et argent. Mais c’est pourtant cet enfer moderne où nous vivons tous les jours qui inspire l’auteur, comme sa « pute adorée » : « Ainsi donc de ma ville Cotonou. Ainsi donc de ses cris, de ses joies, de ses colères, de ses rires, de ses mille et une turpitudes. Je n’y ai pas découvert le soleil mais j’y ai vu la forme du monde, j’y ai senti l’odeur des hommes. C’est bien elle qui m’a confessé que je suis un être fragile, mais présent au temps ; que je suis une trace passagère, mais inscrite dans le siècle ; que j’appartiens aux petits riens de la nature, mais intégré à la saga des hommes qui marchent (…). Depuis trois livres j’en parle comme le lieu premier de ma culture urbaine, comme l’espace hybride de toutes les distorsions et de tous les mélanges, de tous les rafistolages et de tous les métissages. Cocktail étrange dont on ne sait s’il produira enfin la civilisation de l’espoir. Pour cela, je l’appelle de son nom faible : ma pute. Une pute adorée »(
).

Avec son récent recueil Poulet-bicyclette et Cie qui comporte dix nouvelles, tout comme le premier, Couao-Zotti élargit les frontières de l’espace-débris, en campant l’un des récits -Barbecue bleues- dans une « géographie de l’encombrement ». Il s’agit de Kraké-Plage, village frontière avec le Négeria, sur la côte à l’est du Bénin. Ici, des hommes-débris ou des lambeaux d’humanité pataugent dans un espace-débris fait de « baraquements, construits avec du matériel de récupération (…), exactement comme des tas d’immondices émanant d’une même usine. Bois, tôle, carton, polystyrène, contreplaqué, tout. Comme si l’urgence interdisait de former un projet de vie. Comme si la nécessité imposait la consommation rapide du temps. Ici, la vie est informelle »(
). 

Voilà enfin, et ce malgré toute la folle émotion que cette œuvre pourrait déclencher en son lecteur, un chant, un vaste chant d’amour et d’espoir dans un monde déconfit, un chant entonné depuis Charly en guerre.

Au terme de cette heureuse rencontre, de cet enrichissant dialogue avec Florent Couao-Zotti et son œuvre envisagée sous le prisme de l’esthétique des débris humains, nous n’avons plus peut-être qu’à souligner qu’est ainsi né dans la grande famille littéraire négro-africaine un grand créateur, un grand poète qui offre une jouissance au critique. Mais il faut le préciser : Couao-Zotti, tout comme tout bon poète, ne possède pas une personnalité à exprimer, mais un médium particulier, un médium dans lequel les impressions et les expériences se combinent de manière particulière et imprévue. Couao-Zotti ne donne pas libre cours aux émotions qu’il distille en ses lecteurs, il échappe aux émotions ; il n’exprime pas la personnalité, mais échappe à la personnalité. Mais bien sûr, comme l’a dit T.S.  Eliot, seuls ceux qui ont de la personnalité et des émotions savent ce que cela signifie de vouloir échapper à ces choses.

Mahougnon KAKPO
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LA POESIE BENINOISE : DE PAULIN JOACHIM A LA JEUNE GENERATION
Par Adrien HUANNOU

La poésie est « sur-signification », polysémie ; la poésie est image ; la poésie est chant. La poésie a quelque chose de commun avec  l’art de la chanson ;  ce qui importe d’abord dans l’une comme dans l’autre  forme d’expression artistique, c’est le rythme, la manière : l’art est dans la façon dont on dit les choses et non dans ce qui est dit.

J’adopte dans cet exposé une approche mixte : à  la fois historique et thématique, avec quelques commentaires  rapides  sur l’écriture. Je remonterai aux sources modernes de la poésie béninoise que l’on pourrait aussi appeler des « écoles », avant d’analyser les œuvres, en les regroupant par « génération ». J’appelle « école » ou source moderne, de façon impropre, tout mouvement idéologique et/ou littéraire qui a exercé une influence certaine sur tout poète béninois, tout cercle littéraire, artistique qui a contribué à l’éclosion ou à l’affirmation d’une vocation de poète, qui a favorisé la production de recueils de poèmes ou de textes poétiques isolés. 

I. AUX SOURCES DE LA POESIE BENINOISE

La première source moderne est la revue Présence Africaine, en tant que lieu de maturation et de diffusion du concept  de négritude, organe du mouvement de la Négritude et instrument par excellence de la renaissance culturelle du monde noir. La maison d’édition Présence Africaine (née en 1946), complémentaire de la revue, a éminemment contribué à faire connaître les écrits des auteurs d’Afrique noire. Elle demeure un peu encore le « lieu de ralliement » des écrivains et intellectuels  noirs à Paris.

La Société Africaine de  Culture (S .A.C.) qui est la sœur de la revue et de la maison d’édition, a contribué à faire connaître la pensée «  noire » à travers deux Congrès Internationaux des Ecrivains et Artistes Noirs, organisés respectivement à Paris en 1956 et à Rome en 1959
. Dans le texte servant d’éditorial au N°1 (novembre-décembre 1947) de Présence Africaine, Alioune Diop écrit que la revue 
«veut s’ouvrir à la collaboration de tous les hommes de bonne volonté, susceptibles de nous aider à définir l’originalité africaine et de hâter son insertion dans le monde moderne. 

Présence africaine comprend trois parties essentielles. La seconde, la plus importante à nos yeux, sera constituée de textes d’Africains (romans, nouvelles, poèmes, pièces de théâtre, etc.). La première publiera des études d’africanistes sur la culture et la civilisation africaines… La dernière partie, enfin, passera en revue des œuvres d’art ou de pensée concernant le monde noir…

Le noir qui brille par son absence dans l’élaboration de la cité moderne pourra peu à peu, signifier sa présence en contribuant  à la création d’un humanisme à la vraie mesure de l’homme. »

Paulin Joachim a été un militant du mouvement de la Négritude et a collaboré à la revue Présence Africaine. Et l’on comprend que son œuvre poétique porte les marques évidentes de la Négritude : sa négritude s’affiche clairement dans le titre même de son premier recueil, Un Nègre raconte
 .

Le vent de la Négritude a atteint Eustache Prudencio, un des poètes béninois les plus  productifs, qui a été membre de la Société Africaine de Culture (SAC), président de sa section béninoise et proche d’Alioune Diop, président de Présence Africaine. Le titre de son troisième recueil est significatif à cet égard : Violence de la race
. Il précise dans un « Avertissement » : « La violence dont il est question n’a rien de violent, sinon la présence d’une race, celle de l’auteur ; une race qu’il veut défendre parce qu’il l’aime profondément… L’affirmation de cette présence de la race noire ne signifie pas le mépris des autres races… » Ajoutons que Léopold Sédar Senghor a écrit un texte «  en guise de préface » à ce recueil.

Collaborateur de Philippe Soupault, Paulin Joachim a subi l’influence du surréalisme : nombre de ses poèmes semblent issus d’une écriture automatique. Le  surréalisme a déteint sur l’Association du 7ème Art, qui est la deuxième source moderne. Cette association a été créée  en 1976  et a été animée jusqu’en 1982 par Richard de Médéiros, alors maître assistant de Lettres à la Faculté des Lettres et Sciences Humaines de l’Université Nationale du Bénin. Les membres de son premier Conseil étaient : Afoutou Jean-Marc-Aurèle, d’Alméida Annick, Gbaguidi Perpétue Jeanne, Gbégnonvi Roger, Gbénou Sagbohan Céphas, Kpakpo Guy, Ligan Samson, de Médeiros Richard, Miyèhouénou Jacques, Paraïso Valérie, Towendo Lucien et Vignondé Jean-Norbert.

Comme son nom l’indique, l’association fonctionnait d’abord comme un ciné-club ; elle organisait des activités tendant à développer « le cinéma universitaire et scolaire » et les « arts et techniques de la télévision  et de Audiovisuel » et « toutes activités ayant trait aux arts du spectacle » ; elle avait également pour  objet «  toutes actions visant à l’expansion de la culture et de l’éducation ». Ses moyens d’action étaient, entre autres, des séances de projection cinématographique, des conférences  sur divers sujets, des publications périodiques. L’association a édité un bulletin, Perspectives 7, consacré aux lettres, aux arts et aux techniques. L’une des rubriques permanentes était « Nous sommes tous poètes » : les membres y publiaient leurs poèmes. Dans le « sommaire » du N°1 de juin 1974, on peut lire des articles comme « La femme et la création artistique au Dahomey »,  « Myriam Makéba », « L’écrivain, l’artiste et l’inévitable prise de position », « Œdipe en Afrique ».

Ce qu’il faut retenir en définitive, c’est que l’Association du 7ème Art a été un cadre de grande fermentation intellectuelle propice  à la création littéraire, un terrain fertile dans lequel ont germé de solides  vocations de poètes, d’écrivains et de journalistes : ainsi, Jean-Marc-Aurèle Afoutou, Victor Hountondji et Céphas Sagbohan Gbénou ont publié chacun au moins un recueil de poèmes. Valérie Paraïso et Jean Norert Vignondé ont écrit des poèmes ; Roger Gbénonvi et Jean-Norbert Vignondé sont co-auteurs d’un recueil de proverbes fon ; Jean-Norbert Vignondé est critique littéraire; Guy Kpakpo est journaliste. La poésie de Jean-Marc-Aurèle Afoutou porte des marques du surréalisme, comme on le verra plus loin. Cette sorte de délire dans « Goutte de folie » de Céphas Saqbohan Gbénou dans le recueil Corolle en sang
 traduit sans doute l’influence du surréalisme.

Plus près de nous, on retiendra, entre autres, les sources nationales que sont le Club Ecriture Nouvelle de Guy O. Midiohouan, le Complexe Artistique et Culturel Kpanlingan de Florent Eustache Hessou et le Cercle Osiris de Mahougnon Kakpo. Né à Cotonou en 1985, le Club Ecriture Nouvelle « se veut un cadre de réflexion sur la création littéraire, un lieu de d’échange, de discussion et de recherche commune ouvert  aux jeunes écrivains désireux de s’engager dans une autre voie que celle de la facilité sans  lendemain… Il espère créer les conditions  d’une saine émulation indispensable à cette redynamisation de la vie littéraire que nous appelons tous de nos vœux. » Le Club a contribué à faire connaître une dizaine de poètes grâce à une anthologie apprêtée par Guy Ossito Midiohouan et éditée en 1986 par le Centre National de Formation d’Avignon : Nouvelle Poésie du Bénin. Y sont réunis des textes de : Rock Pierre Agoli-Agbo, Mathias Dossou, Alphonse Sèdolo Gbaguidi, Jean Raoul Lima, Max Auguste Quenum, Nestor Sianhodé, Dovèna Sourou, Joël Paul de Souza, Gratien Zossou.

Le complexe Artistique et Culturel Kpanlingan est né à Cotonou en janvier 1989. Son bureau se compose de : Florent Eustache Hessou (Président), Justin Ekpélikpézé (Secrétaire Général), Philémon Hounkpatin (Secrétaire à l’organisation), Janvier Holonou (Trésorier). Les activités du complexe consistent en des spectacles de théâtre-forum et en des animations  improvisées. Les principaux spectacles ont été produits à partir des textes suivants : «Salama » de Florent Eustache Hessou (1989), « Axwaxwi » de Florent Eustache Hessou (1991), « Tchakatou » (1991), « Les soleils des Marginaux » de Florent Eustache Hessou (1992), « Le nouveau souffle » de Nouréini Tidjani-Serpos (1993), « Une chouette petite vie bien osée » (1996-1997), « La salubrité de sang » de Florent Eustache Hessou (1997-1998), « Chute libre » (2003-2004).

Le complexe a édité deux revues dans lesquelles ont été publiés des poèmes de ses membres : Kpanlingan et Alèzo.

Le principal auteur du groupe est Forent Eustache Hessou dont plusieurs poèmes sont parus dans les deux revues ci-dessus citées et dont le recueil de poèmes, Mémoire d’écran
 a reçu le premier Prix de poésie au Concours littéraire « Regards Croisés sur le Bénin » en 1995 et a été édité la même année par les éditions du Flamboyant et l’ONEPI.

Le Cercle Osiris, quant à lui, est né en octobre 1997 sur l’initiative d’une quinzaine de poètes en herbe dont le meneur est Mahougnon Kakpo. Le Cercle se veut « un cadre où s’exerce la pratique permanente de l’écriture dans une nouvelle conception de celle-ci… un cadre susceptible de permettre à ses membres de dire et d’écrire autre chose autrement. » Le Cercle a organisé plusieurs tables rondes et conférences-débats sur des sujets tels que : « Chemins actuels de la poésie », « La parole poétique : l’hermétisme en question », etc. Au nombre de ses activités, on compte aussi une résidence d’écriture (16-30 mars 2002), le Premier Salon des Lettres Africaines de Cotonou. (1er -15 mars 2002), des récitals poétiques et des lectures scéniques.

On lui doit la publication d’un ouvrage de Mahougnon Kakpo, Ce regard de la mer : Anthologie de la poésie béninoise d’aujourd’hui
. Dans ce livre sont rassemblés des poèmes de : Gniré Dafia, Zavier Fantognon, François-Constant Hodonou- Eglosseh, Christian Houégbè, Mahougnon Kakpo, Mireille Ahondoukpè, Venance Sinsin, etc. Le Cercle a animé une page littéraire dans Le Point au quotidien et dans Les Echos du jour, journaux paraissant à Cotonou.

Si ces sources modernes sont historiquement attestées et plus aisément repérables, elles ne sauraient oblitérer la source traditionnelle qu’est la littéraire orale, certes discrète, mais sous-jacente  et assez facile à percevoir sous plus d’un texte. « Variations sur un proverbe mina » de Richard Dogbeh en est une belle illustration
. « Solo de pipeau » d’Agbossahessou ressemble fort à une adaptation en français d’une chanson populaire fon ou mina
. « Le réveil populaire »
 du même auteur porte les empreintes de l’art verbal traditionnel.

En s’appuyant sur les ouvrages publiés sur la question, on peut distinguer trois générations  de poètes : celle des pionniers dont les premiers recueils ont paru entre 1950 et 1972 inclus, celle qui à émergé entre 1973 et 1990 et la jeune génération (la génération montante). Au premier groupe appartennnent Paulin Joachim, Eustache Prudencio, Richard Dogbeh, Agbossahessou, Alain de Port-Novex, Zakari Dramani, Toussaint Vidérot « Mensah », etc. Dans le deuxième groupe on peut ranger : Fernando d’Alméida, Emile Ologoudou, Barnabé Laye, Colette Houéto, Nouréini Tidjani-Serpos, Jérôme Carlos, Paul Agbogba, Victor Hountondi, Jean-Marc-Aurèle Afoutou, etc. Le troisième groupe est constitué en majorité de jeunes auteurs qui ont animé ou animent encore des structures  comme le Club Ecriture Nouvelle, le Complexe Artistique et Culturel Kpanligan, le Cercle Osiris, etc., et par quelques « francs-tireurs ».

II. LA  GENERATION DES PIONNIERS

Elle a pour chef de file incontestable Paul Joachim. Comme de juste, la négritude est l’un des thèmes majeurs de cette poésie de l’aube. La négritude dont il s’agit ici, c’est essentiellement la manière dont le Noir se conçoit et conçoit son rapport avec le monde, ce que Jean-Paul Sartre a appelé « l’être-dans-le-monde-du-noir ».

C’est dans l’œuvre de Paulin Joachim que le thème de la négritude est le plus abondamment traité. Ce poète a été un militant éclairé du Mouvement de la Négritude, un militant qui se garde de tout excès dans ses déclarations et ses prises de position raciales. C’est pour mêler sa voix à celles de ses camarades du Quartier Latin – les Jacques Stephen Alexis, René Depestre, David Diop, Jacques Rabémananjara – qui affirmaient leur fierté d’être Noirs au sein du groupe de Présence Africaine, qu’il a écrit son premier recueil de poèmes, Un nègre raconte. Selon Paulin Joachim, les Africains doivent cesser d’être de purs « consommateurs de civilisation » et devenir des créateurs de civilisation. C’est en affirmant leur personnalité africaine par leurs recherches sur les valeurs culturelles du monde noir qu’ils obligeront le Blanc à les respecter. Joachim est partisan du retour aux sources. De Un nègre raconte (1954) à Anti-Grâce
, il s’est produit une évolution sensible dans la manière dont le poète vit sa « situation au monde » en tant que Noir. Avec le temps, il a progressivement pris ses distances par rapport au Mouvement de la Négritude.

Toussaint Vidérot « Mensah » a traité lui aussi le thème de la négritude en chantant sa fierté d’être Nègre en dépit de la discrimination raciale : puisque le Blanc est fier d’être ce qu’il est, le Noir ne doit pas rougir de son patriomoine culturel. Tout en étant fier d’être Nègre, Vidérot combat le narcissisme de certains Noirs.

Eustache Prudencio exalte les valeurs immortelles de l’Afrique et du monde noirs.

Les poètes de cette génération traitent également des thèmes éternels : l’amour, la nature, la mort, la critique sociale. L’amour est assurément le thème le plus largement traité. On relève plusieurs poèmes d’amour dans les recueils de Paulin Joachim, de Toussaint Vidérot « Mensah », de Richard Dogbeh, d’Eustache Prudencio et d’Agbossahessou. La mort a inspiré d’émouvants morceaux à Dogbeh, à Prudencio, à Agbossahessou, ainsi qu’à Paul Agbogba
. Ces poètes traitent le thème de la mort de manière très concrète : leurs poèmes sont des témoignages et non des spéculations abstraites.

Le critique sociale est l’une des orientations dominantes de la poésie des pionniers. Cette poésie marquée par la situation politique qui a prévalu au Dahomey entre 1960 et 1972, est assez politisée. Ainsi, le long poème de Richard Dogbeh « Ballade macabre pour Daniel » lui a été inspiré par un assassinat politique qui a défrayé la chronique et perturbé la vie politique au lendemain de l’indépendance, assassinat que le poète condamne. Plusieurs poèmes d’Alain de Port-Novex sont également inspirés de l’actualité politique nationale et africaine. Dans « Mi-frimaire en IX », le poète fait allusion au coup d’Etat qui renversa le gouvernement du Docteur Emile Derlin Zinsou, et dénonce l’instabilité politique qui fut le lot du Dahomey entre 1960 et 1972. Dans le poème «  Nous en savons assez », Alain de Port-Novex dénonce les antagonismes politiques irréductibles qui ont dressé les Dahoméens les uns contre les autres, entraîné de graves troubles sociaux et compromis l’unité nationale.

Au plan de l’écriture, c’est l’œuvre de Paulin Joachim qui retient l’attention. Elle se caractérise, entre autres, par des alliances de mots explosives et des métaphores nombreuses et inattendues qui prouvent que ce poète a subi une influence certaine du surréalisme grâce à son contact direct avec Philippe Soupault dont il fut secrétaire littéraire. Quelques exemples pris dans le poème « J’enterre » illustrent ces propos. Le poète y parle du « somnambule mort à la vie », du temps où les Noirs étaient « en panne entre le nombril et l’histoire », et du temps de « la prière gelée au fond de la gorge ». Le poète veut oublier le temps où les puissances maléfiques prenaient un malin plaisir à « dépuceler nos joies à l’aube ». Il se souvient d’un « hier repu de vide ». Il y a aussi une alliance de mots dans « j’y croyais de tout mon incapacité de croire ».

Le style de Joachim est à la fois recherché et très familier, voire vulgaire par endroits. A la fin de « Tam-tam lointain », nous relevons un procédé stylistique très original qui est employé aussi dans « A David Diop » :

« Ton soleil ascien, beau et sans ombre, baigne ma toison

Et ton pouls puissant tam le jour

Et la nuit tam et tam sans cesse

Et rythme ma marche dans les chemins du monde ».

La poésie de Joachim est très libre. Les  points, les virgules et les points-virgules à l’intérieur d’un poème sont presque toujours omis. L’absence de ponctuation confère au texte une allure très libre et une grande fluidité, en accroît la polysémie et l’obscurité ; certains passages en deviennent presque incompréhensibles.

III. LA DEUXIEME GENERATION 

La poésie béninoise des années 1972 à 1990 est, elle aussi, politisée, aussi bien dans les textes d’Emile Ologoudou, Jérôme Carlos, Paul Agbogba, que dans ceux de Colette Houéto, qu’elle s’inspire des événements politiques nationaux ou des problèmes politiques de l’Afrique noire en général.

Le Bénin a vécu en ces années une expérience politique particulièrement tragique qui a profondément marqué les esprits : la « révolution du 26 Octobre 1972 ». On comprend que plus d’un poète ait pris position pour ou contre le régime  et le processus « révolutionnaires ». Emile Ologoudou illustre brillamment la seconde attitude dans son recueil Eloge d’un royaume éphémère suivi de Les derniers jours de Mikem
, entièrement consacré à un assassinat politique qui a marqué les débuts du régime « révolutionnaire » (1972-1990). Comme dans «Ballade macabre pour Daniel » de Richard Dogbeh,, le ton est lyrique et accusateur :

« et ma lyre brisée

S’émeut à redire

Comme nous fûmes projetés 

Dans ce drame ».( p. 63)

Le souvenir de la mort tragique de Mikem obsède littéralement le poète : c’est pourquoi ce « corps criblé de balles » (p.81), ce « corps troué » (p.80), cette « coque éclatée »(p.102), ce « cadavre mitraillé » (p.81), ce « corps éclaté qu’attendent déjà les vautours » s’étale en un spectacle terrible tout au long des pages du recueil. Le poète relate ou décrit des détails saisissants sur ce « crime » : « le meurtre et le sauve-qui-peut qui s’ensuit », « le regard/liquide / d’une femme/ dont il ne nous restera/ qu’à interpréter le silence », « les diverses postures du disparu », « la rigidité de ce visage » (p.85). 

Emile Ologoudou va plus loin que Richard Dogbeh et Alain de Port-Novex dans les critiques et dans la dénonciation des crimes politiques. Mikem, le « jeune et beau » ministre assassiné, n’est qu’un prétexte ; il est la porte par laquelle le poète s’introduit dans le monde pourri de la politique, pour dénoncer la faillite du régime « révolutionnaire » du Bénin, un régime inique, toujours prompt à « discuter au peuple les  limites de sa juste révolte » (p.64), un régime dont l’échec patent se traduit, entre autres, par « des fins de mois combien difficiles » (p.64), qui a transformé le peuple en une « faune hébétée » et qui a réduit l’univers aux dimensions des « grandes et petites nominations du mercredi » (p.64).

Mikem, le ministre assassiné, est victime de « l’arbitraire tous azimuts qui n’a épargné personne» (p.102), de « l’arbitraire/ qui venait ce soir-là/ de choisir/ en ses propres rangs son plus beau signe de contradiction… » (p.62)

Des hauts faits de ce régime, le poète retient, entre autres, les « sordides règlements de compte » (83), les  « carcans et poteaux/ tous autres raffinements/ de la cruauté et du supplice ». (p.68)

Ce régime qui a cru, à tort, ou a donné l’impression de croire qu’en changeant de nom au pays, il le transformerait en un paradis sur terre, n’a pas réussi à enrayer la pauvreté et le marasme économique, à supprimer « l’iniquité » et « l’oppression tribale », ni à « jeter à la mer l’exploiteur étranger » (pp.91-92) ; tels étaient pourtant les défis déclarés du « processus révolutionnaire ». Ce qu’il aura apporté de nouveau, ce sont les slogans : « pouvoir au peuple », « compter d’abord sur nos propres forces », etc.

Les ténors du régime en mal de célébrité se gavent et se couvrent de « chants de gloire », « chants parfois si envahissants/ qu’il fallut un décret pour obliger le commun des mortels/ à les écouter ». (p.93)

Ces « heureux élus un peu perplexes sur leurs propres mérites » doivent se contenter des créations des « compositeurs illettrés », les intellectuels choisis pour chanter leur gloire s’étant débinés (p.94).

L’ « inquisition », arme et alliée du gouvernement, a contraint nombre d’intellectuels à l’exil et frappé « dans les campagnes lointaines » «  des milliers de pauvres hères/ accusés de sorcellerie » (p.95)

Ce régime est bâti sur le mensonge. En effet, bien qu’il se soit mis officiellement sous la coupe de « l’Orient Rouge », bien qu’il ait déclaré la guerre à la sorcellerie et à la féodalité, aux croyances et pratiques occultes ancestrales, les leaders du « mouvement » se livrent en privé à ces mêmes pratiques et se fient aux « idoles du passé ». (p.97) En outre, tout en se proclamant l’élu du peuple, le bras agissant du peuple immergé dans le peuple, le chef du « mouvement » a confié sa garde rapprochée à des cerbères étrangers.

Le résultat le plus évident du « processus révolutionnaire », selon le poète, c’est que rien ne va dans le pays : la misère est omniprésente, la situation économique, catastrophique, les greniers, vides ; pour survivre, le peuple doit compter sur les vivres fournis par le Secours Catholique. (p.97) Cette décadence, le poète la nomme ironiquement « le grand bond en avant ». (p.97)

Bien curieusement, le poète rapproche l’assassinat de Mikem d’un meurtre ancien, celui qui est à l’origine du royaume du Danhomè, et en propose la même interprétation : de même que ce royaume a été fondé « dans les entrailles de Dan », de même l’assassinat de Mikem apparaît comme le sacrifice (le crime) fondateur du régime « révolutionnaire » du Bénin ; ce crime, le poète le condamne sans appel.

Si je me suis appesanti sur l’œuvre d’Emile Ologoudou, c’est en raison de son caractère exemplaire : ce poète a peint en effet un tableau presque complet, presque unique du régime « révolutionnaire » du Bénin.

Dans son Requiem pour un pays assassiné
, Barnabé Laye complète ce tableau bien sombre en évoquant les maux terribles dont a souffert la société béninoise :

«comme un enclos de muraille

Repaire où dort l’indulgence

Sur le dos de la pauvreté

………………………………………………….

L’indigence marche au bras de la pauvreté

C’est une démarcation

C’est l’enfer

On n’y peut rien » (p.15)

Contrairement à Emile Ologoudou et à Barnabé Laye, Jérôme Carlos considère son recueil de poèmes, Cri de liberté
, comme une contribution originale au combat révolutionnaire engagé le 26 Octobre 1972. 

Carlos pense que l’art en général, la poésie en particulier, ne saurait se cantonner dans la neutralité. Dans son « avant-propos », il écrit que la poésie « doit être témoignage, engagée qu’elle doit être dans la moelle profonde de la vie. Elle doit témoigner d’une cause… Dans le cas précis de notre continent, de notre pays, une poésie qui ne permet pas à nos peuples de saisir la nature de la contradiction qui les oppose au colonialisme, au néocolonialisme, à l’impérialisme et à leurs valets locaux et de s’armer conséquemment contre leurs pernicieuses influences n’est rien d’autre qu’un piètre exercice de style, gerbe d’inanités sonores. La poésie négro-africaine, aujourd’hui plus que jamais, doit être une poésie au service du développement, une poésie de combat pour notre libération. »

A l’instar de Cri de liberté et contrairement aux recueils d’Emile Ologoudou  et de Barnabé Laye, Echo d’une révolution
 de Sévérin Akando, Debout – Au service de la révolution
 d’Amzat Adamou et Vive le Bénin nouveau
 de Reine de Médéiros sont des contributions à la « Révolution ».

La poésie d’Armand  Montéiro
 se place tout entière sous le signe de l’indépendance politique, de la liberté individuelle, du refus de se laisser assimiler. Dans L’Aube sur les cactus
, Colette Sènami Houéto exalte la lutte de libération nationale, la lutte pour la construction d’une société de paix, d’amour et de fraternité où il fera bon vivre pour chacun et pour tous. Mais les textes de ses deux auteurs ne s’inscrivent pas dans le courant « révolutionnaire ». Dans Récidive (mots pour maux), l’engagement révolutionnaire de Zakari Dramani se traduit par un militantisme politique panafricain.

Les poètes de cette génération adoptent une attitude de neutralité vis-à-vis de l’expérience et du régime « révolutionnaires » quand ils développent des thèmes lyriques comme l’amour, le rêve, la nostalgie, la femme, le temps. Sur ce chapitre, plusieurs auteurs retiennent l’attention : Barnabé Laye, Victor Hountondji
, Jean-Marc-Aurèle Afoutou
 et Emile Ologoudou.

Barnabé Laye  demeure un des plus fidèles chantres de l’amour depuis son premier recueil, Nostalgie des jours qui passent
. Toute la première partie de son recueil  Comme un signe dans la nuit
, soit trente-et-un poèmes sur soixante-six, est faite de poèmes d’amour ou sur l’amour. Cette partie est, du reste, intitulée « L’amour avec toi ». L’amour y est évoqué, suggéré, décrit, raconté, murmuré, susurré dans toute sa diversité, pourrait-on dire. Le poète manifeste ainsi une constance remarquable dans le chant de l’amour, à travers des scènes et des images variées comme le « galop de nuit/ sur la mer écarlate » d’un « cavalier dressé chevauchant jusqu’à plus ivre » (p.14) « un vol de palombes entre chien et loup » (p.16), un « otarie majestueux/ en pavane au milieu/ de quatre -vingt-dix femelles » (p.34), un « divin amant/de vingt-et-une nubiennes » (p.35), etc. On relève encore des poèmes d’amour ou sur l’amour dans la deuxième partie du recueil (qui en compte dix-huit) et dans la troisième et dernière partie du recueil. S’aimer, selon le poète, c’est comme être possédés par « les dieux de nos pères » (Ogun, Shango, le dieu serpent, etc.), qui veillent sur le poète et sa bien-aimée. (p.29) Mysticisme et érotisme se mêlent chez Victor Hountondji quand il chante l’amour ; l’amour physique serait pour lui un moyen d’accomplissement de son être spirituel, un tremplin pour s’élever vers le divin.

Barnabé Laye se distingue aussi par le fait qu’il développe abondamment le thème du temps. Le titre de son premier recueil, Nostalgie des jours qui passent est très éloquent à ce sujet. Toute la deuxième partie de Comme un signe dans la nuit, intitulée de façon significative « Le passe décomposé » y est consacrée : dans ces dix-huit poèmes, Barnabé Laye représente et rend sensible l’écoulement inéluctable du temps par de belles métaphores et personnifications ; ainsi, le passé est l’ « oiseau de proie », « guetteur au coin de la rue », qui « fonce/sur la quiétude de l’oubli » ; c’est aussi la « vipère/ qui mord / dans la chair du présent » (p. 47). Vivre, c’est naviguer, constamment, « entre deux eaux » ; tous les vivants sont des « funambules » qui naviguent « entre le fil et l’espèce » (p.63), entre deux risques. Entraîné malgré lui par et dans  le torrent du temps, l’être humain a pour seuls «points d’ancre » ses habitudes. Le poète analyse la situation et la psychologie de l'être humain confronté au règne impérieux du temps, à la « fuite du temps », laquelle crée chez lui l'angoisse d'être inutile et le sentiment que  « la vie de l'homme / est une occasion manquée. » (p. 54)
Quant à Jean-Marc-Aurèle Afoutou, il est littéralement obsédé par la fuite du temps, il est avide de jouir du temps qui passe, avant qu'il ne soit trop tard. Il y revient dans plusieurs textes : « Une montre en retard, une montre en avance » (p. 37), « Le temps accordéoniste » (p. 43), « Le temps travaille bien pour nous » (p. 39).
Enfin, Emile Ologoudou est un cas très intéressant et spécial pour avoir construit une longue élégie narrative   et émouvante sur l'histoire de son pays et de l'Afrique noire depuis leur rencontre avec l'Occident. Remontant jusqu'à la traite négrière, il évoque avec une profonde nostalgie et un accent très pathétique les « racines coupées » de ceux qui ont perdu le contact avec la terre-mère (de différentes façons), la « force partie » de l'Afrique noire, « les rois évincés abîmés dans leurs sombres cogitations » et jetés malgré eux sur « la route de l’exil ». Rappelant la résistance à « l'envahisseur », il célèbre avec emphase le sacrifice héroïque des amazones, « réceptacles de balles chaudes », « sources taries/ aux berges hantées/ des seuls bruissements de la gloire »
 ; « le deuil est immense », écrit-il, « les enfants n'ont plus d'oreille pour le récit de leur aïeule/ vain soliloque ».
Le poète se montre très sensible aux rôles importants joués par les femmes dans la société négro-africaine d'hier : Eloge d'un royaume éphémère s'ouvre sur les femmes («o femmes, chantez ») et se clôt sur les 
« amazones/ fïères amazones
... trop jeunes pour vivre et mourir loin des hommes ».
Au plan de la technique scripturale, les textes de Jean-Marc-Aurèle Afoutou retiennent l'attention. Ce dernier occupe une place à part parmi les poètes de la deuxième génération parce que son œuvre abondante et largement inédite est le fruit d'un remarquable travail d'écriture qui se traduit par une dextérité certaine dans les jeux d'écriture. Avec lui, la poésie est véritablement polysémie et                       « sur-signification ».
Il faut rappeler qu'il a participé aux communions néo-surréalistes de l'Association du 7eme Art qui se voulait une                « pépinière néo-surréaliste ». De la vient que la poésie qui sourd de ses « paysages intérieurs oniriques » porte l'empreinte de l'écriture automatique.

Cette poésie présente comme des tics de langage qui sont des marques personnelles. Celles-ci consistent en partie en l'emploi récurrent de certains termes ou constructions. Ainsi, nombreuses sont les occurrences de « temps » et de « sous le clocher du temps ». A cela s'ajoute la substantivation des adverbes de temps et de lieu que sont « maintenant », « ailleurs ». Parfois, « maintenant », « ailleurs » et « autrefois » sont personnifiés et s'écrivent « Maintenant », « Ailleurs » et « Autrefois ».
IV.      LA  JEUNE GENERATION 
Cette génération est la plus nombreuse. La plupart de ses membres ont été révélés par les anthologies de Guy Ossito Midiohouan et de Mahougnon Kakpo. Leurs premiers recueils demeurent inédits, sauf rares exceptions. Ces deux anthologies présentent un choix varié et représentatif de poètes, de textes et de thèmes. C'est donc à travers ce choix de textes que j'étudierai la jeune génération. 
La « nouvelle poésie du Bénin »  telle que présentée par Guy  Ossito Midiohouan est politisée dans la mesure où elle soutient les peuples d'Afrique qui luttent pour se libérer du joug de l'impérialisme (p. 12). Elle célèbre l'art africain, la gloire passée de l'Afrique à travers ses empires et ses héros, mais aussi les combattants de la liberté et les bâtisseurs du temps présent qui œuvrent à l'édification de la « citadelle neuve » (p. 21). Elle chante l'amour, la quête du bonheur, évoque le triste sort des émigrés africains au pays des Blancs, dénonce les méfaits de la guerre, point culminant de « la bêtise humaine ». Cette « nouvelle poésie » est, en dernière analyse, une prose peu travaillée sauf, peut-être, chez Gratien Zossou où la recherche d'un style et d'un rythme personnels est bien perceptible.

Quant aux poètes du Cercle Osiris, ils chantent l'amour, la nature, la mort, l'enfance, etc. Ces poètes qui affirment vouloir écrire   « autrement » font un effort certain pour traduire ce slogan dans leurs textes. Ainsi, un souffle poétique réel anime « Mon poème » de Mireille Ahondoukpè, le premier morceau (sans titre) de Comlan Fantognon (p. 19), « Si Dieu était une femme » de Gniré Dafia.

De leurs rêves (éveillés ou non), de leurs expériences amoureuses, vraies ou imaginaires, de 1eurs voyages à travers 1e temps, de 1eurs va-et-vient entre 1a mémoire et l'oubli, ces poètes rapportent parfois des gerbes de fleurs bien odorantes.

Souhaitons que ces jeunes amoureux du verbe réussissent à conformer pleinement leur pratique scripturale à la théorie qu'ils énoncent si brillamment à la fin de l'anthologie et que, grâce à leur travail d'écriture, la poésie se revigore et fleurisse au Bénin. 

Il me parait nécessaire et intéressant de compléter l'analyse des textes réunis dans les anthologies de Guy Midiohouan et de Mahougnon Kakpo par l'étude de deux recueils dus à deux poètes de la jeune génération : Frisons et trompettes
 de Rock Pierre Agoli-Agbo et Mémoire d'écran de Florent Eustache Hessou.

Le recueil de Rock Pierre Agoli-Agbo est tout entier consacré à la dénonciation de l'apartheid et à la célébration des héros de .la lutte anti-apartheid : Nelson Mandela, Benjamin Moloise, Steve Biko, Desmond Tutu. Les textes peignent avec un réalisme saisissant la condition des Noirs d'Afrique du Sud et de Namibie, expriment la révolte du poète et des peuples d'Afrique noire face à l'apartheid et leur engagement à participer au combat déclenché pour l'enrayer. Bref, ces textes présentent sous tous les angles l'apartheid et ses conséquences sociales, économiques et politiques.
Comme Rock Pierre Agoli-Agbo, Florent Eustache Hessou affiche un engagement politique sans fard qu'il exprime souvent de façon violente, brutale. Il affirme dans son « avant-parole » qu'il n'est pas né « pour dire la ligne » ni « pour « supplier le roi qui ment et abaisser le peuple qui croupit », « mais pour siffler le match et dénoncer l'atmosphère des caresses », « taper sur la table du roi menteur. » Il s'attaque ainsi d'emblée au pouvoir politique dont il dénonce la fausseté et l'inefficacité absolues. Bien des allusions semées dans le texte indiquent que la poète s'en prend en particulier au pouvoir « révolutionnaire » du Bénin, né du coup d'Etat du 26 octobre 1972. Il évoque aussi ses aventures et ses déceptions amoureuses. 
O retrouve ainsi chez ces deux poètes les thèmes abordés dans les anthologies de Guy Ossito Midiohouan et de Mahougnon Kakpo.

Conclusion

Vieille de plus d’un demi-siècle, la poésie béninoise a toujours su épouser les méandres du temps, rendre compte des préoccupations politiques majeures du moment. Ainsi, les pionniers, Paulin Joachim en tête, ont pris leur part au combat politique et culturel initié par les ténors du Mouvement de 1a Négritude. Ils ont, dans 1e même temps, réagi aux soubresauts de 1a vie politique nationale, apportant ainsi leur contribution à la construction de la jeune nation dahoméenne. De même, les poètes de la deuxième génération qui ont senti dans leur chair le feu brûlant de la « révolution » béninoise ont pris position face à cette expérience politique unique par ses séquelles politiques, économiques, culturelles, sociales.

D'une génération à l'autre, la poésie béninoise est le lieu d'un militantisme politique à la fois national et panafricain, tout en développant les thèmes éternels de la poésie universelle que sont l'amour, la nostalgie, la nature, le temps, le rêve, la quête du bonheur, la critique sociale, etc.

Cette poésie semble animée d'un souffle nouveau depuis le milieu des années 80 et surtout depuis la Conférence nationale des forces vives de la nation de février 1990 qui a libéré la parole confisquée, embastillée par la « révolution ».

Cette poésie a été marquée dès sa naissance par le souci d'une écriture originale, très élaborée, fruit d'un inévitable et inlassable combat avec les mots. Le flambeau allumé par Paulin Joachim a été repris par les générations suivantes, mais l'idéal d'une écriture véritablement poétique est réalisé avec un bonheur inégal d'un poète à l'autre.
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CONSTRUCTIONS SYNTAXIQUES ET REPRESENTATIONS LANGAGIERES CHEZ PAUL HAZOUME

Par Raphaël YEBOU

Né en 1929 avec la publication de l’œuvre fondatrice, L’Esclave de Félix Couchoro, le roman béninois a connu, au cours de son évolution, trois générations de romanciers. La première (1929-1960), celle des auteurs comme Félix Couchoro et Paul Hazoumé, est marquée par la parution de deux œuvres : L’Esclave déjà cité et Doguicimi en 1938. Ces romans écrits et publiés pendant la période coloniale ne portent pas une intention critique à l’endroit de l’œuvre et de l’administration coloniales. Ils apportent plutôt leur soutien à l’action du colonisateur avec un regard critique sur certains comportements sociaux dans le milieu traditionnel béninois. Cependant, leur facture élève leurs auteurs au rang de pionniers de la littérature béninoise voire négro-africaine francophone
.

La deuxième génération des romanciers béninois se caractérise, de façon générale, par l’orientation critique marquée de leurs œuvres contre les nouveaux responsables politiques et leur société. Elle rassemble des auteurs qui ont fait paraître des romans entre 1960 et 1990 comme Olympe Bhêly-Quénum, Jean Pliya, Barnabé Laye. Dans la même génération figure Gisèle Hountondji, première romancière béninoise avec son autobiographie, Une Citronnelle dans la neige
, qui est un récit poignant du racisme français.

Quant à la troisième génération, elle est constituée par les romanciers qui publient des œuvres depuis 1990. Celles-ci décrivent, en général, le changement politique intervenu en 1990 (la Conférence nationale et l’ère du renouveau démocratique qui en a été la principale décision), ses répercussions dans la vie des Béninois et les tares de la société actuelle. Parmi ces romanciers, on peut citer Jérôme Carlos, Edgar Okiki Zinsou, Florent Couao-Zotti, Dominique Titus, Moudjib Djinadou, Adélaïde Fassinou, Dansi F. Nouwligbèto.

A l’examen, les œuvres des tout premiers, et plusieurs études l’ont montré
, sont caractérisées sans conteste par une écriture classique. Parmi elles, Doguicimi se singularise par ses constructions grammaticales qui charrient des représentations langagières marquant les phrases que son auteur construit avec circonspection. Cette dimension de l’œuvre nous intéresse dans la présente étude qui tentera d’examiner la composition classique de la phrase dans ses spécifications grammaticales avant de proposer une description de la structure interne des représentations langagières dans le roman de Paul Hazoumé. Nous nous appuierons, pour cela, sur la démarche théorique qui part de l’analyse syntagmatique pour isoler les constituants de la phrase. Cette démarche, telle que l’appliquent Georges Molinié et Joëlle Gardes-Tamines, nous permettra de dégager la valeur stylistique des groupes syntaxiques spécifiques identifiés dans la description phrastique.

I- Les constructions syntaxiques dans la phrase

La phrase est une structure hiérarchique, le cadre le plus élevé où s’appliquent les règles syntaxiques. Les perspectives de sa définition déterminent l’exploitation que l’on peut faire des groupes qui la composent.

1- Essai d’une définition fonctionnelle de la phrase

Les approches de définition de la phrase peuvent être réunies sous trois critères. Certaines reposent sur le critère graphique et présentent la phrase comme une suite de mots délimitée au début par une majuscule et à la fin par un point. Cette définition est bien contestable parce que l’application des signes de ponctuation n’est jamais une donnée objective. Elle est liée à plusieurs facteurs
 et ne peut fonder une description  rigoureuse de la phrase. Il est vrai, le point délimite le niveau final des énoncés dans la chaîne d’une production langagière. Mais il est tout aussi vrai que dans la manipulation des signes de ponctuation, les auteurs ont parfois des caprices ! Il faut noter en sus que la chaîne parlée ou écrite peut être segmentée de plusieurs façons
. Le critère sémantique n’est pas non plus suffisant pour définir la phrase. Celle-ci serait, selon cette approche, « le sens complet » d’une idée. Mais il faut bien dire à quoi correspond « le sens complet ». Ce critère présente le côté rétif de fixer l’approche dans un cadre essentiellement sémantique, minorant tout autre aspect de l’analyse. L’exemple que nous venons de donner pour mettre en cause la pertinence du critère précédent montre à souhait que la dimension sémantique présente grosso modo les mêmes faiblesses que le critère graphique : elle propose des séquences et des limites arbitraires susceptibles de variation
. D’autres auteurs considèrent le critère mélodique qui n’est pas non plus pertinent. Il fonde la définition de la phrase sur la réalisation de l’intonation et est défendu par des auteurs comme P.Gubérina
. Les intonations montante et descendante par lesquelles sont délimités le début et la fin d’une phrase ne marquent pas seulement ces niveaux mais peuvent bien en marquer d’autres. Des pauses sont susceptibles d’apparaître à l’intérieur de la phrase et marquer les niveaux de réalisation des signes de ponctuation qui ne peuvent fonder une définition objective de la phase, comme nous venons de le voir. Elles ne peuvent donc pas prétendre à un critère pertinent. Au regard de ces difficultés, nous avons choisi d’inscrire notre approche dans une démarche strictement syntaxique, en fondant nos analyses sur l’organisation cohérente des mots. Ce critère traduit la conformité aux règles syntaxiques en langue française et met en évidence la grammaticalité de la construction phrastique. Sans entrer dans les détails trop ambitieux pour cette étude, nous considérons la phrase comme une séquence autonome organisée selon des règles syntaxiques autour d’un pivot. Elle met en relation un sujet et un prédicat. Le pivot est verbal ou non. En tant que cadre d’application de la syntaxe, la phrase apparaît comme une structure intégrative qui se construit par regroupement syntaxique. Les mots employés dans son élaboration entrent dans une structure supérieure pour constituer des groupes autonomes susceptibles de s’intégrer dans d’autres structures plus larges, sur la base des relations syntaxiques. C’est ainsi que s’explique la structure hiérarchique des groupes. Cette définition fonctionnelle est bien commode, pratique, maniable. Son application à Doguicimi est bien rentable parce qu’elle permet de relever les différents syntagmes qui composent les phrases. Nous distinguerons, dans la description proprement dite, la phrase matrice
 et la sous-phrase
.

2- Les marques de l’écriture classique chez Paul Hazoumé

La phrase chez Paul Hazoumé respecte les principes traditionnels du français. Sa structure est généralement longue de plusieurs sous-phrases, avec des enchâssements qui la complexifient :

« Sur les lèvres des Danhomênous qui l’entendaient, se pressaient ferventes des prières à l’adresse des ancêtres dont ils imploraient les bénédictions pour le Danhomê qu’ils avaient fondé, agrandi, rendu puissant et prospère et qu’ils devaient continuer à protéger. » (p.15.)
Cette phrase de structure complexe comporte une phrase matrice puis six sous-phrases dont quatre sont organisées chacune autour d’un pivot verbal occurrent et deux autres construites avec ellipse du pronom relatif, du pronom-sujet et de l’auxiliaire. Le syntagme prépositionnel nominal qui l’inaugure remplit une fonction de mise en relief  que soulignent et renforcent trois procédés :

-l’inversion du sujet (des prières) ;

-la disjonction syntaxique de l’adjectif ferventes construit sur le syntagme nominal des prières et inscrite dans une fonction de caractérisation du même syntagme nominal ; 

- la construction du pronom personnel « l’ » assurant une fonction cataphorique
. 

Phrase matrice : Sur les lèvres des Danhomênous/ se pressaient ferventes / des prières/ à l’adresse des ancêtres

Ses constituants : SPN1-SV- SN- SPN2

Dans le SV, l’adjectif ferventes remplit le rôle de prédicat second
. 

Sous-phrase 1 : qui/ l’/ entendaient → 1er niveau d’enchâssement

Ses constituants : SN1- SN2- SV 

Sous-phrase 2 : dont/ ils/ imploraient les bénédictions / pour le Danhomê  → 2ème niveau d’enchâssement ;

Ses constituants : SPN1- SN-SV- SPN2

Sous-phrase 3 : qu’/ ils /  avaient fondé → 3ème niveau d’enchâssement

Ses constituants : SN1- SN2- SV

Sous-phrase 4 : agrandi → 4ème niveau d’enchâssement avec ellipse du pronom relatif, du pronom-sujet et de l’auxiliaire avoir. 

Son constituant : SV

Sous-phrase 5 : rendu puissant et prospère → 5ème niveau d’enchâssement avec ellipse du pronom relatif et de l’auxiliaire avoir.

Son constituant : SV lié.

Le SV est lié parce que les adjectifs, soudés au verbe, ne peuvent être supprimés sans entamer le sens de la phrase. Pour la même raison, nous n’avons pas affaire à des prédicats seconds.

Sous-phrase 6 : et qu’/ ils /devaient continuer à protéger → 6ème niveau d’enchâssement avec coordination par et, qui traduit une équivalence syntaxique des deux sous- phrases coordonnées.

Ses constituants : Conj. de coord.- SN1-SN2- SV

La structure de la phrase révèle un SPN, un SV avec un noyau verbal se pressaient et un SN-sujet postposé. Cette micro-structure est étendue par enchâssement complexe. D’un point de vue fonctionnel, des relations sont perceptibles entre et à l’intérieur des groupes contenus dans la phrase matrice. Entre le sujet et le prédicat s’établit une mise en relation qui traduit un procès dupliqué grâce à l’occurrence d’une prédication seconde (ferventes). Par les manifestations du phénomène grammatical d’accord, celle-ci s’harmonise avec le groupe auquel elle se rapporte. L’inversion du sujet commandée par l’application des règles grammaticales met en valeur la prédication seconde (et, avec elle, le SN qu’elle caractérise) et le premier Syntagme Prépositionnel Nominal (SPN1). Dans la phrase, elle donne à celui-ci la position initiale et le situe hors de portée de la négation. Le SPN1 est construit sur la relation prédicative, c’est-à-dire la relation entre le sujet et le prédicat. Le second SPN se construit lui aussi sur la relation prédicative. On peut bien avoir :

Des prières se pressaient ferventes sur les lèvres des Danhomênous.

Ou encore :

Des prières se pressaient ferventes à l’endroit des ancêtres.

A l’endroit des ancêtres, des prières se pressaient ferventes.

Mais la suppression des deux SPN donne une construction difficilement recevable :

? Des prières se pressaient ferventes.

L’emploi du verbe pronominal se presser appelle, pour s’appliquer aux choses (des prières), l’occurrence d’un SPN2 (c’est-à-dire postposé), car il s’emploie généralement pour décrire le mouvement des humains. La postposition du SPN suffit à fixer nettement le contexte d’énonciation et à rendre la phrase intelligible. Le SPN2, plus lié au verbe pour cette raison, est maintenu sous la portée de la négation et ne peut être supprimé, ou son effacement affecterait le contexte d’énonciation. La fonction prédicative qui se dégage de la construction phrastique est logée dans la phrase matrice que les sous-phrases étendent par enchâssement. Elle se concentre dans le SV englobant le premier prédicat, se pressaient, et le prédicat second ferventes, qui, en dépit de l’inversion du sujet, constituent, chacun à son niveau, l’information nouvelle apportée dans la phrase à propos du SN. La structure globale de la phrase, marquée par sept niveaux de relation prédicative et frappée d’une modalité assertive, s’articule ainsi
 :    

     S       →→      P

         SPN1 – SN         SV– SPN2   : phrase matrice

                 ↓ 

         S       →→        P

SN1 – SN2                SV :     Sous-phrase 1    
                                    ↓    

      
 S    →→        P

     SPN1 – SN             SV –SPN2 : sous-phrase 2

                                                                       ↓ 

                                                              S      →→    P

                                     SN1 – SN2     SV   : sous-phrase 3  

                                                                              ↓

                                                                S        →→    P

                                         (Ellipse)     SV    : sous-phrase 4 

                                                                              ↓

         


                                S       →→   P

                                             (Ellipse) SV   : sous-phrase 5

                                                                                                     ↓                                       

                                                 S      →→    P

                        Conj.coord-SN1-SN2 SV    : sous-phrase 6

La phrase matrice est allongée par enchâssement de sous-phrases s’articulant sur les noyaux de groupes syntaxiques : le premier noyau, logé dans la phrase matrice, se reconnaît dans : les Danhomênous (qui l’entendaient); le deuxième correspond à des ancêtres (dont ils imploraient…), le troisième à le Danhomê (qu’ils avaient fondé…), qui sous-tend la subordination de quatre sous-phrases [en (qu’)]. Nous avons donc affaire à une phrase complexe, construite par prolongement de la phrase matrice enchâssant des sous-phrases en hypotaxe. Dans le roman, la curiosité du lecteur peut l’entraîner vers la découverte de constructions analogues, bien maîtrisées, qui trahissent des expressions et des intentions au-delà des mots que la structure phrastique organise autour des pivots et qui signifient aussi bien par le fond que par la construction grammaticale. A travers les multiples renvois à l’intérieur de la phrase (et même d’une phrase à une autre), l’on perçoit l’importance des relations syntaxiques qui, pour l’essentiel, déterminent la construction phrastique (sa nature et sa structure), la définissent, la font exister. La phrase citée, par exemple, décrit certains gestes qui entrent dans les manifestations culturelles dans le royaume du Danhomê : la ferveur de  la population, son allégeance aux rois, le respect dû aux morts qui peuplent le panthéon danhoméen. Le support syntaxique de ces idées, c’est bien le paragraphe (d’une phrase) construit selon les règles grammaticales. La phrase qui suit suscite des analyses tout aussi intéressantes. Elle expose la structure sujet-prédicat en parataxe :

« Une voix compléta :"Pour aimer sincèrement les enfants, il faut les avoir portés pendant neuf lunes dans son sein, avoir connu les douleurs de l’enfantement et enduré, le jour et la nuit, toutes sortes d’angoisses au chevet de ces êtres frêles, quand la maladie vient sans les frapper".» (p.297)

Dans une étude, l’une des rares à approcher l’écriture de Doguicimi dans ses nuances et capacités réelles d’adaptation et de créativité, Adrien Huannou
 a souligné, chez Paul Hazoumé, le respect scrupuleux des principes traditionnels avec application des règles de la concordance des temps, la construction d’un style en adéquation avec le milieu et  l’époque décrits et une place considérable accordée aux genres et faits de la littérature orale. Voici, dans cette perspective, un autre exemple digne d’intérêt :

« Elle (chaque gardienne de tombeau) se faisait très humble et, frottant une paume contre l’autre après avoir baisé la terre et y avoir frappé le front, elle célébrait, dans d’interminables sentences prononcées à voix sourde, la puissance et la gloire du défunt, puis avec une grande ferveur, appelait ses bénédictions sur le trône de Houégbadja, sur le successeur qu’il y a installé, sur tout le Danhomê enfin auquel l’ancêtre ne pouvait manquer de s’intéresser s’il voulait que son nom fût toujours sur les lèvres des vivants et qu’ils honorassent grandement sa vénérable mémoire. » (p.27.)

Structure syntaxique complexifiée, valorisation de la conjonction grammaticale, pratique renforcée de la mise en relief, application stricte des règles de la concordance des temps, voilà, de manière synthétique, quelques caractéristiques de cette phrase dont on pourrait, en outre, étudier le rythme. Sa construction reste conforme aux principes de la syntaxe du français
. Et, comme on va le constater, la structure phrastique chez Hazoumé articule admirablement exigences d’une écriture orthodoxe et enracinement dans le cadre socioculturel du milieu décrit. Elle intègre les niveaux d’expression esthétique des langues nationales rendus à travers une plume créative.

II- Les représentations langagières dans Doguicimi
Une lecture approfondie du roman laisse apparaître des représentations langagières
 dont sont chargées, certaines lexies
 qui, du fait de leur occurrence dans l’environnement lexical où nous les avons identifiées, ne revêtent pas seulement la charge dénotative qui leur est connue en emploi courant. Il s’agit de mots ou de constructions qui traduisent une qualité différentielle entre la valeur dénotative et le sens occurrent. Ils ne peuvent être reçus et compris sans l’activité intellectuelle et mentale qui nous permet de dépasser l’emploi et le sens habituels des mots pour atteindre un sens d’un autre ordre. A les analyser de près, ces lexies et constructions sont bâties sur le langage pittoresque local. De là, se dégage leur particularité. Puisqu’elles constituent, par le même fait, des marques stylistiques, nous les examinons comme des particularités stylistiques que nous tenterons de démonter afin d’en étudier la significativité. Les particularités stylistiques identifiées dans Doguicimi peuvent être organisées, pour le compte de la présente étude, sous trois rubriques : les paradigmes de période, de mesure et de l’imaginaire populaire. L’identification de ces particularités repose sur le procédé itératif qui gouverne leur occurrence dans le roman. Elles couvrent un ensemble de sèmes qu’il sera nécessaire et utile de délacer afin de discriminer les ressources langagières sur lesquelles se fondent leur construction et leur emploi puis les interférences langagières qu’elles portent.

1-Le paradigme de période

Nous étudierons d’abord la particularité stylistique que constitue l’emploi de la lexie lune  chez Paul Hazoumé
, en partant de cette phrase du roman Doguicimi : 

« Pour aimer sincèrement les enfants, il faut les avoir portés pendant neuf lunes dans son sein.» (p.297.)

Voilà un des multiples exemples de phrases dans lesquelles la lexie lune porte une charge sémantique que nous ne pourrons dégager qu’au terme d’une analyse structurale du mot. Reprenant les notions linguistiques de signe, signifiant et signifié, nous voyons dans la lexie un signe pourvu d’un signifiant et d’un signifié. L’analyse du signifiant sera éludée dans la mesure où notre étude ne s’inscrit ni dans une perspective phonétique, ni dans une démarche mélodique. Nous nous intéresserons fondamentalement au signifié, qui comporte deux composantes : la dénotation et la connotation. C’est à ce niveau d’analyse que commence à prendre forme la charge langagière contenue dans la lexie lune. La valeur dénotative de la lexie, la base de signification qui lui attribue un contenu sémantique, c’est la lune, telle que la définit  le dictionnaire: « satellite de la terre recevant sa lumière du soleil »
. Ainsi comprise, la dénotation du signifié de lune est : un satellite, un astre. Pourtant, dans l’exemple cité plus haut, l’occurrence de mot ne prend pas cette valeur dénotative. Elle acquiert un sens tout autre que la suite de l’analyse structurale  va nous permettre de dégager.

A la vérité, la dénotation de la lexie lune comporte des « sèmes » que Georges Molinié définit comme les « plus petites unités de signification en contexte»
. Les sèmes ont la propriété d’intégrer dans un contexte spécifique la valeur dénotative d’un mot. Ils peuvent ainsi « particulariser » le sens dénotatif du mot et permettre de charger ou de surcharger son signifié de nouvelles valeurs sémiques. C’est sur la valeur sémique que joue la construction de la lexie lune par la mise en œuvre esthétique d’un trope, la métonymie. Nous disons qu’il y a figure d’autant plus que l’information portée à travers la simple combinaison des groupes syntaxiques de la phrase citée est différente
 de celle que véhicule le discours occurrent. Mais ici, la phrase n’est pas acceptable dans la langue si on attribue à lune son sens dénotatif. L’emploi de la figure est alors visible et il faut à présent en décrire le fonctionnement.

La mise en œuvre de cette construction métonymique s’appréhende à partir du contexte socioculturel béninois où est produite la particularité stylistique. Dans ce milieu, les activités agricoles et socioculturelles sont programmées et exécutées suivant le cycle d’apparition de la lune, qui détermine les différentes saisons et permet aux paysans et autres corps de métier d’organiser leurs travaux. A partir du sens courant attribué au mot lune, il y a création d’une charge sémantique supplémentaire qui fait que la lexie finit par désigner aussi le cycle d’apparition du satellite lune. Il s’agit bien sûr de la métonymie puisque la  lexie est utilisée dans son sens dénotatif pour désigner l’apparition cyclique du signifié, sens que son emploi ne produit pas lorsqu’on s’en tient à la simple combinaison des éléments syntaxiques de la phrase. Plus précisément, il s’agit de la métonymie de l’abstraction étant donné que la construction de la figure a consisté en une abstraction à partir d’un objet perceptible par le sens de la vue. Sa valeur, c’est de favoriser une surcharge du signifiant lune de deux signifiés par souci d’amplification polysémique voire polyphonique qui couronne le champ d’expression littéraire :

La lune : astre, satellite de la terre

Une lune : cycle d’apparition de la lune

Cet emploi a des incidences syntaxiques puisqu’il offre la possibilité d’alterner l’outil de la détermination nominale à travers la variation des adjectifs numéraux cardinaux : une lune, deux lunes, trois lunes,…pour dire : un mois, deux mois, trois mois…Cette polysémie génère évidemment des interférences langagières dans l’écriture du roman
. La construction de la particularité stylistique autour de la lexie marché obéit à un procédé analogue :

« Depuis trois longs marchés, rien ne ternissait plus l’éclat du soleil. » (Doguicimi, p.30.)

L’emploi de la lexie marché porte une double charge sémantique également construite sur la forme tropique de la métonymie. Il s’agit d’une construction langagière empruntée aux langues locales du sud-Bénin. Sur la base de l’analyse structurale que nous avons proposée et qui a débouché sur une analyse sémique de la valeur dénotative du mot lune, la lexie marché a la valeur dénotative de « lieu public de vente, lieu où se tient une réunion périodique de marchands de denrées alimentaires et de marchandises d’usage.»
Mais ce n’est point la signification que le mot prend dans l’exemple cité. Ce sens ne pourra être découvert qu’au bout d’une analyse sémique de la dénotation du signifié qui va permettre de dégager la valeur occurrente de la lexie. Par le démontage du procédé de la métonymie, tel que nous l’avons réalisé dans les lignes précédentes, la lexie marché a acquis le sens supplémentaire de cycle d’animation du lieu public de vente et c’est la charge sémantique que l’auteur attribue à l’occurrence du mot dans son roman. Le même phénomène de surcharge sémantique est manifeste dans le procédé de création de la particularité et le lecteur est bien obligé de dépasser le sens dénotatif de la lexie pour atteindre celui qui découle d’une analyse sémique. Celle-ci révèle que le signifié de la lexie marché est doublé d’un second signifié, pour le même signifiant.

Marché : lieu public de vente

Marché : cycle d’animation du marché

Des particularités relevant du paradigme de période à celles du paradigme de mesure, nous constatons que la construction tropique est la même. La représentation langagière construite autour de la lexie bambou nous permettra de le prouver.

2- Le paradigme de mesure

Soit l’exemple ci-après, emprunté à Paul Hazoumé :

« Les quelque vingt-trois mille cinq cents bambous qui nous séparent de la mer.» (Doguicimi, p.41.)

La note infrapaginale qui accompagne l’occurrence de la lexie bambou explique qu’il s’agit d’une « mesure de longueur créée par Agaja et qui valait environ cinq mètres. Elle lui avait servi pour mesurer la distance d’Abomey à la côte, après la conquête du royaume "houéda"». Le bambou, selon Le Petit Robert, désigne une « plante tropicale ou semi-tropicale, à tige cylindrique, souvent creuse, ligneuse, cloisonnée au niveau des nœuds, qui peut avoir quarante mètres de hauteur. »
 Sans revenir sur les détails fournis à propos de l’analyse structurale des particularités stylistiques du paradigme de période, nous allons faire remarquer que la lexie bambou a acquis, chez Paul Hazoumé, la valeur sémique de mesure de longueur, alors que l’usage ordinaire lui attribue le sens de plante. En réalité, le bambou, comme mesure de longueur, correspond au bois dont on se sert pour prendre des mesures. La pratique existe encore chez les paysans dans leurs champs, où ils se servent du bambou ou d’une branche de palmier pour prendre la mesure des espaces arables. Au fait, dans le discours littéraire construit autour du mot bambou, la matière sert à exprimer ce à quoi elle est destinée, pour révéler sa fonction sociale. 

Au total, les particularités stylistiques des paradigmes de période et de mesure analysées ici sont construites selon le procédé tropique de la métonymie. Mais d’autres représentations langagières sont plutôt de type métaphorique. Elles manifestent parfaitement l’imaginaire populaire et rendent compte des procédés de construction stylistique dans les langues nationales. 

3- Le paradigme de l’imaginaire populaire

La métaphore est la figure dominante qui caractérise les particularités rassemblées sous cette rubrique. Prenons deux exemples :

-« Le soleil avait tourné le cou »  (Doguicimi, p.135, 210.)

-« Le soleil tournait déjà le cou vers sa demeure ; dans sa précipitation de regagner sa case, il avait, dit la croyance populaire, brisé la jarre d’huile qu’il portait toujours avec lui. » (Doguicimi, p.361.)

Deux segments nous intéressent dans la deuxième phrase citée :

-Le soleil tournait déjà le cou ;

-Le soleil avait brisé la jarre d’huile qu’il portait toujours avec lui.

Considérons le premier segment, mais dans sa forme neutre
 :

« Le soleil a tourné le cou».

L’analyse structurale de ce segment laisse apparaître deux groupes syntaxiques : un syntagme nominal construit autour de soleil et un syntagme verbal qui comporte le noyau verbal a tourné, et le syntagme nominal le cou. Notre analyse reposera sur les trois lexies : soleil, a tourné et cou. Dans le segment cité:

Le Soleil signifie /le soleil /

A tourné signifie / a tourné/

Mais le cou signifie-t-il /le cou/ ?

Répondre par oui, c’est admettre que le soleil a un cou, et convenir de cela, c’est lui donner les attributs corporels d’un être vivant, homme ou animal
, puisque c’est dans la description de l’architecture corporelle de l’homme et de certains animaux qu’on discrimine un cou. Si nous considérons, par ailleurs, les travaux des astronomes, aucune étude, à notre connaissance, n’a jamais identifié un cou parmi les recherches d’exploration de l’espace qui ont tenté de décrire le soleil dans sa structuration et ses caractéristiques. Il est donc possible de retenir que le soleil n’a pas de cou. Mais là, l’intelligibilité de la phrase va se complexifier puisque la lexie cou ne peut pas y prendre son sens dénotatif. Pour arriver à en dégager le sens occurrent, nous allons jouer à la fois sur la figure du trope et le procédé d’actualisation au moyen de la détermination du substantif cou. Jamais, dans aucun emploi, l’auteur n’a écrit : « le soleil a tourné son cou », mais « le soleil a tourné le cou ». Cette impossibilité établie de l’occurrence du déterminant possessif qui aurait fait du cou une partie de l’architecture du soleil, et l’emploi itératif du déterminant défini (le) pourvu de la valeur généralisante trahissent l’idée que le cou n’est pas une propriété du soleil. Il faut donc comprendre que la structure fonctionne sur la base d’un transfert de sens par substitution analogique, c’est-à-dire une métaphore. Si l’on procède à une analyse structurale de la lexie cou, on pourra identifier une première composante correspondant à sa valeur dénotative puis une seconde, sa connotation. Comme on le sait, la connotation est un ensemble d’évocations accompagnatrices du sens dénoté et elle ne prend une valeur qu’à partir de ce sens. Pour gloser, nous dirons que l’occurrence du syntagme nominal le cou ne pourra être recevable que lorsqu’on en aura inscrit le sens dans un vaste champ sémantique où il va prendre la valeur connotative dominante. Cette approche nous permet de reprendre le segment phrastique en le complétant de la portion qui précise cette valeur connotative dominante :

Le soleil a tourné le cou comme l’homme tourne le sien.

Le mouvement de l’homme tournant le cou est un fait ordinaire, habituel. Mais dès que s’instaure une comparaison avec le soleil dans son mouvement apparent de l’Est vers l’Ouest, cette comparaison devient indicatrice du mouvement de quart de cercle que l’homme esquisse quand il tourne la tête et par rapport auquel est décrite la descente du soleil vers l’Ouest. Certains, loin de traduire en français l’expression fon « hwé lє ko » par  « le soleil a tourné le cou » (traduction mot à mot), la traduisent par « le soleil est de retour », calque plus conforme à la construction d’origine mais moins chargée au plan stylistique. Dans les langues du sud-Bénin telles que l’ajagbe et le gєngbé, le tour restituable par le syntagme nominal « le cou » n’existe pas dans l’expression de départ. Ajagbe : « wé tro» (le soleil est de retour) ; gєngbé : « we tro » (idem.), ce qui explique la traduction : « le soleil est de retour». Or, en fongbe, on dit : « hwe lє ko ». Le substantif « ko » a été restitué par « le cou », ce qui enrichit l’analyse stylistique. Il s’agit d’un choix de l’auteur puisque la même expression peut bien sûr se traduire du fon en français par : « le soleil est de retour ». 

La valeur connotative dominante est glosée au moyen d’un outil spécifique comme, ce qui permet de déduire que, comme l’homme a un cou qu’il tourne dans un mouvement de quart de cercle (sens dénotatif), le soleil esquisse un mouvement en forme d’arc de cercle quand il descend vers l’Ouest (sens connotatif). On peut s’en convaincre à présent, le segment phrastique relevé est bâti sur la figure tropique de la métaphore que l’on reconnaît également dans l’expression « les fils de la lune». Prenons à ce sujet  l’exemple qui suit:

« Certains fils de la lune montaient déjà au milieu du firmament. » (Doguicimi, p.507)

L’expression « fils de la lune » est un calque de la langue fon et des autres langues gbé 
 en français. Dans la cosmogonie populaire béninoise, en effet, les étoiles sont considérées comme « engendrées » par la lune, leur « mère », et elles sont appelées « les fils de la lune »
. La construction métaphorique occurrente repose donc sur cette conception populaire. Pour l’appréhender, nous allons procéder à une analyse sémique de la dénotation de fils car, comme nous l’avons montré à propos de la lexie cou, c’est sur la valeur connotative dominante que joue la construction. A la vérité :

lune signifie /lune/

Mais  fils ne signifie pas /fils/

La lexie fils ne prend pas dans l’exemple cité le sens dénotatif de « personne du sexe masculin, considérée par rapport à son père et à sa mère ou à l’un des deux seulement »
. La valeur connotative de fils, même si elle ne peut être interprétée au moyen de l’outil de comparaison comme afin d’être plus visible, découle d’un transfert de sens par substitution analogique qui crée autour de la lune l’image d’un père/une mère entouré(e) de ses enfants. La lexie fils est donc le terme qui concentre la charge sémantique issue de ce transfert de sens des fils de l’homme aux «fils de la lune ». Paul Hazoumé fait ainsi une exploitation originale de cette construction esthétique à laquelle nous avons consacré une étude qui a mis en évidence la créativité langagière chez le romancier
. 

Tout compte fait, les constructions syntaxiques dans le roman de Paul Hazoumé s’intègrent dans des structures phrastiques qui associent respect des normes du français et enrichissement de la langue de Voltaire à partir des ressources langagières des parlers nationaux. Elles incluent des lexies dont l’analyse révèle la charge connotative qu’elles portent par le jeu tropique de la métonymie et de la métaphore. Les interférences culturelles qui en découlent contribuent, à côté des emprunts et des xénismes lexicaux, à ancrer l’œuvre littéraire dans le milieu qu’elle décrit et à assurer une forme de rénovation du langage littéraire. Il est vrai, le romancier passe de la langue locale au français à travers la construction des calques stylistiques. Mais comme on l’a peut-être constaté dans notre développement, une part sensible de créativité détermine la construction de ces calques stylistiques. Voilà pourquoi la description  de la structure interne des représentations langagières doit souligner la créativité langagière où se perçoit l’apport personnel du romancier dans la valorisation des ressources stylistiques des langues nationales. Ces éléments de conclusion confirment le rapport étroit qui s’établit entre constructions grammaticales et analyses stylistiques, rapport que nous avons tenté d’articuler en nous fondant sur Doguicimi de Paul Hazoumé.

Raphaël YEBOU
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� Avec Ahmadou Mapaté Diagne (Les trois volontés de Malic, 1920) et Bakary Diallo (Force-Bonté, 1926), Félix Couchoro et Paul Hazoumé sont les premiers écrivains négro-africains francophones à publier des œuvres  littéraires connues aux plans national, continental et même international pour le cas de Doguicimi.


� Lomé, Les Nouvelles Editions Africaines, 1986.


� -Robert MANE, Adrien HUANNOU, Doguicimi de Paul Hazoumé Paris, L’Harmattan, 1987. Cet ouvrage rassemble des articles scientifiques sur Doguicimi.


-Adrien HUANNOU, Essai sur L’Esclave, roman de Félix Couchoro, Cotonou, Editions ABM, 1987.





� Intention génératrice de la phrase, la volonté de segmentation ou de dislocation d’une pensée, etc.


� Soit l’exemple suivant : « Il est midi et les élèves sortent des classes. » Cette production correspond à une phrase multiple (nous empruntons la terminologie à Marc Wilmet)  et peut bien être ponctuée de la façon suivante : « Il est midi. Les élèves sortent des classes». Dans la seconde construction, la ponctuation est motivée par le souci de la segmenter en deux phases simples. La première construction, elle, introduit une coordination entre les deux phrases simples qui la composent et laisse entrevoir entre elles un rapport de conséquence : « Il est midi ; par conséquent, les élèves sortent des classes ».


� Un très bel exemple dans La Grammaire d’aujourd’hui illustre nos propos : « De nombreux assemblages de mots, font observer les auteurs, comme : lui  bientôt partir, y en a  briller le soleil, correctement orthographiés et prononcés ne peuvent guère prétendre au statut de "phrases de la langue" bien qu’ils soient parfaitement interprétables et porteurs d’un sens complet.» (p.529) En revanche, l’inscription de chaque mot dans une position syntaxique lui confèrera une place déterminante dans la construction de la phrase. Par exemple, le premier assemblage de mots peut donner : « Il partira bientôt. / Bientôt, il partira. » Dans les deux cas, se lit une phrase grammaticale dans laquelle l’adverbe bientôt n’occupe pas la même position syntaxique et, par conséquent, n’a pas la même portée. De portée large, en début comme en fin de phrase, il a une fonction déterminative, c’est-à-dire limitative. Il fonctionnera comme un adverbe de cadre parce qu’il fixe le cadre dans lequel va se réaliser l’action de partir. Dans la définition de la phrase, le critère syntaxique est essentiel, fondamental. 


� « La phrase est une telle unité expressive qui exprime l'unité grammaticale ou l'unité de pensée sur la base des hauteurs et des intensités variables. La ligne de la hauteur n'est pas déterminée, tandis que celle de l'intensité  s'élève au commencement et s'abaisse à la fin dans les phrases qui impliquent une unité logique (de pensée) » Cité par Pierre GUIRAUD et Pierre KUENTZ, La Stylistique, Paris, éd. Klincksieck, 1970, p.209.


� Elle correspond à ce qu’on appelle en grammaire normative la  «  proposition principale ».


� Elle désigne la structure décrite en grammaire traditionnelle comme étant une « proposition subordonnée ».  


� Le pronom personnel « l’» renvoie à un syntagme nominal (la voix chevrotante du crieur) dans le paragraphe précédant la citation.


� SN = Syntagme Nominal ; SPN = Syntagme Prépositionnel Nominal. Nous disons : Syntagme Prépositionnel Nominal pour des raisons de structure. Dans la composition du SPN, le nom (ou syntagme nominal) apparaît en position de complément de la préposition si bien que le syntagme est prépositionnel avant d’être nominal. Antéposée, la préposition régit le mot ou le syntagme qui le suit comme complément car dans cette position syntaxique, elle prime sur lui ; alors que postposée, elle est complément (avec le groupe qu’elle introduit) d’un nom, verbe, adjectif ou adverbe. SV = Syntagme Verbal ; conj. de coord.= conjonction de coordination. Le pronom, puisqu’il est une catégorie annexe du nom, est considéré comme formant un SN et non « un syntagme pronominal » ; S = sujet ; P = prédicat.


� L’adjectif qualificatif ferventes, construit sur le SN sujet des prières sans le lien du verbe se pressaient, décrit une qualité du sujet. Son occurrence n’est pas nécessaire à la construction du verbe. On peut donc le supprimer. Il est, en outre sous la portée de la négation. Il s’agit donc de la prédication seconde. La prédication seconde est une description plus syntaxique de ce que l’on appelle en grammaire traditionnelle l’attribut du sujet ou de l’objet dans certaines occurrences, l’apposition ou l’épithète détachée. Il nous a paru nécessaire de redéfinir ces fonctions selon la démarche syntaxique. Le Goffic en a senti, avant nous, la nécessité (Grammaire de la phrase française, p.360, pp.368-370, paragraphes 261, 267). L’apposition, par exemple, est décrite chez lui à travers deux fonctions : l’attribut accessoire et la caractérisation énonciative. Pour nous, ces deux fonctions se reconnaissent dans la prédication seconde. Celle-ci se définit comme la mise en relation d’un adjectif / un GAdj. avec un sujet ou un objet sans l’intermédiaire d’un verbe. Certaines occurrences de l’attribut du sujet/ de l’objet telles que « Les prières se pressaient ferventes », « Paul m’a rendu mon livre usé » exposent un niveau de relation où l’énonciateur prédique quelque chose sans recourir à un verbe. De même, l’épithète détachée, du fait qu’elle s’applique à un mot ou groupe sans l’intermédiaire d’un verbe, inscrit la relation qui la lie au mot dans une prédication seconde. La prédication première, s’établissant entre le sujet et le prédicat verbal, prime évidemment sur la seconde et marque toute la phrase de sa structure interne. Selon nos analyses, la traditionnelle fonction d’apposition est véritablement de la prédication seconde. 


� Pour des raisons techniques, nous représentons la relation prédicative par la double flèche suivie (→→) alors que nous aurions voulu une double flèche superposée afin de reprendre les symboles adoptés dans la grammaire descriptive de Van Raemdonck. La flèche renversée (↓) indique les niveaux d’enchâssement, c’est-à-dire les niveaux où se réalise la subordination.


� Adrien HUANNOU, « La langue de Paul Hazoumé dans Doguicimi », in Doguicimi de Paul Hazoumé (R. Mane & A. Huannou éds.), op. cit. pp.137-138. Nous ne reviendrons donc plus en détail sur la question de la concordance des temps dans le roman de Paul Hazoumé.


� On le voit également dans l’exemple suivant : « Avant que le soleil ne tournât le cou, le Maître du Monde sortit du Palais et, par la voix de Mêwou, ordonna aux Danhomênous de remercier Migan qui lui avait fait présent d’un long collier d’or, de jolies ombrelles et de riches étoffes de velours et de satin. » (p.135.)


� Les représentations langagières sont des mots ou des constructions dont la structure révèle une reproduction des langues nationales par le truchement de plusieurs outils stylistiques ou rhétoriques pour une expressivité de la langue d’écriture, la langue française.


� Terme général pour désigner le mot.


� Félix Couchoro, dans L’Esclave (1929), Jean Pliya dans Les tresseurs de corde (1987), Florent Couao-Zotti, dans Notre pain de chaque nuit (1998), font un emploi analogue du mot lune.


� Le Petit Robert, Paris, VUEF, 2003.


� Georges MOLINIE, Eléments de stylistique française, Paris, PUF, 1986 (1ère éd.), 1997 (3è éd.), p.21.


� À supposer bien sûr que la phrase soit acceptable dans la langue et qu’elle soit, en l’état, porteuse d ‘information.


� Edmond Biloa relève un emploi semblable de la lexie lune dans Tu t’appelleras Tanga de Calixthe Beyala, au cours de sa communication intitulé : « Appropriation, déconstruction du français et insécurité linguistique dans la littérature africaine d’expression française », in Appropriation de la langue française dans les littératures francophones de l’Afrique subsaharienne, du Maghreb et de l’océan indien, Journées scientifiques de Dakar, du 23 au 25 mars 2006, pp.24-37. 


� Le Petit Robert, Paris, VUEF, 2003.


� Ibidem.


� Pour éviter les influences des valeurs temporelles du verbe  et faire correspondre le passage cité à la traduction littérale de la langue fon du sud- Bénin, d’où le calque est  tiré, en français béninois.


� Les groupes syntaxiques entre deux barres désignent le sens dénotatif de leur occurrence. 


� Mais, c’est fondamentalement par rapport à l’homme que se fait la comparaison implicite.


� Les langues gbé au Bénin sont celles qui sont pratiquées dans le sud du pays : l’ajagbe, le fongbé, le gєngbé, le gungbe, etc.


� On aurait pu traduire par « les enfants de la lune » pour rester plus conforme à l’expression de base « sunvi/wlecivi/wetrivi»  qui signifie étoile en langues fon, aja et gєn. En réalité, l’emploi du mot fils laisse apparaître une discrimination masculin/féminin qui ne transparaît pas, à notre avis, de l’expression de base. La traduction par « enfants » aurait permis d’éluder ce problème grammatical que pose l’emploi de  fils  par  rapport à étoiles. Le problème lexical, lui, est contourné, car les deux mots (enfants et fils) sont des synonymes dont l’emploi indifférent est facilité par le caractère épicène du mot « enfant ». On dit indifféremment : mon fils/mon enfant, ma fille/mon enfant pour désigner l’enfant de sexe masculin ou féminin. Mais au plan grammatical, il se pose un problème d’harmonie du genre du substantif avec le choix lexical : si le mot enfant ne paraissait pas adéquat, l’auteur aurait pu traduire par « les filles » par respect de cette conformité grammaticale, étant donné que « étoile » est du genre féminin.


� Le Petit Robert, 2003.


� Raphaël YEBOU, Les particularités lexicales et morphosyntaxiques chez trois romanciers béninois : Paul Hazoumé, Olympe Bhêly-Quénum et Florent Couao-Zotti, Thèse de doctorat unique de Grammaire et stylistique, Faculté des Lettres, Arts et Sciences Humaines, Université d’Abomey-Calavi, 2008, pp.359-390, pp.397- 402 ; pp.413- 420. Toute la troisième et dernière partie de cette thèse examine les aspects stylistiques des particularités lexicales et morphosyntaxiques chez les trois romanciers, sans manquer de rechercher chez les autres romanciers béninois les incidences produites par les mêmes particularités. 
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