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AVERT ISSEMENT

Note sur l'arthographe des mots en langue locale et des noms

géographiques (1].

La transcription des mots en langue locale, il s'agit
ici du ghomald* (2) langue bantoue du Grassfield-Bamiléké, se
conforme & 1l'alphabet général des langues camerounaises qui,
d'ailleurs, puise la plupart de ses signes dans l'alphabet

latin, quelques uns dans l'alphabet phonétique international.

Si nous nous sommes parfois écartés de la stricte trans-
cription phonétique, c'est par souci de simplification du
texte.

On trouvera ci-dessous les tableaux des voyelles et con-
sonnes employées ainsi que quelques indications de prononcia-
tion.

(1) NOTUE (J.P.), PERROIS (L.), Contribution a l1l'étude des
Sociétés secrétes chez les Bamiléké (Ouest-Cameroun),
ISH et ORSTOM, 1984, p.1.

(2) Quelgues mots conservent néanmoins leur transcription ori-
ginale dans d'autres langues du Grassfield-Bamiléké diffé-
rentes du Ghomala‘ bien qu'apparentées, lorsque nous l'avons
jugé nécessaire.



1. Voyelles.

avant centrale arriére
Fermée i =] u
Moyenne e o
Ouverte 3 a

# se prononce avec les lévres légérement arrondies
(u), entre le u (pur) et le i (lit).

se prononce - ou (poudre)

se prononce - & (été)

se prononce - e (mange)

se prononce - & (acheéte)

se prononce - o (porte)

se prononce -au (paume)

p 0 OMmMmg 0 ¢

se prononce - a (tas)

2° Consonnes.

Labiales apicales dentales palatales vélaires glottales

Occlusives
Sourdes o) t ts tsh k -
Sonores b dz j -
Nasales m n - ny - -
Fricatives
Sourdes £ S - sh - h
Sonores v z - - gh -
Continues - I - - w -

N se prononce - ng (sing en anglais)
j se prononce - dj (john en anglais)

sh se prononce - ch (chat)



gh se prononce gu (agua en espagnol intervocalique)

g se prononce - g (gain)
tsh se prononce - tch (tchadien)
ny se prononce - ngn (peigne).

Le signe de l'apostrophe ' représente la glottale finale
de certains mots.

Les tons, bien qu'ils soient pertinents dans cette lan-
gue, ne sont pas indiqués par simplification de la frappe du
texte. D'ailleurs, leur absence ne cause pas de grosses erreurs

sémantiques.

Les noms géographiques sont orthographiés suivant l'usage

courant dans les ouvrages de référence et les cartes de diffé-
rents instituts géographiques (cette orthographe varie suivant
les auteurs,nous l'avons a chaque fois respectée dans les ci-
tations).

Les noms de personne et de peuple sont orthographiés

suivant l'usage courant dans les actes d'état-civil et les
documents officiels.

Enfin, nous avons mis entre parenthéses la transcription
phonétique de certains noms pour faciliter leur prononciation
et leur identification.

N.B. La transcription des mots en langue locale a été faite
avec l'aide d'une équipe de quatre chercheurs du départe-
ment de linguistique du CREA (Centre de Recherches et

d'Etudes Anthropologiques) de Yaoundé (Cameroun) :

Domché Engelbert
- Mba Gabriel
Michel Dieu

Sademboue Etienne.



AVANT-PROPOS

Délimitation du sujet :

La région des hautes terres de 1l'Quest-Cameroun, dénom-

mée Grasland, Grassfields ou méme Savane Camerounaise selon les

auteurs, est parmi les grands foyers d'art et de culture de

1'Aafrique Noire.

Ses expressions artistiques sont célébres :

"La sculpture des populations de la Savane
Camerounaise est sans doute la plus vigoureu-
se de toute 1l'Afrique tribale. Cependant,elle
pose certains des problémes les plus diffici-
les de l'histoire de l'art récent" (1).

Plusieurs études reconnaissent, a juste titre, la forte

parenté de tous les groupes ethniques de cette partie du

Cameroun.

"Un méme souci esthétique aboutissant a des
qualités stylistiques communes, anime les arts
de toutes les sociétés du Grasland, sociétés 3
base agricole, dont 1'indiscutable unité cultu-
relle s'est jouée de 1l'arbitraire des partages
coloniaux" (2).

Notre étude sur la symbolique des arts bamiléké dans une

approche historique et anthropologique, se limite dans l'espace

(1)

(2)

FAGG (W.), 1967, L'art de l'Afrique Occidentale : sculptures
et masques tribaux, coll. d'art. UNESCO, Paris, p.22.

DELANGE (J.), 1967, Arts et peuples de 1l'Afrique Noire,
Gallimard, p.17.




ad la partie méridionale du Grasland n'ayant connu ni la colo-

nisation britannique, ni l'influence islamique. Il s'agit de
la région dite du "plateau bamiléké" (cf. cartes 1, 2).

Rappelons d'abord que le terme "bamiléké" est inconnu

des populations du Grasland. C'est un vocable administratif,

un mot artificiel fabriqué & 1l'époque coloniale & partir de la
déformation et de la mauvaise interprétation par un explorateur

allemand de l'expression "Mba Lekeo" qui signifie en langue

bali "les gens d'en bas".

"L'explorateur était parti de la région de
Victoria sur la c6te en direction du Nord.
Etant grimpé sur les monts Bambouto par le
versant nord-ouest, il apercut du sommet,
étendu au pied de la montagne du cbté sud-

est, un paysage dont l'humanisation le frappa
fortement ; il demanda alors & son interprete
comment on appelait le pays, et il lui répondit
"Mba Lekeo" c'est-a-dire en bali, "les gens
d'en bas"." (1).

Le terme "Mba Lekeo" mal entendu deviendra "bamilélé".

Il désignera au début du XXe siécle non seulement la population
au pied des monts Bambouto, mais celle occupant toute la région

comprise entre les fleuves Nkam et Noun (2). Malgré sa signi-

fication imprécise, nous utiliserons parfois ce nom par

commodité, puisqu'il a acquis un statut officiel d'ethnonyme.

"Les deux termes Tikar et Bamiléké sont des
désignations accidentelles, ayant acquis un
statut officiel d'ethnonymes qui, en raison

de leur emploi généralisé, forment un

véritable écran entre le présent et le passé" (3).

(1)

(2)

(3)

DOGMO (J.L.), 1981 , Le dynamisme bamiléké (Cameroun),
thése 4'Etat, Paris, p.10.

SLAGEREN (J.V.), 1972, Les origines de l1'Eglise évangéligque
du Cameroun, Ed. clé&, Yaoundé, p.87.

TARDITS (C.), 1980, Le rovaume bamoum, Paris, p.116.




Le plateau bamiléké couvre environ 6.196 km? et compte
a peu prés 1 million d'habitants (1). Les Bamiléké y sont
organisés en une centaine de chefferies (cf..cartes n° 1, 2).
Ils partagent avec d'autres peuples du Grasland, de nombreux
liens historiques et culturels dont il faudra tenir compte

lors de notre étude.

La chefferie appelée gun ou la' 'est, au plan coutumier

1l'unité politique et sociale fondamentale dans le Grasland.
Elle est une sorte de petit "Etat-nation" qui a un territoire,
une population et des institutions bien définis, le tout dirigé

par un personnage considéré comme sacré, le chef ou fo.

Toutes les formes d'art ici (arts plastiqués, danses,
musique, poésie, rites a caractére dramatique) sont intimement
lides. En outre, les objets d'art sont essentiellement symbo-
liques. Mais dans cette étude, notre propos ne traitera que de
la symbolique des arts plastiques. Ces arts plastiques étant :
la sculpture sur bois, l'architecture, la décoration, le
perlage, la gravure, la poterie, la fonte (travail du cuivre,
du fer et du bronze), etc., dont les productions sont a juste

titre fort prisées aussi bien sur place qu'a l'extérieur.

"Sans doute n'y a~t-il pas au Cameroun de
temple d'Angkor... mais son art a cependant
une place de premier plan dans les galeries
de la plastique mondiale" (2).

La formation, l'agencement, l'interprétation des symboles
intéressent de nombreuses disciplines : l'histoire des reli-
gions, la linguistique, la psychologie, la médecine, etc. Pour
1'étude de la symbolique des arts bamiléké notre approche sera

historique et anthropologique comme nous l'avons dit plus haut.

(1) Ce chiffre représente la moitié des Bamiléké du Cameroun.

(2) Etudes Camerounaises, sept. 1956, n°® 52, p.6.




S'il a été bien démontré que la région a été occupée de
fagon continue depuis au moins 4000 ans avant J.-C. (1), il
manque malheureusement des documents et méme des informations
précises concernant la production artistique pendant la longue
période antérieure au XIVéme siécle, date probable de l'émergence
de certaines vieilles chefferies et sociétés coutumiéres (2).

Aussi notre travail de recherche se limite a une période
historique qui va du XIVéme siécle & nos jours, époque pendant
laquelle se développérent les activités artistiques que 1l'on
observe aujourd'hui. Et méme dans ce cas, la documentation la
plus abondante, les renseignements les plus s{irs concernent
particuliérement les trois derniers siécles (3) (les probleémes
seront détaillés plus bas a propos des sources et de la
méthodologie).

(1) WARNIER (J.P.), 1985, Echanges, développement et hiérarchies
dans le Bamenda précolonial (Cameroun), Franz Steiner Verlag,
Wiesbaden, p.3.

(2) La légitimité, la puissance et le pouvoir des fo et des
responsables de ces sociétés coutumiires par exemple
sont toujours matérialisés par un ensemble d'objets a
caractére rituel et symbolique, transmis de génération
en génération (dans certains cas, il n'y a que des objets
de remplacement).

(3) La majorité des objets d'art sont en bois, matiére péris-—
sable. Or la reconstruction historique des styles exige

un nombre suffisant de matériaux datés. Mais leur abondance
en quantité et en qualité , ces trois derniers siecles,
contraste avec leur insuffisance et leur pauvreté au-dela
du XVIIéme siécle. Signalons qu'un objet d'art en tant
que document historique peut relater des faits antérieurs
a l'époque de sa création.



Raisons du choix de sujet.

Plusieurs raisons m'ont amené a choisir ce sujet

Il s'inscrit dans le cadre d'un programme de recherche
du Ministére camerounais de l'Enseignement Supérieur et de la
Recherche Scientifique (MESRES), en coopération avec l'Institut
francais de la Recherche pour le développement (ORSTOM) depuis
1981.

Ce programme intitulé "Inventaire iconographique des
arts et de l'artisanat du Cameroun", a pour objectif 1l'identi-
fication et 1l'étude anthropo-stylistique des différentes formes
d'art du Cameroun et qui revét plusieurs intéréts (scientifigues,
économiques, socio-culturels).

L'inventaire et l'analyse des objets et documents icono-
graphiques conservés tant au Cameroun qu'a l'étranger et les
missions de recherche relatives au programme déja signalé,
aboutissent concreétement & l'établissement du "Fichier
Iconographique National de 1'Art et de 1l'Artisanat du Cameroun"
(FINAC), dont on connailt 1'intérét au niveau scientifique,
économique et socio-culturel (1). Le FINAC, basé au Centre de
Recherches et d'Etudes Anthropologiques (CREA) dépendant du
MESRES, fonctionne depuis 1982.

Informations et documents du FINAC, provenant du pays
bamiléké sont les principales sources de cette étude.

Nos enquétes de terrain effectuées de 1981 a 1986 sous
la direction de Louis PERROIS, nous ont permis d'étre en
contact avec les artistes et les usagers d'objets d'art,
d'assister a de nombreuses cérémonies rituelles. Nous avons

pu alors :

(1) PERROIS (L.), 1978, Note de présentation du Fichier
Iconographique National de 1'Art et de l'Artisanat, Yaoundé.




- Etudier les objets en fonction, dans le milieu ol ils

ont été exécutés.

- Replacer les pieéces essentielles a caractére symbolique

dans leur contexte géographique, historique et culturel.

~ Repérer les mouvements de style et y reconnaliltre des
ateliers quand il n'était pas possible d'identifier les artistes
eux-mémes. Gréce a des missions de recherches dans les chefferies
de la province du Nord-oOuest (cf.Ph. 3t et 4t ), nous
avons eu de nombreux é€léments de comparaison indispensables

pour bien placer cette étude dans son contexte régional.

- Nous parlerons aussi des objets de la culture d'un
peuple dont nous faisons partie. Ce qui nous donne des avan-
tages, mais aussi des risques, en particulier celui de grossir
la moindre réalisation ou de lui attribuer tout ce qui est bon.
Conscient de ce risque, nous 1l'éviterons. L'abjectivité
scientifique de l'analyse ne doit pas cependant se traduire

par une froideur.

- Le fait que 'les Bamiléké aient conservé leurs traditions,
leur religion, leurs arts, malgré les fortes pressions exté-
rieures, est propice a un tel travail. Ni le christianisme, ni
la culture occidentale ou encore moins le développement rapide
des campagnes ces derniéres décennies n'ont sérieusement
bouleversé les traditions, les structures sociales et les
croyances de ce peuple du Cameroun. Ce gui expligque le maintien
jusqu'a aujourd'hui de foyers d'art actifs et originaux. Dans
les zones rurales bamiléké qui sont parmi les plus modernes
d'Afrique (route, eau, électricité, téléphone dans quelques
endroits, etc.), se c6toient sans contradiction certains
éléments de la culture occidentale et d'autres relevant de la

civilisation autochtone.

"La société bamiléké et la civilisation dont
elle est porteuse cultivent simultanément deux
vertus présentées trop souvent comme
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contradictoires, la fidélité aux valeurs
ancestrales et l'aptitude au progres, le
souci de la pérennité et la volonté de
renouvellement" (1).

- Si les objets d'art sont célébres, la production artistique
de ce groupe reste méconnue dans les détails. Et méme les

oeuvres connues méritent une étude plus approfondie.

Tout change et rapidement. Il faut donc sauvegarder et

valoriser ce riche patrimoine artistique.

"A l'heure actuelle, les propriétaires peuvent

en général indiquer l'origine de ces objets,

il est donc urgent d'arganiser une expédition
pour étudier la distribution des différents

styles , les influences mutuelles, etc. avant
qu'aobjets et documentations ne disparaissent" (2).

- Enfin, ce qui a aussi motivé notre choix, c'est la faveur
nouvelle gue connaissent aujourd'hui les symboles. Cette faveur
est due en grande partie & divers travaux dont ceux des socio-
logues, des ethnologues, des psychanalystes, des linguistes,

etc.

"Toutes les sciences de l'homme, comme les

arts et toutes les techniques qui en proceédent,
rencontrent des symboles sur leur chemin. Elles
doivent conjuguer leurs efforts pour déchiffrer
les énigmes qu'ils posent ; elles s'associent
pour mobiliser l'énergie qu'ils détiennent,
condensée. C'est trop peu de dire que nous vivons
dans un monde de symboles, un monde de symboles
vit en nous" (3).

(1) PELISSIER (P.), 1981, Professeur & l'université de Paris
X, préface du livre de DOGMO (J.L.), sur "Le dynamisme
bamiléké".

(2) FAGG (W.), 1967, L'art de l'Afrique Occidentale,op.cit.,
p.23.

(3) CHEVALIER (J.), GHEEPBRANT (A.), 1982, Dictionnaire des
symboles, Robert Laffont/Jupiter, Paris, p. V.
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INTRODUCTION GENERALE

Les Bamiléké, qui sont célébres en Afrique Noire et au
Cameroun tant pour leur dynamisme économique gque pour la
vigueur encore réelle de leur culture, restent encore assez

méconnus dans le détail de leur civilisation propre (1).

S'il existe des rapports des administrateurs coloniaux
et des missionnaires, des theéses, des ouvrages ou -articles
assez intéressants dans certaines disciplines concernant les
Bamiléké, force est de constater qu'il y a de sérieuses lacunes

dans plusieurs domaines dont principalement celui des arts.

Ainsi,par rapport aux autres sociétés africaines connues
du grand public : Yoruba, Baoulé, Fang, Dogon, Dan, etc., les
études systématiques sur les arts plastiques bamiléké accusent
un sérieux retard. Méme au Grasland le secteur bamiléké a été

celui le moins étudié dans ce domaine.

L'extraordinaire richesse de la production plastigue
bamiléké contraste avec l'insuffisance des publications. Les
seules tentatives de synthése ayant trait aux arts plastiques
bamiléké sont les ouvrages de Raymond LECOQ (2) et Pierre
HARTER (3).

(1) NOTUE (J.P.), PERROIS (L.), 1984, Contribution a l'étude des
sociétés secrétes chez les Bamiléké (Ouest-Cameroun), ISH
et ORSTOM, Yaoundé.

(2) LECOQ (R.), 1953, Une civilisation africaine : les Bamiléké,
Présence Africaine.

(3) HARTER (P.), 1986, Arts anciens du Cameroun, Arts d'Afrique
Noire, Arnouville, Paris.
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Le livre de LECOQ est louable mais le texte est sommaire
et l'auteur n'a pas poursuivi ses recherches. Bien que la
publication de HARTER soit consacrée a l'ensemble du Grasland,
la bonne place qu'occupent les Bamiléké en fait 1l'ouvrage le
plus important & ce jour sur la production artistique de ce
groupe, malgré les lacunes et les imperfections que l'auteur

ne cache d'ailleurs pas :

"Nous ne dissimulons ni les imperfections, ni

les faiblesses, ni les lacunes du présent

travail, bien gu'ayant souvent pris la précaution
de présenter au conditionnel les informations
impossibles & recouper avec certitude, et nous
n'ignorons pas que ces données seront susceptibles
d'étre modifides ou complétées par des découvertes
futures..." (1).

Les objets d'art et les motifs symboliques sont aussi
connus a travers des ouvrages généraux : quelques monographies
et catalogues (limités a des collections particuliéres le plus
souvent), des articles dont les plus importants auteurs sont :
P. HARTER, P. GEBAUER, E. MVENG, T. NORTHERN. Parmi ces diffé-
rentes publications, celles +traitant spécialement de l'art
bamiléké sont trés peu nombreuses, et dans l'ensemble l'analyse
esthétique des objets reste le plus souvent sommaire, bien que

les commentaires soient toujours élogieux.

L'étude systématique de la symbolique est pratiquement
nulle. Tout en montrant 1l'intérét de l1l'analyse symbolique dans
les arts du Grasland, C. GEARY signale que cette analyse est

a peine commencée (2).

Cette faiblesse de publication contraste avec la
célébrité de quelques objets connus :

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.8.

(2) GEARY (C.), 1984, Les choses du palais, catalogue du musée
du palais bamoum a Foumban (Cameroun), Wiesbaden
Franzsteiner Verlag, p.117.
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- "Grand siege de chef, recouvert de perles
aux personnages fantasmogoriques semblant
issus de l'au-dela, véritables apparitions
surréalistes, c'est la, pensons-nous, un
des plus impressionnants mariages de la
forme et de la couleur" (1).

- "Ce grand masque est, de toutes les créations,
la plus marquante et témoigne sans conteste,
d'une des plus imaginatives conceptions
sculpturales de toute 1l'Afrique" (2).

- "Cet encadrement de porte de case de société
provient de la chefferie de Bandjoun... Est-
il nécessaire d'épiloguer sur la richesse
ornementale vraiment inoule d'un tel ensemble ?" (3).

- "La sculpture bamiléké est une des plus
originales et des plus belles d'Afrique" (4).

Devant la diversité et parfois la qualité rare des objets
d'art bamiléké toujours présents dans les chefferies comme
support et expression de l'autorité du chef, on éprouve immé-
diatement 1l'impression d'une symbolique et d'une spiritualité
complexes. Les combinaisons, l'abstraction, la géométrisation
des figures peintes, tressées, ciseldes ou sculptées, tout
démontre que l'art est l'activité essentielle de cette civili-
sation. Les questions se pressent alors : qui sont les hommes
parvenus a une telle extériorisation plastique des sentiments
et des idées ? A quelles sources spirituelles se nourrit cette
volonté de représentation ? Quelle est la signification de cet

art et sa fonction esthétique ?

"Si ERWIN PANOFSKY a procédé avec succes a
l'analyse des rapports entre l'architecture
gothique et la pensée scolastique, nous ne
voyons pas pour quelles raisons, dans l'étude
des cultures qui ne sont pas polarisées sur
les traités écrits, il ne serait pas possible

(1) MEAUZE (P.), 1967, L'art négre, Hachette, Paris, p.110.
(2) FAGG (W.), 1967, op.cit., p.31.
(3) Etudes Camerounaises, op.cit., p.44.

(4) MVENG (R.P.E.), 1963, Histoire du Cameroun, Présence
Africaine, Paris, p.23.
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de dégager du travail des bitisseurs de
gigantesques maisons bamiléké ..., la pensée
qui les inspire et la conception des rapports
sociaux qu'ils consignent" (1).

Il est donc nécessaire d'approfondir l'étude des arts
bamiléké considérés a juste titre comme témoins culturels et
importantes sources de l'histoire.

"Parmi les différentes sortes de sources qui
peuvent étre dénombrées, le patrimoine artistique
constitue 1l'un des éléments les plus importants.
Il reléve précisément du capital accumulé par les
intéressés en guise de témoignages de leur évolu-
tion. Les sources "du dedans" par opposition aux
sources "du dehors" sont en effet censées
s'écarter le moins possible de la vérité. De ce
fait, elles méritent d'étre privilégiées par
l'historien. C'est entre autres le dépouillement
de la documentation artistique par d'autres
sources, notamment la tradition orale, toujours
perméable a toute sorte d'influences" (2).

Les objets d'art bamiléké sont essentiellement symboliques.

L'ensemble des symboles caractéristiques des arts de ce groupe,
constitue un langage écrit dont l'analyse et le déchiffrement
par rapport a son milieu spécifique, ouvrent une page d'épi-
graphie particuliére et précieuse, qui permet partiellement

un acces concret au passé des Bamiléké, et peut contribuer a
une meilleure connaissance de leurs croyances, de leur culture;
cette derniére étant envisagée comme le résultat d'ensemble

de l'action que l'homme exerce sur son environnement naturel et

de l'interaction des membres de son groupe (3).

(1) AGUESSY (H.), 1977, "Visions et perspectives tradition-
nelles", Introduction & la Culture Africaine, UNESCO,
Paris, p.188.

(2) NDAYWELE NZIEM, 1977, Avant-propos de l'ouvrage de F. NEYT,
La grande statuaire hemba du Zalire, U.C.L., Louvain, p. 7.

(3) PREISWERK (R.) et PERROT (D.), 1975, Ethnocentrisme et
Histoire, Anthropos, Paris, p.35.
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Le R.P.E. MVENG souligne que

"l'histoire négro-africaine est donc écrite en
oeuvres d'art. Le déchiffrement de cette histoire
ouvre une pade d'épigraphie singuliére et inédite.
Il n'est plus vrai de dire que l'histoire négro-
africaine manque de documents écrits ; ce qui est
vrai, c'est gque trop souvent, nous sommes analpha-
betes devant son écriture” (1).

Les motifs symboliques qui apparaissent dans diverses
productions plastiques sont en effet une écriture,gréce a
laquelle l'artiste inscrit aussi sur l'objet fabriqué le message
de sa tradition culturelle. La genése, l'agencement de ces
motifs répondent a des lois esthétiques précises qu'il faut

dégager.

Au méme titre que la tradition orale, la tradition
plastique participe a la transmission culturelle, du moins tant
que les figures gardent un sens symbolique identifiable de
génération en génération. De ce fait, les études d'anthropologie
de 1l'art, stylistiques mais aussi sémiologiques, appliquées a
des ensembles cohérents d'objets, contribuent pour une part
importante a la connaissance des cultures du Cameroun a cbté
des monographies d'ethnographie, de linguistique ou de la

littérature orale.

Végétaux, animaux, éléments du cosmos (lune, soleil,
étoiles, etc.), mais surtout hommes (chef victorieux, ancétre,
mére d'enfant, juge, guerrier, musicien, etc.) et animaux
(pantheére, serpent, buffle, éléphant, lézard, crapaud, araignée,
crocodile, tortue, etc.) fournissent aux artistes la matieére
la plus dense de leur inspiration. Quel est le sens profond de
ces préférences ? Pourquoi cette extraordinaire représentation

de certains animaux et &tres hunains ?

(1) MVENG (E.), 1980, L'art et l'artisanat africains, Cl§,
Yaoundé, p.36.
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Il faudra aussi trouver les rapports possibles entre
certaines créations artistiques, et plus particuliérement
certaines représentations zoomorphes ou anthropomorphes, et
un phénomeéne difficile a cerner (puissance de la vie, force,
"magie") appelé K¢ chez les Bamiléké et bien commu des autres peuples
du Grasland. Le pere Maillard a fait 1l'expérience de ce Kf tel
qu'il signale dans sa thése sur Bandjoun :

"Faire l'expérience du Ké, c'est dés lors
s'ouvrir a8 une nouvelle conception de la vie.
Au-dela de la prise de conscience d'une "force"
qui se fait admettre par elle-méme, il y a une
initiation a une connaissance nouvelle, plus
mystique que rationnelle. Se plonger dans le
mystére du Ké, c'est accepter une démarche de
foi qui conduit bien au-dela du visible"(1) .

Expérience singuliére, s'il en est, que cette descente
dans le monde du Ké qui dépasse infiniment le "numineux", le

"mana", "l'orenda" ou le "manitou", .

L'étude des symboles (liés a une esthétique remarquable
et originale) tout en dégageant les lois de la création relative
a4 la gendse de ces symboles, et en mettant en relief les rela-
tions étroites entre eux et l'environnement (naturel, social,
économique, historique), tente en méme temps de résoudre les

problémes concernant :

- La représentation et les significations des symboles

dans les arts plastiques bamiléké.
- L'origine et 1'évolution des symboles.

- La distribution des différents styles et les influences

mutuelles au Grasland du Sud.

- Les rapports entre symbolique d'une part, religion

traditionnelle et Keg d'autre part.

(1) MAILLARD (B.), 1984, Pouvoir et religion. Les structures
socio-religieuses de la chefferie de Bandjoun (Cameroun),
Peter Lang, Berne, 2e Ed., p.132.
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~ Le degré de dépendance de la civilisation bamiléké

avec d'éventuels centres de diffusion.

Cette étude, par une approche historique et anthropo-
logique, et en montrant 1'intérét de la svmbolique dans les
arts bamiléké, pose aussi le probléme de sa portée dans les
recherches relatives aux arts en Afrigue. Elle démontre aussi

1l'importance de l'art comme source de l'histoire africaine.

Présentation du sujet.

Le plan de ce sujet comporte un chapitre prélimi-

naire et trois parties principales (1) :

A - Le‘chapitre_préliminaire'traite les problémes

de concepts, de sources et de la méthodologie.

Les exigences de notre problématique impliguent au
préalable que soient appréhendées et résolues deux séries
de problémes méthodologiques liés. D'une part ceux, parti-
culiers, de la confection et de l'utilisation de nos sources
dont la piéce maftresse est la documentation iconographique;
d'autre part, ceux, généraux, de l'adoption d'une méthode

d'approche. D'ou l'existence de ce chapitre initial.

1) ~Pour une commodité& de reliure, le chapitre préliminaire
et la premiére partie (avec la table des matiéres,l'avant
propos, l'introduction générale) forment le volume I.

- La deuxiéme partie correspond au volume II,

- La troisiéme partie (avec les annexes, la bibliographie
et les sources, les tables) constitue le volume III.

- Un catalogue hors-texte (volume IV) contient des photo-
graphies des objets d'art qui faciliteront la lecture
et la compréhension des troispremiers volumes.
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- D'abord,nous définirons et expliquerons des concepts
importants et utiles dans cette étude. Il s'agit des notions
d'art, d'art africain, d'esthétique, d'objet d'art, de style,
de symbole, de symbolisme, de symbolique.

- Ensuite, nous ferons une breéeve description critique

de toutes les catégories de nos sources.

- Enfin, nous exposerons notre méthodologie.

B - La premiére partie situe : Les objets d'art dans leur

milieu.

- Premiérement, nous présenterons le milieu bamiléké ;

. D'abord, nous décrirons briévement le milieu naturel
et humain, qui fournit les matériaux et les ressources humaines

indispensables a la création artistique.

. Ensuite, nous aborderons les problémes du peuplement
et de l'histoire des Bamiléké. Certains faits et événements
historiques sont non seulement des points de repéres chronolo-
giques précieux pour notre étude,mais aussi .~ des sources
d'inspiration chez certains artistes. Echanges, migrations,
guerres, divers contacts et influences, évolutions des chefferies
a travers l'histoire des Bamiléké permettent d'analyser et de
comprendre les transformations qu'a subies la production

plastique.

. Enfin, nous traiterons des institutions et des

croyances bamiléké,

- Deuxiémement, nous présenterons notre corpus. Ce
dernier est treés riche et extrémement varié a la fois au plan de la

forme, dans son iconocgraphie et dans les styles.

. Nous comencerons var we description cénérale des différentes
catégories d'objets d'art bamiléké a caractére symbolique

Les objets identifiés seront replacés dans leur contexte
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historique et géographique. Il s'agit de quelques centaines de
matériaux provenant de différentes chefferies bamiléké et

datés entre le XIVéme et le XXéme siécle.

. Ensuite, par une série de tableaux, nous présenterons
les motifs symboliques les plus fréquents dans les principales
productions plastiques bamiléké.

- Troisiémement, nous parlerons des conditions de la

création artistique :

. Mous verrons d'abord les problémes des différents

matériaux, instruments et techniques.

. Nous aborderons ensuite le statut des artistes,
leur formation, leurs problémes en fonction des catégories
des objets fabriqués.

. En dernier lieu, nous évoquerons la clientile et
la distribution des objets.

C - La deuxiéme partie est : L'analyse morphologique des

motifs symboliques.

Il s'agit ici de l'analyse morphologique des motifs et
des objets symboliques des arts bamiléké, replacés dans leur
contexte géographique, historique et sociologique. Ce qui permet
de résoudre les problemes de la représentation des symboles

dans les arts bamiléké.

Les motifs symboliques des arts bamiléké ont des traits
formels propres qui permettent,selon la finesse de l'analyse,
d'identifier la chefferie, 1'école, l'atelier, l'artiste,

1'époque, relatifs & sa création.

L'analyse morphologique, ici consistera a identifier,
classer et comparer les formes de ces différents motifs

symboliques.
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Nous décrirons ces motifs et objets d'art en insistant
sur la matiére, les mensurations, la localisation, la datation,
la technique, les critéres esthétiques (point, ligne, surface,
volume, traitement de l'espace, etc.). A l'aide de dessins,
de photos, de croquis, nous dégagerons ce qui est significatif
(cas du "cubisme", au sens propre du terme, de certains masques
zoomorphes) . Nous étudierons le mouvement, le rythme dans
certaines représentations. Nous caractériserons la géométri-
sation et la stylisation des formes aboutissant & une véritable

écriture plastique.

Cette partie du texte qui comporte de nombreux dessins,
photos et tableaux largement commentés et expliqués, comprend

quatre rubriques :
- Premiérement, nous analyserons les représentations
animales.

- Deuxiémement, nous étudierons les représentations

humaines.

- Troisiémement, nous analyserons les autres catégories

de symboles.

- Quatriémement, nous donnerons les résultats de cette

analyse qui aboutira a une géographie des styles.

En conclusion, nous résumerons les traits caractéristiques
de l'esthétique bamiléké, montrant aussi que l'art est ici un

langage écrit qui mérite d'étre interprété.

D - La troisiéme partie est : L'interprétation a partir

de l'analyse des motifs symboligues.

Chague oeuvre est intégrée dans un milieu qui explique
sa création et son utilisation, que ce soit un objet d'art
ou un objet utilitaire. Les rapports réciproques entre, d'une

part, les différentes représentations dans l'art bamiléké et
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d'autre part, l'histoire, l'environnement ainsi que le milieu
socio-culturel, sont autant de messages que les artistes ten-

tent de traduire et gqu'il faut interpréter,puis expliquer.

- Premiérement, nous traiterons du langage de la symboli-
que. Un tel langage se veut essentiellement 1l'expression de la
lutte dans laquelle la vie et la mort affrontées, constituent

le fondement dialectique de l'existence.

- Deuxiémement, nous montrerons les rapports étroits
entre motifs symboliques d'une part, religion et rites du K&
d'autre part, bien visibles dans toutes les expressions
artistiques peintes, ciselées, perlées ou sculptées ol la
multitude des symboles se montre sans toutefois se livrer

dans certains cas.

- Troisiémement, nous parlerons des fonctions sociales
des symboles. L'art ici est fonctionnel en ce sens qu'il sert
dans la vie, dans la société. Il naft des exigences et des

impératifs de l'existence communautaire.

- Quatriémement, nous traiterons de la symbolique des

couleurs et des nombres.

- Cinquiémement, nous étudierons la symbolique des
animaux.

~ Sixiémement, nous parlerons de la symbolique des

représentations humaines.

~ Septieémement, nous ferons un essai sur l'histoire
des arts bamiléké du XIVe siécle a nos jours. Dans l'état
actuel de la recherche et de la documentation, il subsistera
de nombreuses lacunes en ce qui concerne certains siecles,
certains aspects de cette histoire. En montrant maintes
transformations que connurent les arts bamiléké, il est
possible de dégager quelques traits de l'origine et

1'évolution de certains symboles. Nous pourrons aussi résoudre
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certains problémes relatifs & la distribution des différents
styles, aux influences mutuelles dans cette partie du
Grasland. Nous parlerons des rapports entre la symboligue
des arts bamiléké avec celles d'autres styles artistiques.
Il sera alors possible de mesurer le degré de dépendance

ou d'autonomie de la culture bamiléké vis-a-vis des apports

extérieurs.

En conclusion générale, nous ferons d'abord le point de

cette étude en rapport avec notre problématique. Ensuite,

nous dégagerons les éléments fondamentaux de la symbolique

des arts du Grasland et de la pensée qui l'anime, apres

avoir montré que les arts bamiléké font partie d'une aire
artistique recouvrant les hautes terres de 1l'Ouest-Cameroun
dont la production plastique refléte globalement une homogé-
néité d'ensemble doublée d'une diversité dans les détails.
Cette production plastique, par ailleurs, a connu de nombreuses
transformations au cours de l'histoire du XIVe au XXe siécle.
NOus montrerons enfin la place de cette étude dans les re-

cherches relatives aux arts et a l'histoire en Afrique.

N.B. Catalogue des objets.

C'est le volume IV comprenant 300 documents iconogra-
phiques (choisis parmi des milliers d'autres) gqui sont
caractéristiques de la production plastique bamiléké.
Ces documents illustrent notre thése. Les numéros des
photos du catalogue ne sont pas suivis de la lettre ¢,
contrairement & ceux des photos (ph) figurant dans le
texte.
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CHAPITRE PRELIMINAIRE

CONCEPTS, SOURCES ET METHODOLOGIE

SECTION I - PROBLEMES DE CONCEPTS.

Il est indispensable de préciser avant tout quel est le
sens que nous donnons a certains concepts employés. Certaines
notions que nous verrons sont trop floues pour é&tre utilisées

sans explications préalables.

En outre, du point de vue de 1l'étude des cultures diffé-
rentes (en tenant compte du transfert de concept), le probléme
essentiel est celui du degré d'adéquation des concepts a la
réalité étudide. Cependant,

"l'absence d'un concept dans la culture étudiée

ou le fait qu'il recouvre une réalité différente
(aspect du transfert interculturel des concepts
illustrés dans les deux chapitres précédents),

ne supprime pas la possibilité, pour l'observateur
d'utiliser des concepts de sa propre culture, s'il
en était autrement il resterait fort peu de commu-
nication interculturelle" (1).

Il faut seulement prendre des précautions en matiére de transfert

(1) PREISWERK (R.) et PERROT (D.), 1975, op.cit., p.82.
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de concept (1) si ce transfert s'avére indispensable.

1. NOTION DE L'ART.

1.1. Problémes de définition.

La définition du mot art souléve des problémes chez les
historiens et critiques d'art tant dans le temps que dans

1'espace.

"La notion d'art, qu'il s'agisse de l'art négre,
de l'art crétois ou de l'art impressionniste,
reste a la fois imprécise, ineffable et
irritante" (2).

L'art est un "marqueur" non seulement de la culture des
différents peuples mais aussi de leur organisation sociale,
politique, économique, religieuse, partant un de ceux qui per-

mettent aux hommes d'agir sur leur propre milieu.

L'art, c'est une maniére de faire quelque chose selon
des régles : exemples : art oratoire, art dramatique. C'est

aussi

"un ensemble des habiletés nécessaires pour
réaliser avec des matériaux ou des moyens
déterminés, des oeuvres présentant exclusi-
vement ou partiellement une signification
esthétique" (3).

(1) Le transfert de concept est l'utilisation, a des fins de
description ou d'analyse, d'un concept élaboré et défini
dans son contexte culturel original mais appliqué pour
décrire un phénoméne d'une autre culture dite de desti-
nation.

(2) ROY (C.), 1965, Arts sauvages, collection "Encyclopédie
essentielle", 2e Ed. Lausanne, p.24.

(3) MAQUET (J.), 1954, Aide-mémoire d'Ethnologie Africaine,
Centre de Recherches scientifiques du Rwanda/Urundi, p.44.
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L'art désigne aussi l'ensemble des oeuvres artistiques
d'un peuple ou d'une époque : exemples : art gothique, art
italien. Il apparait aussi comme un langage commun, une interro-
gation de l'univers cosmique et des forces obscures du destin ;
il peut nous aider & donner une réponse plus humaine au drame
de notre existence.

L'art est a2 la fois forme et fond et atteint son objet
aussi bien par l'agencement des formes et des structures que
par le contenu réel de ces formes.

"L'art est toujours le passage d'une réalité
vulgaire a2 un monde surréel qu'il instaure

dans son existence autonome. Plus 1l'oeuvre

reste terre a terre, moins c'est une oeuvre

d'art, moins elle est naturelle, plus elle est
artistique. Le criteére de l'art c'est l'extase." (1).

"L'oeuvre d'art est une tentative vers 1l'unique,
elle s'affirme comme un tout, comme un absolu,
et en méme temps, elle appartient & un systéme
de relations complexes. Elle résulte d'une
activité indépendante ... Mais on voit aussi
converger vers elle les énergies des
civilisations" (2).

L'art n'est pas seulement l'expression d'un idéal de
beauté derriére laquelle il faut chercher l'homme. L'art c'est
aussi la reproduction d'un temps, c'est 1'illustration, l'expli-
cation d'un moment. Le Colisée, c'est Rome et ses fétes. La
cathédrale gothique, c'est l'image en pierre de la foi et la
ferveur des Européens du Moyen-Age. La grande case (avec ses
piliers et ses cadres de portes sculptés) dans une chefferie
bamiléké est l'expression de la splendeur et de la puissance
royale ; l'art sculptural, parfois exprimé ici en éléments de
"bandes dessinées" (mais en bas relief) retrace un événement,

un moment de l'histoire de cette chefferie.

(1) HUISMANN (D.), 1963, L'esthétigue, Que sais-je ?, PUF, 5e
Ed., Paris, p.69.

(2) FOCILLON (H.), 1964, La vie des formes, PUF.
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Cependant, il n'existe aucune définition de l'art qui
soit commune aux diverses sociétés ou qui puisse sans doute
satisfaire tout le monde. Parfois , a l'intérieur d'une méme
société, il n'est pas toujours aisé de délimiter exactement ce
qui appartient a l'art et ce qui n'en est pas. Les problemes
posés par la définition de l'art sont donc relativement complexes
et nous ne pouvons retenir que ces quelques traits caractéris-

tiques signalés plus haut.

"En matiére d'art, on doit admettre qu'il existe
des palmares, nul de ceux-ci ne repose sur un
jugement absolument assis. Non seulement les
appréciations différent selon les milieux et
selon les personnes, mais elles changent avec

le temps : ce qui paraissait peu de choses a

une époque donnée sera regardé plus tard
important" (1).

1.2. Problémes de classification des arts.

La classification traditionnelle des arts oppose les
trois arts plastiques (l'architecture, la sculpture et la
peinture) aux trois arts rythmiques (la danse, la musique et la
poésie), lesquels étaient couronnés par le célébre "septiéme
art", la cinématographie. C'est a partir de cette distinction
que l'on parle d'un "huitiéme art" qui serait la radio-

diffusion.

Beaucoup, de nos jours, ont contesté cette opposition
du plastique et du rythmique. On a montré en effet comment les
arts plastiques comportaient un temps et que les arts rythmiques

étaient aussi spatiaux que les arts de l'espace.

Dans L'introduction & l'esthétique de R.P. llaurice

NEDONCELLE, on trouve une classification nouvelle des arts

(1) DELANGE (J.), 1967, op.cit.n.10.
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gu'utilise actuellement un certain nombre d'auteurs. Les princi-

paux arts sont classés suivant les sens :

1. Les arts tactilo-musculaires (sport et danse) ;

2. Les arts de la vue (architecture, sculpture,

peinture) ;
3. Les arts de l'oule (musique et littérature) ;

4. Les arts de syntheése visuelle et auditive (théitre

et cinéma).

Notre travail sur des formes de l'art concerne donc des
arts visuels ou plastiques. Rappelons gque le mot plastique vient
du grec plasticos qui veut dire modelé = forme ; l'art plastique
crée avec talent une forme dans une matieére (gravure, céramique,

tissage, vannerie, architecture, sculpture, peinture).

2. L'ART EN AFRIQUE.

Rappelons que,de la méme facon que l'on a longtemps
refusé aux peuples d'Afrique "sans écriture" une histoire, on a
aussi dénié & leurs productions plastiques la qualité d4d'"objet
d'art" dans la mesure ol celles-ci ne correspondaient pas aux

critéres d'identification esthétique de 1'Occident.

Masques et statuaires venus d'Afrique et gardés dans les
musées d'Occident, étaient considérés comme des idoles "barbares"
au début dqu XXéme siecle. Les sculptures de 1l'Afrique, longtemps
confondues a celles d'Océanie, qui ne répondaient pas aux con-
ceptions artistiques de 1l'Occident furent alors qualifiées

d'arts "sauvages", "primitifs", "barbares", "nalIfs".

La reconnaissance des arts africains (et autres "arts
sauvages") fut amorcée dans les années 1920, a Paris, du fait de
1l'intérét essentiellement provocateur de quelques artistes en
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mal de visions nouvelles (1). Par la suite, une meilleure
connaissance des sociétés africaines comme des objets (les
premiers objets "négres" collectionnés n'étaient pas toujours
des chefs-d'oeuvres, loin s'en faut) et quelques monographies
détaillées permirent au public éclairé de voir des formes d'art
1la ol, quelgques décennies auparavant, l'on n'en avait Jjamais
cherché. La diversité des critéres esthétiques (que nous verrons

plus bas) fut peu a peu admise en Occident, du moins au niveau

des principes.

"L'art est une catégorie d'observation et
d'analyse de portée universelle. Si, dans une
société donnée, certains phénoménes peuvent
étre rangés sous cette catégorie, c'est que
cette société posseéde un art méme si elle n'a
pas un vocable correspondant a ce concept. Il

- en va de méme des autres catégories des sciences
sociales telles que organisation politique,
religion, magie, etc." (2).

Dans les objets d'art bamiléké que nous allons étudier,
nous pouvons lire le souci de l'artiste d'aller au-dela de la
fonction utilitaire de 1l'objet (cette utilité pouvant étre
cérémonielle ou rituelle) et de lui donner une signification
esthétique. Nous pouvons alors dire que nous sommes dans le
domaine de l'art. La langue locale a méme des termes spécifiques

pour désigner cette catégorie de production.

(1) Des objets d'art d'Afrique étaient connus sous des termes
d'objets de "curiosité" ou "exotiques" depuis le XVéme
siécle en Europe. Le premier a utiliser le terme "art"
concernant des productions africaines fut Léon FROBENIUS en
1896, lorsqu'il publia une étude intitulée : Derkamerune
Schifsschenabel,un éperon de navire camerounais (cf.

MVENG (E.), 1980, op.cit., p.20).

Par la suite, d'autres publications présentérent des mer-
veilles de 1l'Afrique (cas des arts anciens du Bénin apreés
l'expédition britannique de 1897). Certains collectionneurs
et des musées d'Europe commencérent a s'intéresser a l'art
de 1'Afrique Noire, puis ce fut alors le tour des artistes.

(2) MAQUET (J.), 1966, "Connaissance actuelle de l'art africain",
L'art négre, Présence Africaine, Paris, pp.15-25.
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vy (art) pluriel mva (arts)
Kemys> (sculpteur)

mbam (modeler, créer)

nauga (fabriquer, réparer, créer)
Kem (sculpter)

mba' (tisser, ciseler)

etc.

La notion d'art en Afrique, tout en conservant des
fonctions esthétiques que nous verrons,n'a pas la méme évidence
que celle qui lui est & l'ordinaire reconnue en Occident ; tout
simplement parce qu'elle est plus extensive, et couvre d'autres
réalités mal pergues ou qui échappent en grande partie a
l'occidental qui ne peut pas toujours éviter les problémes de
distorsion , lorsqu'il étudie la culture des autres, différente
de la sienne.

3. NOTION D'ESTHETIQUE.

3.1. Problémes de définition.

Dans un sens premier, la philosophie de l'art désigne
originellement la sensibilité (étymologiquement, aisthesis veut
dire en grec sensibilité) avec la double signification de
connaissance sensible (perception) et d'aspect sensible de notre
affectivité.

Dans un second sens, beaucoup plus actuel, elle désigne

toute réflexion philosophique sur 1l'art.

L'esthétique grecque est avant tout une théorie du beau.

"Cette esthétique devenue classique en Europe
Occidentale et dans ses spheéres 4'influences,
est trés largement tributaire de la vision py-
thagoricienne du monde selon la hiérarchie
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ascendante de la trilogie nombre-proportion-
harmonie qui a imposé le nombre d'or comme
puissance génératrice de l'agréable, du juste

et du beau chez les grands maitres classiques" (1).

Cependant, les critéres esthétiques ne sont pas nécessai-
rement les mémes dans le monde entier et ne comportent pas
obligatoirement la notion d'imitation de la nature. En outre,
seule une vision ethnocentrique du monde permettrait d'affirmer
que l'absence d'une conception esthétique analogue a celle qui
s'est développée en Europe Occidentale signifie qu'il y a _manque

de perfection formelle.

La notion de l'esthétique est universelle. Partout et
de tout temps les peuples ont fait des objets ou décoré des
choses et ce, pas nécessairement dans un but utilitaire. Méme
les pots de cuisine ne sont pas entiérement déterminés par
leur utilisation. Leurs formes ont varié d'une région & une autre
de tout temps et les archéologues les exploitent comme un des
éléments servant & identifier ou déterminer les cultures. Ainsi
il existe n'importe ol un besoin d'expression formelle des
valeurs par des significations métaphoriques ; un appel au sens
de la vue et du toucher. Les arts visuels et plastiques sont

ceux au travers desquels ce besoin peut étre satisfait (2).

3.2. Problémes de l'esthétique dans les arts de

1'Afrique Noire.

"On ne saisirait pas l'essence de la littérature
et de l'art africain en s'imaginant qu'ils sont
seulement utilitaires et que le négro-africain

n'a pas le sens de la beauté. Certains ethnologues
et critiques d'art sont allés prétendant que le
mot beauté, beau sont absents dans les langues
africaines" (Léopold SEDAR SENGHOR) .

(1) ENO BELINGA, 1977, Introduction générale a la littérature
orale africaine, Université de Yaoundé, p.39.

(2) Les arguments développés dans ce paragraphe s'inspirent treés
largement de VANSINA (L.), 1984, Art History in Africa,
(and introduction to method), Longman, New York, p. 2/3.
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Le socioldgue PAUVERT, résumant le point de vue d'une
tendance assez fréquente chez les spécialistes des sciences
humaines, n'hésite pas & déclarer qu'il n'y a pas d'art afri-
cain, parce gqu'il n'y a pas de conscience artistique, pas de
réalisation d'une essence de la réalité humaine africaine en

tant qu'elle est esthétique.

Ces idées communément regues doivent étre réexaminées
a la lumiére des esthétiques récentes, nées de la méditation sur
des arts non occidentaux et tenant compte des sentiments qui
ne peuvent plus &tre exprimés par des concepts liés a 1l'idde
traditionnelle de la beauté.

D'ailleurs, les définitions des concepts de beau et de

beauté restent incertaines et imprécises en Occident méme :

"Qu'est-ce que le beau ? Que voulons-nous dire
lorsque nous disons : c'est beau ? Question
difficile et qui, sinon lors d'exercices acadé-
migques, n'est plus souvent posée aujourd'hui.
On connailt les céleébres analyses de Kant. Le
beau, dit-il, est sans concept, impossible de
définir ce qu'est le beau en soi, et donc de
donner des régles qui en garantissent la
production" (1).

De son cb6té, L. PERROIS écrit :

"La beauté a l1l'état pur (objet naturel, paysage
par exemple) ne semble pas exister. Mais existe-
t-elle méme chez nous en Occident ? N'y a-t-il
pas €galement le plus souvent une référence
d'ordre culturel 2" (2).

Les canons grecs du beau sont souillés d'une perpétuelle
imperfection propre & tous les idéaux dont la détermination de

leur contenu met en lumiere des éléments subjectifs qui

(1) Encyclopedia Universalis, 1985, vol.2, p.766.
(2) PERROIS (L.), 1977, op.cit., p.5.
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entachent toute prétention & une validité absolue et uni-

verselle.

"L'esthétique ne se limite donc pas a la
sphére culturelle grecque, c'est pourquoi
l'esthétique classique acculée par la
phénoménologie des arts que ne régissent pas
les canons grecs de l'esthétique, est plus ou
moins contrainte de mettre en évidence sur le
plan artistique,l'esthétique de 1l'intéressant,
du curieux, de l'agréable, etc. Cette situation
a fait des arts negres, d'abord des arts
primitifs puis ensuite, des arts intéressants,
curieux ou agréables" (1).

Certes les arts neégres sont des arts presque toujours
symboliques et fonctionnels & un haut degré. Cela n'empé&che nas
qu'ils se matérialisent en des oeuvres dont maintes observations
prouvent aujourd'hui qu'elles provoquent, en de nombreux cas,
des réactions esthétiques de la part de leurs usagers etqu'elles ne

jouent pas exclusivement un r8le de signes ou d'instruments (2).

Considérer les objets traditionnels africains sous leur
aspect esthétique a aussi suscité (depuis 1l'époque coloniale
jusqu'a nos jours) un certain nombre d'études et de nouvelles
perspectives d'interprétation chez plusieurs auteurs dont nous

ne pouvons vous donner que quelques exemples

. Ainsi, E. MVENG a fait une analyse formelle quoique
symbolique sur l'art bamoum et a cherché a formuler les lois de

la création esthétique africaine (3).

J. LAUDE (4), J. DELANGE (5) ont consacré plusieurs
études & 1l'esthétique des arts africains.

(1) ENO BELINGA, 1977, op.cit.; p.40.
(2) LEIRIS MICHEL, 1965, Courrier de 1'UNESCO.

(3) MVENG (E.), 1974, L'art de 1'Afrique Noire, 2e Ed., Clé,
Yaoundé.

(4) LAUDE (J.), 1965, "Esthétique et systéme de classification :
la statuaire africaine", Sciences de l'art, Paris, tome 2.

(5) DELANGE (J.) et autres, 1970, "bPour décoloniser l'art négre :
un essail d'analyse de l'imaginaire plastique", Revue
d'Esthétique, tome XIII,fasc. 1, janvier-mars 1970,Paris.
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R.F. THOMPSON s'est intéressé a l'esthétique yoruba (1),
S. VOGEL & celle des Baoulé (2).

. Etc.

Notons que la grande majorité de ces travaux (d'ailleurs
insuffisants par rapport a la masse de la production artistique
africaine et la diversité culturelle de ce continent) (3) est
le fait des non-Africains. La place occupée par des auteurs
africains.bour des approches plus enrichissantes, reste faible

et secondaire.

"Le renouvellement de cet art, sa conservation,

la protection de l'artiste ont trés souvent été
abordés. Il reste gu'une approche interne qui
restitue les éléments du discours esthétique
africain fait encore défaut, en dépit de l'effort
remarquable d'un E. MVENG, d4'un B. ENWONWU, d'un
OBAMA ou d'un MEMEL. L'Art négre "fonctionnel",
"religieux", "rythmique", doit faire l'objet d'une
analyse a la fois technique, esthétique, sociolo-
gique et historique" (4).

3.3. L'esthétique dans les arts bamiléké.

Abstraction, gauchissement, asymétrie, perspective non
optique mais fonctionnelle, tout cela frappe quiconque s'est
penché sur certaines productions artistiques bamiléké. Contrai-
rement a ce que l'on a pu penser parfois, tout cela n'est pas
lié a une quelconque maladresse, mais & une technique savante.

(1) THOMPSON (R.F.), 1973, "Yoruba Artistic Criticism", in
d'Azevedo.

(2) VOGEL (S.), 1980, "Beauty in the eyes of the Baule", W.P.T.A.
n°® 5/6, Philadelphia.

(3) DELANGE-FRY (J.), 1985, "D'impossibles généralisations sur
les arts traditionnels en Afrique sud-saharienne",
L'Ecrit-Voir, n°®°6, Paris.

(4) DIAGNE (P.), 1977, "Renaissance et problémes culturels en
Afrique", Introduction & la Culture Africaine, UNESCO,
Paris, pp.213-311.
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L'artiste obéit a des lois et a des principes de création
esthétique , que nous démontrerons plus bas, en nous appuyant
sur les approches de certains auteurs (MVENG, PERROIS, etc.)

ainsi que sur les résultats de nos enquétes de terrain.

Les artistes discutent explicitement et d'une facon cri-
tique de la valeur esthétique des objets fabriqués ou fagonnés ;
plusieurs usagers d'objets ont apprécié et critiqué les formes,
les décors des masques, des cases et des statuaires, etc. Ils
ont porté des jugements sur les artistes. Le sculpteur,en par-
ticulier celui qui fagonne des objets rituels ou sacrés, est un

personnage quasi sacerdotal et qui a re¢u une longue formation.

"L'anonymat des sculpteurs d'art "primitif" est
une légende due a l'ignorance que nous avons
souvent de la société globale qui 1l'entoure et
notre indifférence face a la connaissance
superficielle du milieu local dans lequel les
oeuvres ont été faites" (1).

La notion du beau, le gofit artistique, la préférence
esthétique sont des sentiments familiers aux Bamiléké, en langue

locale.

m'sam désigne la beauté, 1l'élégance, le prestige.
mbok, laid.

pun_ , beau, bien, bon.

lap, élégant, raffiné, séducteur.

papuy , le bien, la bonté.

twaha , beau, charmant.

natwaha, la beauté, le charme.

nupgpug, le bien.

(1) PERROIS (L.), 1977, op.cit., p.86.
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Nous ne pourrons donner les traits fondamentaux de
l'esthétique bamiléké qu'apres avoir étudié plus bas un certain

nombre d'objets d'art caractéristiques.

4. NOTION D = OBJET D'ART.

La plupart des objets d'art bamiléké,tout comme la pro-
duction plastique des différents peuples d'Afrique, n'a pas

été faconné dans un but strictement esthétique.

"Pour que l'on puisse parler d'art dans les
sociétés traditionnelles, il n'est pas nécessaire
qgue leurs sculpteurs aient voulu créer des "objets
d'art" a fonction exclusivement esthétique. Si on
retenait ce criteére, l'histoire de l'art ne trou-
verait plus matiére & s'exercer. Le plus grand
nombre des oeuvres qu'elle étudie n'eurent pas le
plaisir esthétique comme but premier" (1).

Masques, statues et certains décors en Afrique, sont
d'abord des instruments de 1l'ordre religieux. Mais ils appar-
tiennent aussi a l'ordre esthétique pour les mémes raisons que
certaines productions plastiques d'Occident (statues des
cathédrales, motifs décoratifs lithurgiques) qui furent incluses
dans l'art médiéval.

L'objet réalisé dans le but de présenter, exclusivement

ou partiellement,une signification esthétique est un objet d'art.

Les objets d'art bamiléké sont témoins de quelque chose :
histoire, techniques, formes, fonctions, et souvent de plusieurs
choses. Ils parlent du sol, des végétaux, des matériaux, des
morts, des vivants, des esprits, des animaux, etc. Ces objets
constituent le point de départ et 1l'aboutissement de notre

recherche, le centre d'intérét principal de nos analyses.

(1) MAQUET (J.), 1966, op.cit., pp.15-25.
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"La plus riche collection de commentaires et

de mémoires par les artistes les plus pénétrés
de leur sujet, les plus habiles a peindre en
mots, ne sauraient se substituer a la plus mince
oeuvre d'art" (1).

PREISWERK (R.) et PERROT écrivent :

"L'écriture n'est donc pas aussi "parlant" qu'un
objet et vice-versa. Si tout devait disparaitre
de notre civilisation technologique a l'exception
de quelques objets et quelques textes, serait-il
correct d'attribuer a priori une plus grande
valeur d'information sur la civilisation détruite
aux textes plutdt qu'aux objets 2" (2).

Cependant, lorsque l'on parle d‘'objets d'art africain,
on pense généralement aux masques (limités le plus souvent aux
tétes sculptées), a la statuaire qui, a vrai dire chez les
Bamiléké tout comme chez maints peuples d'Afrique, ne constituent
qu'une infime partie de l'extraordinaire variété de la production

plastique.

"Les variétés artistiques des peuples africains
sont plus nombreuses et plus variées qu'on ne le
pense, et elles sont plus complexes et plus
diversifides que ne l'ont généralement montré les
études ethnologiques" (3).

En outre, la notion d'objet d'art en Afrique (comme celle
de l'art que nous avons signalée plus haut) est plus extensive
et s'ouvre sur bien d'autres perspectives par rapport a l'idée
qu'on s'en fait généralement d'un point de vue uniquement occi-

dental

(1) FOCILLON (H.), 1939, vie des formes, Alcan.
(2) PREISWERK et PERROT, 1975, op.cit., p.151.

(3) BALOGUN (Oa), 1977, "Forme. et expression dans les arts
africains", Introduction a la culture africaine, UNESCO,
Paris, pp. 47-139.
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"En premier lieu, il convient de s'entendre
précisément sur la notion d'"oeuvre d'art"

elle n'a pas 1'évidence qui lui est, a
l'ordinaire, reconnue au sein des civilisations
européennes. Non que les Africains 1'ignorent,
tout au contraire, ils lui conférent une réalité
qui, en grande partie, nous échappe, comme leur
échapperait probablement l'implicite de celle
que nous prétons a la ndtre. Dans les cultures
traditionnelles de 1'Afrique Sud-saharienne,
cette notion d'"oeuvre d'art” est tout a la fois
plus extensive, quant aux objets qu'elle concerne,
et, ce qui rend 1l'approche plus délicate, réglée
par des conceptions d'une tout autre culture que
celles qui furent élaborées en Occident" (1).

Toute étude rigoureuse et objective d'objet d'art africain

n'est possible que si au préalable, on s'efforce de se débar-

rasser de toutes les distorsions, de l'ethnocentrisme occidental

et bien d'autres conceptions que remarque si bien Jean LAUDE :

"Classant ses créations artistiques, 1'Occidental

a éprouvé le besoin de les hiérarchiser, de ne pas
mettre au méme registre par exemple : un meuble,

un bijou, un service de table (eussent-ils été
congus et réalisés par des maitres) et une peinture
ou une sculpture d‘'un artiste. Privilége est ainsi
conféré a un tableau, ou une statue, considérés
comme des objets, délectables ou non, proposés a la
contemplation, hors du souci quotidien, et voués a
l'esprit plutdt qu'a l'ustensibilité. Une telle
hiérarchie -des "arts appliqués" aux "arts libéraux"-
et le dualisme qu'elle sous-entend et conforte n'ont
guére de sens, ni d'existence, dans l'Afrique sub-
saharienne ol un objet, dit utilitaire (un pot ou

un panier ou un siége, par exemple) peut étre

investi de significations inscrites dans le systéme

des représentations symboliques et ol une sculpture
(piece de bois, masque ou statue) -dont la destina-
tion est d'étre le support des rites- n'est pas

jugée  indépendamment de sa signification artistique.

Ce qui est de conséquences. Et qui est de conséquences,
tant pour 1l'approche des cultures africaines, prises

en la spécificité des conceptions qui les reéglent,

que pour les procédures qu'il convient d'élaborer et

de mettre au point pour conduire avec une rigueur
accrue les analyses" (2).

(1)

(2)

LAUDE (J.), 1980, "Création artistique, pensée mythique et
religion (pour une iconologie des arts de 1l'Afrique Noire),
Esprits et Dieux d'Afrigue, Nice, Musée Chagall, p.13.

LAUDE (J.), 1980, op.cit., p.14.
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Enfin, nos fac¢ons de voir les objets d'art dépendent
non seulementde l'objet considéré objectivement, en soi, mais
aussi denotre éducation artistique et de notre culture. Or,
1l'éducation et la culture sont essentiellement variables, et
dépendent étroitement d'une époque, d'un milieu, d‘'une
société (1). '

5. NOTION DE STYLE.

Toute l'histoire de l'art est une histoire de 1l'évolution
des styles. Il faut distinguer le style de l'oeuvre et l'oeuvre
relevant d'un style. Le style est l'originalité, beauté,
maitrise de la matiére. C'est une tradition de forme,et la forme
est constitutive de 1'objet d'art. Un style est un concept
opératoire précis qui sert a recenser, a analyser et a classer
les objets d'art, ou encore "c'est un ensemble de formes carac-
téristiques et constantes dans un certain espace géographique

et pour une certaine durée" (2).

Le style serait "une prise de conscience" progressive

des nécessités figuratives de son temps ou de sa société (3).

Les styles sont des unités d'ordre esthétique, les cadres
structurels et morphologiques a l'intérieur desquels s'élaborent

les oeuvres.

"Qu'est-ce qui constitue un style ? Les éléments
formels, qui ont une valeur d'indice, qui en sont
le répertoire, le vocabulaire et parfois le
puissant instrument" (4).

(1) NOUSCHI (A.), 1967, Initiation aux sciences historiques,
Fernand Nathan, Paris, p.166.

(2) PERROIS (L.), 1977, op.cit., p.7.

(3) FRANCASTEL (P.), 1965, Peinture et société, Coll. Idées,
arts, Gallimard, Paris, p.56.

(4) FOCILILON (H.), 1939, op.cit., p.12.
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Le style est donc mesure et FOCILLON précise que "les
Grecs ne le concevaient pas autrement quand ils le définissaient

par les proportions relatives des parties" (1).

Toutefois, le mot style a dans l'usage courant de la
langue, un champ sémantique vaste et de nombreuses fonctions.
On peut discerner au moins deux significations et deux emplois

de ce mot qui nous concernent dans notre présente étude.

Ainsi,a propos du style,

"tant8t le mot désigne un systéme : le systéme

des moyens et des régles (on dit aujourd'hui les
codes), prescrits ou inventés, mais mis en jeu

dans la production d'une oeuvre. Tantdt il

désigne une propriété, et singulieérement une
qualité ... Si l'on met l'accent sur l'antériorité
et l'autorité du systéme par rapport a la production,
on définit le style comme collectif et on l'emploie
pour un travail de classement, comme instrument de
généralisation ; si au contraire on met l'accent
sur la transgression du systéme, sur la novation

et la singularité, on définit le style comme
personnel, et on lui assigne une fonction indivi-
duante ; du méme coup, on le pense comme qualité

comme le suggeére cette formule de FOCILLON : "Le
style est un absolu. Le style est une variation
(vie des formes)"" (2).

Deux emplois du concept de style apparaissent donc nette-
ment : ce concept peut servir comme instrument de généralisation,
permettant de définir et de classer différents objets sous une
méme rubrique (cette rubrique peut désigner pour certains objets
ou certains arts préalablement déterminés, une période histo-
rique, un groupe social), ou inversement plutdt comme un
instrument de singularisation dans le classement. Ce dernier
cas s'est surtout manifesté dans la pratique de l'expertise
en histoire de l'art en Occident.

(1) FOCILLON (H.), 1939, op.cit., p.12.
(2) Encyclopédia Universalis, 1968, op.cit., pp.462-463.
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Ce qui est fondamental, c'est que le style est 1lié & la
société, c'est une oeuvre de civilisation engendrée par la

société globale.

L'art, avec ses caractéristiques chez les Bamiléké, est
trés étroitement 1lié a tout le contexte socio-culturel dont il
émane du point de vue, tant de l'inspiration, que de l'effet
qu'il produit sur les spectateurs ou ses usagers. Les caracté-
ristiques stylistiques de l'art sacré (par exemple) et les
réponses techniques que ces caractéristiques apportent a des
problémes et a des préoccupations purement artistiques, ne
sont que des éléments d'un vaste ensemble qui englobe un systéme
de croyances dépassant l'artiste en tant qu'individu.

Le rdle de l'artiste est celui d'un intermédiaire chargé
de concrétiser la vision et les croyances collectives. Son
originalité, c'est l'empreinte individuelle qu'on découvre dans
une statue, un masque, un trdne, un tissu décoré qu'il a

fagonné en interprétant la tradition collective.

"Que l'oeuvre d'art soit l'expression privilégiée
d'une originalité personnelle est une illusion dont
l'origine historique se situe dans le mouvement
romantique qui a dominé les arts et les lettres

en Europe pendant quelques décennies du XIXéme
siécle. Depuis lors, l'idée d'art évoque chez
beaucoup d'Européens l'action spontanée, authentique
et libre du moi irremplagable du créateur. Pourtant
l'oeuvre romantique est faite, comme les autres, par
un individu, unique sans doute, mais qui est produit
par sa société et sa culture. Comme l'outil, le
livre, le rite, autres résultats de l'activité

d'un individu socialement conditionné, la statue,

le masque, le décor traduisent le collectif plus

gue l'unique. La preuve en est gque le connaisseur
gui voit un objet d'art pour la premiére fois peut
le situer fort précisément dans le temps et dans
l'espace. Si 1l'objet n'exprimait que l'originalité
individuelle, ce repérage serait impossible” (1).

(1) MAQUET (J.), 1967, "Problématique d'une sociologie de la
sculpture traditionnelle", Colloque sur l'art négre
(rapports) ,Présence Africaine, Paris, Tome I, pp.125-146.
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La difficulté, pour le peintre ou le sculpteur, est que
la société, avec ses croyances, son savoir, son idéologie, se
glisse toujours entre son oeil et la réalité qu'il veut repré-

senter.

"Ce gqui est fondamental, qu'on admet pour la
littérature et aussi pour les sciences, mais
qui reste a imposer pour les arts plastiques,
c'est la primauté de l'ordre social sur l'ordre
perceptif" (1).

Le style reléve d'un espace qui est celui de ses créateurs
et de leur influence culturelle. Cet espace peut &tre continental
(art européen), national (renaissance italienne), régional,
tribal ou méme plus restreint encore, comme l'espace de la cité
ou du village. Un seul artiste peut constituer, a la limite, un
style authentique, & condition que son oeuvre présente une

continuité logique et cohérente.

Le style appartient & un temps, & une période, a une
époque de l'histoire ol il a pris naissance, a évolué, s'est

transformé ou s'est maintenu, a disparu ou se perpétue.

Les styles africains n'appartiennent pas tous a un méme
niveau temporel. La place de l'histoire est importante dans le
classement des objets, dans les explications concernant les
diversités stylistiques ou les affinités dans certains cas ce
qui a été négligé dans la plupart des études concernant les arts

africains (2).

Le style est 1lié aux matériaux, aux techniques :

"Dans la statuaire le style est inséparable des
traits imposés par le bloc initial et l'outillage.
Tirer une figure humaine d'un cylindre de bois

ou d'ivoire imprime au départ une partie des

(1) Encyclopédia Universalis, 1985, Vol. 2, Paris, p.765.
(2) VANSINA (J.), 1984, op.cit., p.174.
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traits qui orientent l'expression stylistique.
La juxtaposition des volumes géométriques pour
représenter un personnage repose a la fois sur
l'expression d'une image aux formes convention-
nellement fixées par la tradition et sur un
certain état de la technique ol la création des
volumes géométriques est réalisé.™ (1).

Pour conclure, comme l'écrit si bien GABUS :

"La notion de "style" ne devrait pas se contenter
des formes, mais parler en méme temps technique,
matériaux,histoire, fonctions, éthique d'une
société, car le style s'élargit jusqu'au social
dont il est issu”. (2).

6. NOTIONS DE SYMBOLE, DE SYMBOLIQUE ET DE SYMBOLISME.

La pensée symbolique caractérise non seulement la
sphére spirituelle africaine, mais encore toutes les sphéres
culturelles initiatiques des hommes & travers l'espace et

le temps.

"L'oeuvre d'art négre exprime, par nature, une idée ou,

sentiment-image : un symbole." (3).

6.1. Notion de symbole.

Au sens large, le symbole est un essal de définition de
toute réalité abstraite, invisible aux sens, sentiment, idée,
sous forme d'image ou d'objet . L'emploi de ce mot révéle

des variations de sens considérables. Traditionnellement, ce

(1) LEROI-GOURHAN (A.), 1970, "Le rythme statuaire", Echanges
et communications, Mouton, Paris.

(2) GABUS (J.), 1967, Art neégre, Ed. de La Baconnieére,
Nelichatel, Suisse, p.14.

(3) SENGHOR (L.S.), 1969, Négritude, Arabité, Francité.
Réflexions sur le probléme de la culture, Beyrouth, p. 10.
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terme de symbole recouvre trois ensembles de significations
distinctes :

a) Le sens courant attribue & la notion de symbole un

sens proche de celui de l'analogie emblématique. Exemples : le
chien est le symbole de la fidélité, la colombe est le symbole
de la paix, la panthére et le bracelet de cuivre sont des
symboles de la royauté chez les Bamiléké, la croix latine est
le symbole du christianisme, etc... On peut dire de manieére
générale, que ce sens se confond avec celui d'une concréti-
sation de 1l'objet (animal, figure, étre), d'une réalité

abstraite (vertu, état, pouvoir, croyance).

b) Dans son sens étymologique, selon ses racines grecques,

un symbole est un objet coupé en deux dont les parties ne
peuvent é&tre rapprochées que par ceux qui les possédent. Le
rapprochement est indiqué par "sym" (sun en grec) que l'on
trouve dans sympathie, symphonie, syncrétisme, symptdme, etc.
Plus gqu'un rapprochement, il s'agit d'une fusion d'éléments
séparés. Quant au terme "bole", il a le sens de lancer, de
jeter. Cette acception ne semble pas avoir été conservée
dans le mot symbole, alors qu'elle l'a été dans ballet,
parole et balistique.

"A l'arigine, le symbole est un objet coupé

en deux, fragments de céramique, de bois ou

de métal. Deux personnes en gardent chacune

une partie, deux hétes, le créancier et le
débiteur, deux peélerins, deux é&tres qui vont

se séparer longtemps... En rapprochant les

deux parties, ils reconnaitront plus tard

leurs liens d'hospitalité, leurs dettes, leur
amitié. Les symboles étaient encore, chez les .
Grecs de l'antiquité, des signes de reconnais-
sance, qui permettaient aux parents de retrouver
leurs enfants exposés. Par analogie, le mot
s'est étendu aux jetons, qui accordent le droit
de toucher soldes, indemnités ou wivres, a tout
signe de ralliement, aux présages et aux
conventions" (1).

(1} CHEVALIER (J.), GHEERBRANT (A.), 1982, op.cit., p.XIII.
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c) Le troisiéme ensemble de significations est celui des

symboles logico-mathématiques. Le mot symbole, ayant été

affublé de sens tres différents, est devenu en général, dans ce
cas: uangrapbisme ou un signe figuratif qui désigne , en
vertu d'une convention arbitraire, un objet, une opération

ou une grandeur. C'est le cas des symboles mathématiques,
chimigues, musicaux, routiers, etc. dont la portée conven-
tionnelle est soigneusement définie par les instituts de
normalisation. En chimie par exemple, on retrouve une lettre

ou un groupe de lettres adopté pour désigner la masse atomigque
d'un élément. Ainsi "Pb" est le symbole du plomb.

Le terme "symbole" est caractérisé dans un cas (les
deux premieéres significations) par son pouvoir de concréti-
sation, et dans un autre sens bien différent (troisiéme
signification), par son abstraction totale. L'extension de
son sens est encouragée par la dissémination du mot dans les
divers registres des phénoménes naturels, esthétiques, socio-

logiques, psychiques, religieux, etc.

L'étude des symboles intéresse de nombreuses disciplines
(histoire de l'art, sémiologie, psychanalyse, ethnologie,
sociologie, linguistique, histoire des religions, etc.) dont
les spécialistes ne sont pas unanimes pour bien clarifier le
terme ou délimiter ses champs d'emploi. Le fait de privilégier
un des aspects du phénoméne pour une discipline et d'en faire
ainsi abusivement un modéle pour les autres, est une des

nombreuses causes des désaccords.

La notion méme de symbole, pour certains auteurs, n'est
qu'un développement secondaire et culturel du phénoméne

universel qu'est le symbolisme.

"La notion de symbole n'est pas universelle
mais culturelle, présente ou absente, diffé-
rente de culture a culture ou méme a l'intérieur
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d'une culture donnée. Elle releve du méme type
d'analyse critique que celle formulée par
Rodney WEEDHAM (1972) & propos de la notion
de croyance." (1).

Le symbole a plusieurs fonctions dont trois sont bien
marquées avec naturellement des glissements de sens et des

cumuls possibles :

. Le symbole montre

. Il réunit

. Il enjoint et prescrit. Le sceptre, par exemple,
ne se contente pas de signifier le pouvoir, il

invite a le respecter.

5.2. La notion de symbolique.

La symbolique désigne d'une part l'ensemble des relations
et des interprétations afférant 3 un symbole, la symboligue
du feu, celle de la lune, du Mvet (2), d'autre part l'ensemble
des symboles caractéristiques d'une tradition, la symbolique
de la Kabbale ou celle des Mayas, de l'art roman ; enfin il
désigne l'art d'interpréter les symboles par l'analyse psycho-
logique, par l'ethnologie comparée et tous les processus
et techniques de éompréhension (3). Ainsi l1l'écriture est une
symbolique des idées exprimées et pergues. Le langage en est

la symbolique sonore.

Dans un sens initiatique, une symbolique est un systéme

de symboles découverts, étudiés et utilisés pour un objectif

précis, une initiation spirituelle par exemple.

(1) SPERBER (D.), 1974, "Le symbolisme en général", Collection
Savoir, Paris, p.61.

(2) Le Mvet est un instrument de musique d'Afrique Centrale
qui est le support d'une littérature orale symbolique et
d'essence initiatique. Cf. ENO BELINGA, op.cit., p.71.

(3) CHEVALIER (J.), GHEERBRANT (A.), 1982, op.cit., p.XII.
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On appelle aussi parfois symbolique la science ou la
théorie des symboles, comme la physique est la science des
phénoménes naturels, la logique la science des opérations
rationnelles. C'est une science fondée sur l'existence des

symboles, leur histoire et leurs lois (1).

Selon LEVI-STRAUSS, toute culture peut &tre considérée
comme un ensemble de systémes symboliques au premier rang
desquels se placent le langage, les régles matrimoniales, les

rapports économiques, l'art, la science, la religion (2).

5.3. Notion de symbolisme.

Le symbolisme est un systéme de symboles exprimant les
croyances, ou un systéme de signes écrits dont l'agencement
répond a des régles et qui traduit visuellement la formali-
sation d'un raisonnement. Le symbolisme peut étre considéré
comme une science spéculative fondée sur 1l'essence du symbole

et sur ses conséquences normatives.

Le symbolisme définit aussi

"une école théologique, exégétique, philosophique
ou esthétique, d'aprés laquelle les textes reli-
gieux et les oeuvres d'art n'auraient pas de
signification littérale ou objective et ne
seraient que des expressions symboliques subjec-
tives du sentiment et de la pensée. Le terme est
employé également pour désigner la capacité d'une
image ou d'une réalité a servir de symbole, par
exemple le symbolisme de la lune ; il se distingue
de la symbolique, déja mentionnée, en ce que
celle~-ci comprend l'ensemble des relations et des
interprétations symboliques suggérées en fait par
la lune, tandis que le symbolisme ne vise gu'une
propriété générale de la lune, comme fondement
possible de symboles" (3).

(1) CHEVALIER (J.), GHEERBRANT (A.), 1982, op.cit., p. XII.

(2) LAPLANCHE (J.) et PONTALIS (J.~B.), 1967, Vocabulaire de
la psychanalyse, Paris, p.475.

(3) CHEVALIER (J.), GHEERBRANT (A.), 1982, op.cit., p. XIII.
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Selon Dan SPERBER, le symbolisme apparalt comme un
dispositif universel qui organise la mémoire en focalisant
l'attention. Le symbolisme crée une orientation culturelle
commune aux membres d'une société sans exclure les différences
d'interprétation individuelle. C'est un des fondements anthro-
pologiques de la liberté, aussi le pouvoir, sous toutes ses
formes, tente obstinément de le contenir (1).

Les formes du symbolisme sont treés variées (bien qu'un
symbolisme général soit possible) du fait méme que son étude
est traditionnellement morcelée entre plusieurs disciplines :
anthropologie, épistémologie, histoire des religions, psycho-

logie, rhétorique, esthétique, etc.

SECTION I1 - LES SOURCES.

L'arientation anthropologique et historique de ce
travail, la nature de notre sujet, nous ont conduit & utiliser
des matériaux de caractéres différents : documentation icono-
graphique, sources écrites, sources orales et diverses
données d'enquétes de terrain, que nous présentons ici brie-
vement. Les méthodes de confection et d'utilisation de ces
sources seront traitées a part. La liste détaillée de nos
informateurs, des titres d'ouvrages, des documents d'archives,
des principaux centres de documentation, se trouve dans la

partie réservée a la bibliographie.

(1) SPERBER (D.), 1974, op.cit. p.166.
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Toutes les sources sont indispensables pour une meil-
leure connaissance historique et culturelle. Mais ici, comme
nous l'avons précisé plus haut (cf. pages 38, 39 ), les
objets d'art en tant que symboles ou supports de symboles
constituent le point de départ de notre étude, d'ou la place
privilégiée qu'accupe dans toutes ces sources, la documenta-

tion iconographique.

"L'histoire se fait avec des documents écrits,
sans doute, quand il y en a. Mais elle peut se
faire, elle doit se faire avec tout ce que
1'ingéniosité de l'historien peut lui permettre
d'utiliser. Donc avec des mots. Des signes. Des
paysages et des tuiles. Des formes de champs et
de mauvaises herbes. Des éclipses de lune et

des colliers d'attelage. Des expertises de pierres
par des géologues et des analyses d'épées en métal
par des chimistes" (1).

1. LA DOCUMENTATION TICONOGRAPHIQUE.

1.1. Caracteres généraux.

Cette documentation est constituée des photos de preés
de 6500 objets d'art & caracteére symbolique, représentatifs
de la production plastique bamiléké, sur tous les plans. A
1l'exception de quelques piéces conservées dans des musées et
des collections particulieres d'Occident, ces objets sont en

fonction dans une centaine de chefferies bamiléké.

Les catégories d'objets (masques, statuaire, objets
de métal, objets d'architecture, piéces de mobilier, terres
cuites, perles et objets perlés, instruments de musique,

objets de pierre, tissus, etc.) renferment une grande variété

(1) Lucien FEBVRE cité par Henri-Irénée MARROU, 1961, "Comment
comprendre le métier d'historien", dans Charles SAMARAN,
1961, L'histoire et ses méthodes, Gallimard, Paris, p.151
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de motifs symboliques (animaux, hommes, végétaux, éléments
du cosmos, formes géométriques, etc.). Seules des photos de
300 piéces sélectionnées feront l'objet d'une analyse appro-
fondie. Nous y reviendrons plus bas en présentant notre
corpus (cf. pages 176/177).

Les objets d'art se retrouvent, dans chaque chefferie

répartis en trois ensembles:

. Les objets du domaine royal, ou liés a 1l'insti-
tution monarchique qu'est le n¥fo ("royauté") (1),
matérialisé par un certain nombre de symboles
caractéristiques.

. Les objets appartenant aux sociétés secretes
(mkem) .

. Les objets qui appartiennent a l'ensemble de la

communauté.

Ces objets peuvent aussi étre classés selon la strati-
fication sociale. Ces données seront clarifides et expliquées

au cours de ce travail.

La chronologie des piéces pose un certain nombre de
problemes sur lesquels nous reviendrons plus bas (cf.
Méthodologie) . Alors que la datation de certains objets de
cette documentation est relativement précise, celle d'autres
piéces reste incertaine ou hypothétique (matériaux datés

avec une trés grande marge d'incertitude) .

Certaines piéces en matiéres résistantes (métal, argile,
terre cuite, pierre) qui sont souvent des matériels cultuels

ou symboliques des dynasties et des sociétés secreétes les

(1) La notion du nd3fo sera mieux explicitée lors de 1l'étude
des institutions bamiléké.
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plus anciennes de la région, peuvent dater du XIVéme siecle
(et méme au-dela), mais elles ne sont pas légion par rapport

3 la masse documentaire.

La datation des objets en bois, qui constituent la
majeure partie de la production plastigque, a une profondeur

historique qui ne dépasse que rarement le XVIIéme siécle.

I1 faut aussi tenir compte de ce qu'un objet d'art
peut avoir été fagonné par un artiste a une époque X du passé,
pour décrire un événement historique, ou fixer un rituel datant
d'une période Y bien antérieure & cette époque X. Ainsi un
objet d'art du XvIIIeme siécle, en tant que document historique,
peut nous relater des faits d'un ou de plusieurs sieécles
antérieurs & celui de sa fabrication, comme un ouvrage écrit
de nos jours peut nous donner des renseignements sur la civi-

lisation grecque antique.

Sans doute, des symboles liés a certains thémes comme
la mort, la fécondité, la vie (qui ont toujours préoccupé
1l'homme) ont di étre matérialisés sous une forme ou une autre
(compte tenu des transformations de la société a travers les
dges), pendant la longue période de l'occupation de la région,
depuis plus de 4000 ans.

Le bois est une matiére périssable. Cependant on n'a
aucune idée précise de la durée optimale de survie d'un objet
d'art en bois en milieu africain, du fait qu'aucune étude
sérieuse n'a été faite sur le bois africain ainsi que sur
les méthodes de conservation et de restauration des objets.
Aussi les affirmations selon lesquelles ces objets en bois ne
peuvent étre conservés longtemps, puisque abandonnés a 1'humi-
dité ou aux termites, bref mal préservés, se justifient dans
bien des cas, mais ne devraient pas étre généralisées ou tenues

pour fait acquis. En effet, dans plusieurs sociétés africaines



54.

(en ce qui nous concerne, pour les Bamiléké), il existe
d'excellentes pratiques de conservation et de restauration
de certains objets jugés importants ou essentiels pour la
communauté.

"Dans la région de la Cross River, qui englobe

le Sud-Est du Nigéria et la partie occidentale
du Cameroun, il existe de nombreux exemples
d'essais réussis, faits par les villageois en
vue de préserver les produits de leur artisanat ;
et rien ne permet de penser gqu'il s'agisse 1la
d'un phénoméne isolé. Le fait qu'on s'efforce ou
non de préserver certains objets dépend largement
de l'importance que leur propriétaire y attache.
Si nous manquons de données sur les méthodes tra-
ditionnelles de préservation et de restauration,
c'est en grande partie parce que nous connaissons
trés mal l'art et la technologie africaine en
général" (1).

En outre, 1l'idée, longtemps répandue, selon laquelle
1l'objet d'art africain (en bois) ne pouvait pas durer plus de
150 a 200 ans, de par la nature de son matériau, ne tient
plus debout.

"La datation des céramiques et des objets de métal
a précédé celle des oeuvres en bois plus délicates.
Celles qui ont été faites a ce jour nous ont révélé
que certaines piéces dataient du XIIéme siécle

(les statuettes attribuées aux TELLEM, ancétres

des Dogon dans les falaises de Bandiagara au Mali)
(VANSINA, 1984) ,alors qu'on avait toujours prétendu
que le bois, matériau particuliérement vulnérable,
dans lequel avaient été réalisés la plupart des
objets d'art africain, ne pouvait é&tre antérieur au
XIvVéme siécle. Enhardis par les résultats déja
obtenus, les historiens de l'art africain savent
qu'il sera bientdt possible d'établir des chrono-
logies et de comprendre les raisons historiques des
variations stylistiques, des changements dans
1'iconographie" (2).

(1) NICKLIN (Keith), 1983, "Méthodes traditionnelles de
conservation : réflexions sur quelques pratiques
africaines", Muséum, vol. XXXV, n°2, pp.123-127.

(2) NDIAYE (F.), 1986, "Les objets d'Afrique", Masques et
sculptures d'Afrique et d'Océanie, Ed. Paris-Musées,
pPp. 39-44.
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1.2. Documents du FINAC.

Ils sont constitués de plus de 6000 fiches d'objets
authentiques, établies a partir de photos, du dépouillement
et de l'analyse critique des informations obtenues lors de

nos enquétes de terrain.

Ssur le plan technique, la fiche en bristol, de format
21 x 27, porte 370 perforations réparties en 185 références.
Elle comporte en clair des indications essentielles d'identi-
fication, de morphologie et de conservation de l'objet ou du
document illustré. La fiche dactylographiée doit porter deux
photos recto-verso (les objets étant photographiés sous des
angles différents pour une bonne analyse). Un dossier documen-
taire permet de classer toutes les informations annexes et
en particulier les résultats des enquétes et des analyses,
cela en raison du grand nombre de renseignements obtenus.
Nous présentons ici en annexe un modéle de fiche vierge et

donnons aussi des informations complémentaires sur le FINAC.

1.3. Photos d'aobjets conservés dans des musées et des

collections particuliéres d4‘'QOccident.

C'est au début du XXéme sieécle, a 1l'épogque coloniale,
qu'un certain nombre d'objets d'art bamiléké furent collectés
et conservés dans des musées et collections particuliéres en
Occident (1) (Cf. annexe pour quelques principaux centres
documentaires). Quelques photos de ces objets, dont certaines
figurent dans des catalogues et ouvrages publiés depuis le
début du siécle, nous fournissent des renseignements et ser-
vent d'éléments de comparaison dans le texte: Mais malheureu-
sement, ces renseignements sont fragmentaires compte tenu,

dans certains cas, des circonstances des collectes. En 1910,

(1) Ce sont les collections allemandes (RFA et RDA) qui
renferment le plus grand nombre d'objets bamiléké.
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1'Allemand ANKERMAN, qui fit des recherches ethnologiques
dans l'Ouest-Cameroun, déplorait que, malgré le grand nombre
d'objets d'art du Grasland, dont le pays bamiléké,présent
dans les musées allemands, "la connaissance des réalisateurs
de ces oeuvres qui témoignaient d'une culture relativement
haute, marquée d'une grande originalité", soit tres

sommaire (1).

La date de la collecte des objets peut nous servir
de point de repére précieux, mais la date exacte ide la fabri-
cation des pieéces n'est, dans l'ensemble, pas précisée. Il se
peut que ce ne fut guére la préoccupation des collectionneurs.

Le corpus des objets d'art bamiléké dans les collections
d'Qccident, est trés incomplet (2), malgré 1l'importance de
la masse documentaire : par exemple, toutes les catégories
ou gammes de la production plastique sont mal représentées
(cas-particulier des oeuvres de grande taille ou non transpor-
tables). En outre, les objets d'art de certaines chefferies

restent mal connus et méme ignorés dans certains cas.

"Bamessing, souvent signalée dans les publica-
tions pour sa céramique, n'est pas la seule
chefferie a s'é&tre spécialisée dans cette
branche. Bamessi, Bamgli, Awing, Bamunkumbit
et Bamenyam ont des titres de créance non
négligeables dans ce domaine. A ma connais-
sance, Bamessing a recu la visite du chiffre

(1) GEARY (C.), 1984, op.cit., p.5.

(2) Les objets rituels de bonne facture ont une fonction
importante dans la société. Certaines pieéces n'ont dd
se retrouver dans les collections d'Qccident qu'apreés
des transactions ténébreuses ou des confiscations.
Depuis longtemps jusqu'a nos jours, la visite de certains
objets est réglementée et méme interdite dans certains
cas par les autorités traditionnelles. Ce qui a donc
limité le pillage.
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record d'au moins dix ethnographes, alors que

les autres centres artisanaux de la région

continuent d'étre ignorés, l'imagination n'est

pas au pouvoir au royaume des ethnologues. Ni

les jambes, car il faut bien reconnaitre que
Bamessing est sur une route carrossable, alors

que Awing se trouve enclavée dans les montagnes." (1).

1.4. Clichés et travaux de Pierre HARTER et du
pasteur CHRISTOL.

Ces deux personnes ont laissé une masse documentaire
importante dans la mesure ol certaines des photos ou clichés
concernent des piéces anciennes de trés bonne facture, mais
qui furent détruites lorsque la guerre civile ravagea le
pays bamiléké de 1955 a 1961 (2).

Les informations relatives a la symbolique des objgts
d'art photographiés restent limitées, malgré un effort louable
de la part de P. HARTER. Nous exploiterons une partie des
documents iconographiques déposés par CHRISTOL au Musée de
1'Homme et au Musée National des Arts Africains et Océaniens
(CHRISTOL a travaillé dans la région bamiléké dans les années
1924-30) . La collection privée d'objets d'art de P. HARTER,
ses publications, les communications personnelles que j'ai

eues avec lui, constituent aussi des sources appréciables.

(1) WARNIER (J.P.), 1985, op.cit., p.64.

(2) Les documents iconographiques, témoins des piéces disparues,
confirment la splendeur de l'art de certaines chefferies
qui ne s'en sont pas totalement relevées sur le plan
artistique.

I1 est aussi vrai que de nombreux objets d‘'art furent

sauvés de la destruction. Nous avons retrouvé, lors de
nos enquétes, bon nombre de piéces anciennes en bon état
de conservation. Alors que certaines de ces piéces avaient
été cachées aux étrangers, d'autres figurent dans diverses
documentations iconographiques : CHRISTOL (1924), EGERTON

1934-38), HARTER (1957-58), etc... Il existe évidemment
d'autres productions qu'on ne nous a pas présentées.
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1.5. Autres documents.

Nous nous servirons aussi dans ce texte de quelques
photos d'objets d'art bamiléké ou d'autres illustrant des
activités artistiques et provenant de certaines publications
ou des expéditions faites au Cameroun a l'époque coloniale.

On peut citer par exemple, les photos René MOREAU (de 1l'expé-
dition de Jean d'ESME en Afrique Centrale dans les années
trente), que nous a aimablement fournies M. Jean-Louis PAUDRAT.

La table des photographies donne des indications a ce sujet.

2. SOURCES ECRITES.

Un certain nombre d'articles, d'ouvrages, de théses,
de catalogues d'art, de rapports d'archives, de documents
divers (méme si les thémes principaux de ces différents
textes, dans bien des cas, n'ont que de vagues rapports avec
notre travail) contiennent quelques informations relatives
a notre recherche, ou fournissent des éléments de comparaison
ou encore sont directement utiles sur le plan méthodologique.
Certains documents écrits élargissent nos connaissances théo-
rigques en ce qui concerne notre sujet. Notre bibliographie
contient la liste de ces textes écrits qui viennent compléter
les données d'enquétes de terrain.

Le recoupement des renseignements fournis par ces
sources est aussi indispensable pour résoudre divers problémes
que pose notre sujet. A part quelques notes trés minces
concernant directement ou indirectement des localités bamiléké
dans les écrits du XIXéme sieécle (1), la totalité des témoi-
gnages et des études sur cette population et sa culture datent
du XXéme siécle. Ces études écrites en allemand, en anglais ou

en francais se répartissent comme suit :

(1) cf. KOELLE (S.-W.), 1854, Polyglotta Africana, Church
Missionary House, London.
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a) Les_documents_d'archives constitués par les rapports,
les lettres, divers témoignages écrits rédigés a 1'époque
coloniale par des administrateurs, des missionnaires, des mili-
taires, des ethnologues, des membres d'expéditions scientifi-
ques, etc.,donnent quelques indications sur les coutumes, la
culture, la société, l'art bamiléké. Parmi les auteurs de ces
documents, certains, comme GLAUNING, ANKERMANN, DORSCH, RAUSCH,
CONRAU, RIPERT, etc., furent aussi des collecteurs d'objets
qui enrichirent les musées ethnographiques (particuliérement

allemands) .

ques enrichissantes pour la présente recherche. Nous avons
privilégié les travaux des anthropologues, des sémiologues,
des historiens, des psychanalystes, des linguistes, des

archéologues, etc., qui font allusion aux symboles africains.

rapport avec les arts bamiléké, ou avec la symbolique, qui
nous apportent des données générales et intéressantes (mais
le plus souvent limitées il est vrai). Parmi les différentes
publications et écrits, on peut citer les nombreux articles
des revues African Arts et Arts d'Afrique Noire, quelques

catalogues d'art, des rapports de plusieurs colloques et sémi-
naires sur l'art de l'Afrique Noire, les travaux de certains
auteurs : LAUDE, PERROIS, MVENG, VANSINA, MAQUET, DEVISSE,
DELANGE, BASTIN, ZAHAN, GRIAULE, PAUDRAT, Keith NICKLIN,

W. FAGG, GABUS, etc. (1).

(1) Cf. infra Bibliographie.
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bamiléké) qui concernent directement ou indirectement ce
travail. Nous nous sommes intéressés aux publications des
Allemands au début du XXéme siécle (ECKART VON SYDOW, NUOFFER
sur la sculpture du Grasland par exemple), les travaux d'au-
teurs féconds tels que :Tamara NORTHERN, P. GEBAUER, C. GEARY,

J.-P. WARNIER, C. TARDITS (1).

indirect) avec notre étude et qui nous apportent d'appréciables
informations. Nous citons comme exemples les remarquables
travaux de : R. LECOQ, P. HARTER, R. BRAIN, E. GHOMSI, J.-L.
DOGMO, C. TARDITS, HURAULT, DELAROZIERE, BARBIER, etc. (2).

3. SOURCES ORALES.

Avec la documentation iconographique, elles constituent
la base fondamentale de cette étude, comme nous l'avons dit
plus haut. Le rassemblement, l'utilisation, l'interprétation
de ces données et les problémes posés devant étre traités

plus bas, nous ne présentons ici que briévement ces sources (3).

Par des enquétes systématiques de terrain, nous avons
interrogé de nombreuses personnes, ce qui nous a permis de
rassembler de nombreuses informations et plusieurs textes

Ooraux concernant

. Les critéres esthétiques relatifs aux objets d'art
dans la région.

. L'interprétation des symboles.

. La signification des objets d'art a caractére

symbolique.

(1) Cf. infra Bibliographie.
(2) Idem.
(3) Cf£. infra Méthodologie.
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Des généalogies, des lignages des artistes, des
chefs traditionnels, des notables, etc.

Des données historiques, sociologiques, anthropolo-
giques en rapport avec la création artistique,

la distribution des objets et leurs fonctions dans
la société.

La datation relative (parfois précise) de certaines
piéces transmises de génération en génération qui
sont des insignes de pouvoir et de sa légitimité,
des objets indispensables pour perpétuer certains
rites, etc.

Des mythes, des contes, des croyances ayant une
relation avec l'activité artistique.

Divers renseignements qui, par leur recoupement avec

d'autres sources, permettent de résoudre les problémes

que pose notre sujet.

distribuent dans les groupes suivants (1) :

Les artistes dont certains sont des spécialistes

de certains objets caractéristiques de l'art bamiléké. Nous

avons aussi établi leur généalogie lorsqu'il était possible

de le faire (en particulier dans le cas ou la profession

était héréditaire).

Les membres des sociétés "secrétes" mkem,parmi les-

quels les responsables qui organisent les rituels ou conser-

vent les objets sacrés (transmis de génération en génération)

et qu'ils connaissent parfaitement.

(1) cf. infra Sources et bibliographie pour les détails.

Ils se
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. De vénérables vieillards centenaires et encore lucides

qui connaissent bien les traditions bamiléké, compte tenu de
leurs activités passées et de leur r8le dans la société. On
peut citer, par exemple, TAFO de Bandjoun (il est mort en
1985 4gé de plus de 110 ans),BOPDA de Bangoulap, etc.. Le
cas du grand notable bangangté KEUMO ,dit FOMOTCHEUKEUT, est
énigmatique. C'est un grand guérisseur et herboriste. Il
conserve de nombreux objets anciens dont une redoutable sta-
tuette appelée tafikop (1), signalée par F.-C. EGERTON en
1934 (2). On attribuait & ce vieillard plus de 125 ans en

1982 !

. Les chefs traditionnels parmi lesquels on trouve

parfois des intellectuels (cas du docteur KANA, fo de Bafou,

par exemple).

. Les administrateurs, les natifs de la région, les

enseignants, etc., qui s'intéressent aux coutumes et a l'art

de ce secteur, et qui ont aussi des connaissances dans ce
domaine.

. Les hommes de culte.

. Enfin,nous avons assisté a des cérémonies rituelles
ou a caractére religieux, sans lesquelles il est bien difficile
de cerner de nombreux problémes posés par l'étude de certains
objets. Lesquels objets ne sortent d'ailleurs qu'en ces occa-
sions, dont certaines ne sont pas publiques (tout sera clarifié

dans la suite de notre exposé).

(1) C£. infra pages 335-337.

(2) EGERTON (F.-C.), 1938, African Majesty, a record of refuge
at the court of the King Bangangté, in French Cameroons
Routledge, London.
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SECTION III - METHODOLOGIE.

1. REMARQUES PRELIMINAIRES.

Face & la masse documentaire, parmi laquelle les milliers
de fiches d'objets authentiques du FINAC & notre disposition,
quelle méthode fallait-il utiliser pour traiter correctement
notre sujet ? Comment avons-nous mené nos enquétes de terrain?
Comment avons-nous aussi confectionné et exploité les diffé-

rents matériaux présentés plus haut pour réaliser ce travail ?

"Si l'on veut comprendre le probléme de la

création de l'esthétique africaine, il faut les
situer dans le milieu ol elles se posent effec-
tivement et non dans une perspective occidentale." (1).

Rappelons que notre étude, s'appuyant principalement
sur les objets en fonction dans leur milieu, les autres
documents (dont ceux provenant des musées ou des collections
particulieres) n'interviennent que pour compléter ou pour
corriger certains de nos résultats. La production plastique
est liée au milieu, a la société dont elle est issue.

"Les productions artistiques sont trés étroite-
ment solidaires de la société tribale, aussi
1l'étude de l'art négre n'est-elle possible que
par un historien de l'art versé en ethnologie
ou un ethnologue qui s'intéresse a l'art" (2).

Alors, la méthode ethnomorphologique s'impose du moins dans

ses principes fondamentaux.

(1) PERROIS (L.), 1972, op.cit., p.11.
(2) Idem, p.14.
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Mais les objets d'art chez les Bamiléké ne sont pas
seulement des objets rituels ou esthétiques, ils peuvent aussi
étre des documents historiques, techniques, etc.. Ils peuvent
méme présenter tous ces caractéres a la fois. Les symboles
qu'ils représentent, intéressent d'ailleurs plusieurs disci-
plines (histoire de l'art, technologie, linguistique, médecine,
psychanalyse, histoire des religions, etc.) qui ont des appro-
ches différentes. Aussi la nature de notre sujet, le caractére
de notre corpus qui est trés riche sur les plans formels et
thématiques, nous autorisent & faire appel a diverses disci-
plines pour cerner les principaux problémes méthodologiques
qui se posent, tout en gardant a l'esprit que la méthode

ethnomorphologique reste le premier outil dfanalyse.

"L'étude de la plastique africaine demande qu'on aille

au-dela de l'approche socio-morphologique des oeuvres" (1).

2. LA METHODE ETHNOMORPHOLOGIQUE.

Au début du XXéme siécle, l'étude des arts africains
avait un caractére essentiellement esthétique, et on se

préoccupait fort peu du contexte.

A la suite d'une connaissance progressive des sociétés
africaines, les choses évoluérent, puisque des ethnologues
dont GRIAULE (vers les années quarante) s'employérent a
replacer l'art africain dans son contexte culturel. Par exemple,
ils montreérent que statues, masques et objets décorés étaient
des instruments de la vie rituelle et quelquefois de la vie
quotidienne, que les figurines aux organes sexuels épanouis

exaltaient la fécondité et non le plaisir, etc.

(1) NEYT (F.), 1977, op.cit., p.46.
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"Les ethnologues ont réussi a faire partager
leur point de vue : on ne peut interpréter les
arts traditionnels en ignorant leurs matrices
sociales. Il est étrange qu'il ait fallu lutter
pour accepter cette vérité de bon sens dont on
ne conteste pas l'application a l'art occi-
dental. Comment comprendre un Christ gothique en
ignorant tout de la religion chrétienne et du
Moyen Age ? La seule explication a ce curieux
aveuglement est l'ethnocentrisme qui sévit tout
autant alors dans les milieux cultivés que dans
les autres". (1)

Toutefois, certains ethnologues extrémistes ne voyaient
dans ces productions plastiques que des objets rituels ; aussi
a la these de l'abjet d'art exotique envisagé sous le seul
angle de la qualité esthétique que certains auteurs pouvaient
lui attribuer, s'est opposée l'antithése de cet objet consi-
déré comme simple indice des fagons de penser et d'agir du
peuple qui l1l'a produit. C'est alors que grdce a J. LAUDE,

J. MAQUET, etc., on aboutit, en 1966, a une position médiane
ol la production plastique peut étre & la fois un objet d'art,
avec tous ses caracteéres esthétiques, et un objet rituel en
tant que document permettant de connalitre la vie des

sociétés (2). C'est dans ces circonstances que la méthode
ethnomorphologique, amorcée et définie antérieurement par

F. OLBRECHTS, va prendre un grand essor avec les recherches
de J. LAUDE et de L. PERROIS.

La méthode ethnomorphologique de L. PERROIS, que nous

présentons briévement, s'inspire des idées de F. OLBRECHTS (3)

(1) MAQUET (J.), 1966, "Connaissance actuelle de l'art afri-
cain", op.cit., pp.15-25.

(2) La création du Museum of Primitive Art de New York dont
le directeur était R. GOLDWATER en 1966, la création aussi
du Musée des Arts Africains et Océaniens & Paris, diverses
expositions dont celle du festival mondial des Arts
neégres de Dakar (1966), illustrent cette orientation.

(3) La méthode de L. PERROIS est l'adaptation de celle de
F. OLBRECHTS au cas de la statuaire Fan.
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et des travaux de LEROI-GOURHAN (appliqués aux arts africains).

Le but de l'analyse ethnomorphologique de l'art tradi-
tionnel africain est de connaitre les formes des objets et
de les dépasser, pour arriver a définir leur véritable
signification. Cette méthode répond a un double critére
la connaissance de l'objet dans son cadre ethnologique et
1l'analyse systématique des éléments pertinents ("morphémes")
du langage plastique. Aussi le principe fondamental est la
confrontation des résultats d'une analyse morphologique serrée,
avec les données d'une enquéte de terrain (les modalités de
l'une et de l'autre variant suivant les régions, les styles
et les objets) (1). L. PERROIS résume ainsi sa méthode :

1° Une analyse morphologique conduisant a des styles
- "théoriques". .
2° Une enquéte stylistique en milieu traditionnel,
destinée a tester et valider les styles théoriques
(en permettant de trouver la pertinence relative
des groupements obtenus), a les localiser et a

étudier les influences réciproques (2).

, Notons que l'analyse morphologique proprement dite
consiste dans l'identification, le classement et la compa-

raison des formes, des objets. Elle

"correspond a 1'idée que le complexe d'une

oeuvre d'art n'est jamais un hasard ou une pure
inspiration individuelle. Les oeuvres se regrou-
pent selon des styles que l'étude d'un grand

nombre de piéces permet de définir et de fonder" (3).

(1) PERROIS (L.), 1972, op.cit., p.29.
(2) PERROIS (L.), 1977, op.cit., p.24.
(3) PERROIS (L.), 1972, op.cit., p.29.
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La méthode ethnomorphologique de PERROIS a été adaptée
au probléme de la statuaire Fap qui est thématiquement et
morphologiquement trés homogéne. Elle ne peut pas étre
appliquée directement sous la forme ol on l'a exposée plus
haut, a tous les styles africains. Seul le principe fondamental,
a4 savoir la confrontation de l'analyse esthétique avec le
milieu réel dans lequel l'art s'est épanoui, est a retenir

et & adapter selon les cas (1).

Les modalités d'application de cette méthode varient
donc suivant les régions, les styles, les objets, le corpus (2).
Les travaux de NEYT (la statuaire Hemba), LAUDE (la statuaire

Dogon) en sont des exemples.

"LAUDE a profité de la richesse thématique

de la statuaire Dogon pour échapper a l'aspect
souvent trop systématique des classifications
stylistiques du type morphologique" (3).

La méthode ethnomorphologique sera donc, pour nous, un
excellent instrument d'analyse, mais modifiée et adaptée a

notre cas ici.

"De ce fait, loin de constituer un champ spéci-
fique et autonome, ou elles conforteraient la
pure jouissance, la pure délectation esthétique,
les analyses formalistes sont nécessaires, aux
fins de découvrir des réalités auxquelles on ne
peut avoir acceés que par elles et qui n'appa-
raissent pas, dans le travail synchronique sur
le terrain. Mais elles doivent se dépasser en
s'insérant au sein d'un réseau complexe d'infor-
mations ou elles prennent sens, auquel elles
donnent sens".

"Il s'avere que les méthodes d'analyses, préco-
nisées jadis par Henri LAVACHERY (concernant la
structure interne des statuettes) et par F.-M.
OLBRECHTS portant sur la spécification de chacun

(1) PERROIS (L.), 1972, op.cit., p.29.
(2) VANSINA (J.), 1984, op.cit., p.84.
(3) PERROIS (L.), 1977, op.cit., p.20.
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des signes, ou éléments constitutifs d'une
sculpture se trouvent avoir aujourd'hui un
fort regain ... d'actualité. Elles sont, en
effet, des plus fécondes". (1).

3. LA LOI DE LA CREATION ESTHETIQUE DU R.p.E. MVENG.

scarification jusqu'a la sculpture. La genése, l'agencement
des motifs, le rythme qu'on observe, répondraient & une loi
plus générale de la création esthétique que le R.p.E. MVENG

Les arts bamiléké sont fortement décoratifs depuis la

affirme avoir découvert en étudiant les arts bamoum et

bamiléké.

Nous exposons briévement cette loi : pour créer les motifs ou

pour passer de l'objet & une oeuvre d'art, l'artiste proceéde

"Nous avons étudié attentivement le palais de
Foumban, les trésors du Musée royal, ceux du
Musée de. 1'IFAN, ceux de la grande porte de

la ville, partout nous avons rencontré la méme
unanimité dans les signes comme dans leur
signification. La lecture de ces signes, a son
tour, nous a livré les mémes constantes techni-
ques. On peut donc parler d'une véritable loi,
et d'une loi que nous ne craignons pas d'appeler
universelle (& l'intérieur de l'art bamoum, bien
sdr)". (2).

"Des recherches paralléles sur l'art bamiléké
nous ont fourni la preuve d'un substrat commun
et d'un certain nombre de convergences incontes-
tables. Le lecteur en jugera". (3).

par abstraction et synthése suivant quatre étapes ou

moments (4)

(1)
(2)

MVENG (R.p.E.),
Tours, p-53.

LAUDE (J.), 1980, op.cit., p.26.
1964, L'art d'Afrique Noire, Ed. Mame,

(3) Idem, p.55.
(4) Idem, 1980, op.cit., p.26.
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nature : la Mimesis des Grecs, le réalisme des Occidentaux ;
moment consacré a l'objet comme tel, qu'on peut appeler moment 0

et qui est le moment objectif.

ligne essentielle. C'est le moment de l'abstraction ou
moment L. Du buffle (ou du crapaud) par exemple, l'artiste ne
s'arréte pas aux détails. Il ne retient que la silhouette de

l'animal. De cette silhouette , il ne retiendra finalement

gu'un jeu de lignes.

c) Troisitme étape : la ligne essentielle dégagée est

fixée en un motif. Ce motif devient un signe fixé, chargé de
significations, mais aussi mobile qu'un caractére d'alphabet.
Ce signe est donc a la fois symbole et écriture. C'est le

moment M ..

"Ces lignes, fixées, codifiées, deviennent un
symbole. La signification de ce symbole est
liée a la vie de l'homme sur terre et a son
expérience sur l'environnement" (1).

d) Quatriéme_é&tape : c'est celle de la composition

ou de la synthése, ou moment C. A partir du motif, l'artiste
crée une oeuvre décorative ou sculpturale (ph. 174 ). Le

motif peut &tre utilisé tantdt seul, tantdt associé a d'autres
motifs (ph. 173 ) : cas du motif du buffle associé a celui

de 1l'araignée.

En résumé, on peut formuler cette loi dans les termes

suivants :

(1) MVENG (R.p.E.), 1980, op.cit., p.49.
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O = 1l'abjet (premier moment objectif).

L = la ligne essentielle (deuxiéme moment
d'abstraction).

M = le motif et le theéme.

C ou S = la composition ou synthése.

Dans la création artistique, le passage d'une étape a

une autre, le nombre des paliers a franchir sont variables :

. L'abjet peut devenir motif et entrer directement

dans la composition suivant la formule O --> M -=> C

. L'objet peut devenir un motif, en passant par l'abs-

traction linéaire suivant la formule O --> L —=> M —-=> C.

"... la création esthétique africaine passe de

l'abjet & son abstraction, sous le signe de sa

ligne essentielle puis au motif pour aboutir

enfin & une composition définitive". -

"Les étapes peuvent étre raccourcies, l'un ou
l'autre des paliers peut étre omis ... Nous ne
connaissons pas de style négre qui n'obéisse
d'une fagcon ou d'une autre :a cette démarche." (1).

De nombreux exemples dans le texte illustrent cette
loi (et le lecteur jugera). Cette derniére, rappelons-le, a
été élaborée a partir d'une étude des arts bamoum et bamiléké.
Cette loi nous aide a établir une typologie des motifs des
arts bamiléké ; sorte d'alphabet utilisé en sculpture, archi-
tecture, tissage, poterie, etc.. Elle contribue efficacement
a l'étude de l'esthétique des arts de l'Ouest-Cameroun, sans
toutefois en restituer tous les éléments caractéristiques dans
l'espace et dans le temps. Il est probable que 1l'application,

dans les détails, de cette loi a d'autres styles africains

rencontre plus de difficultés que ne le prévoit le R.p.E. MVENG.

(1) MVENG (R.p.E.), 1980, op.cit., p.28.
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3. TRADITION ORALE.

C'est la clé qui nous permettra d'avoir accés au sanc-
tuaire des arts négro-africains. En effet 1la tradition orale,
qui existe ou a existé en Orient et en Occident, prend ici
une signification et une portée que l'écriture linéaire lui
a fait perdre ailleurs. Les travaux de Jan VANSINA, Claude
PERROT et bien d'autres éminents spécialistes, ont démontré
l'importance des traditions orales dans 1l'étude de l'histoire

africaine.

La description de nos sources a montré aussi la part
qu'y tiennent les traditions orales. Ainsi, les textes écrits
par des Africains ou des Occidentaux en sont nourris (1) et
il en est de méme pour une grande partie des matériaux de
notre enquéte, qu'il s'agisse des témoignages sur le passé
ou des informations relatives & la documentation iconogra-

phique.

La tradition orale véhicule et conserve, en le modifiant
plus ou moins, le précieux capital des créations socio-
culturelles des peuples africains ; l'historien de 1l'art doit
recueillir scientifiquement ces données et les interpréter
avec prudence. La tradition orale liée a la parole, qui est
vie, est un véritable musée vivant.

"L'archéologie restitue de fagon spectacu-
laire les séquences du passé, les documents
écrits transmettent des données chronologiques
et systématiques, mais la tradition orale est
un train d'ondes chargé de sons, de couleurs,
de formes archalques, d'émotions, d'affectivité
et de pensée, des hommes, des femmes des temps
révolus" (2).

(1) I1 faut retenir qu'une partie d'entre eux a été composée
a4 partir des dépositions de témoins occulaires du passé,
ou a partir de traditions anciennes transmises oralement.

(2) ENO BELINGA, 1977, op.cit., p.13.
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La tradition orale contribue & la reconstruction
historique. Son avantage, dans toute société, est qu'elle
décrit l'histoire telle gu'elle est enregistrée par ceux qui
la vivent de l'intérieur. Son point faible est que sa chrono-

logie est relative et souvent incertaine.

"Oral data can also contribute to chronology,
even though traditions are known to be
notoriously weak in princely this regard" (1).

En outre, les données de la tradition orale sont parfois
contradictoires. Aussi est-il bon de comparer et de confronter
ces données avec celles d'autres sources : l'archéologie, la
linguistique, les arts, l'anthropologie culturelle, l'histoire
économique, etc..., ce qui permet des recoupements qui aménent
le chercheur a dégager une image trés saine de 1l'époque, du

passé qu'il veut faire revivre.

Les documents oraux sont indispensables pour 1l'étude
de la symbolique des arts bamiléké. Inversement, cette étude
confirmera certaines données provenant des sources orales,
comme le démontrera notre travail. Bien que la région ait
été occupée depuis quelques millénaires avant J.-C., les
traditions orales ne remontent pas au-dela du XIVéme siecle,
date probable de l'émergence des royaumes ou des confréries
les plus anciennes, dans l'état actuel de la recherche. Elles
ne fournissent donc aucun élément sur l'histoire et les arts
pendant cette longue période s'étendant du XIVeme siécle aux

sieécles antérieurs.

(1) VANSINA (J.), 1984, op.cit., p.36.
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5. HISTOIRE ECONOMIQUE.

L'histoire économique peut nous donner de nombreux
renseignements sur les changements qui ont affecté la produc-
tion artistique. Le Grasland a une longue histoire ; ici, la
complexité des styles, des symboles ne s'explique pas seule-
ment par le génie créateur des artistes, les mutations poli-
tiques ou sociales, mais aussi par d'autres facteurs (internes
ou externes) dont des influences dues, depuis des siécles,

aux échanges et aux communications.

Des produits nouveaux, a une époque de l'histoire, ont
été utilisés dans l'art (et certains continuent a 1'étre),
comme matériaux (cas du cuivre, du cauris, des différents
types de perles qui servaient, au départ, de monnaie), ou
comme sujet artistique (cauris, boutons, motif du fusil, etc.
dans certaines représentations) (ph. 35a ). Des plantes nou-
velles étaient introduites dans tout le Grasland, développant
l'agriculture, mais intervenant aussi dans des rituels ol
excellent des sociétés a masques. L'enrichissement de certains
mfo (rois) a permis 1l'augmentation de leur trésor. Certains

mfo (singulier fo) sont devenus de grands mécénes (Fotso I

de Bandjoun au XIXéme siécle, par exemple).

Certes, l'histoire économique n'explique pas tout, mais
elle donne quelques informations relatives aux influences
stylistiques, soit entre les différents royaumes du Grasland
eux-mémes, soit entre le Grasland et des régions voisines
(Haute Bénoué, Cross River, etc.). Elle contribue a résoudre
les problémes de la distribution de certains objets entre les

unités politiques bamiléké.

Toutefois, les études dans ce domaine comportent de
nombreuses lacunes. La chronologie des faits reste nulle ou
hypothétique dans la plupart des cas, au-dela du XVIIéme

siécle. WARNIER suggeére que les échanges en direction de la
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Bénoué, en ce qui concerne le commerce ancien du Grasland,
est susceptible de compter plusieurs millénaires. Il écrit

aussi

"Pour ma part (mais cela reste a prouver), il

ne fait guere de doute que le fer des Grassfields,
dés avant le XVeéme siécle, était échangé contre

le sel a RIO DEL REY, et peut-é&tre dans l'estuaire
du Wowmni" (1).

Mais cet auteur précise que dans l'état actuel de nos connais-
sances, la chronologie de ce commerce ancien est impossible (2).
Il est donc nécessaire de recueillir de nombreux témoignages
sur les échanges (couvrant des siécles) entre le Grasland

et les savanes du Nord ou la région du Golfe de Guinée, par

des enquétes systématiques de terrain.

6. LA LINGUISTIQUE.

La linguistique est d'un grand intérét pour notre

étude.

"La connaissance du comportement linguistique

est essentielle dans l'analyse des cultures
orales. C'est pourquoi la sociologie du langage

a souvent été préconisée, a la fois comme méthode
et comme discipline, par des sociologues et des
ethnologues : Marcel GRIAULE, E. SAPIR, M. GRANET,
Dominique ZAHAN, Geneviéve CALAME-GRIAULE, M.
LEENHARDT et M. COHEN" (3).

(1) WARNIER (J.-P.), 1985, op.cit., p.148.

(2) De tels échanges se faisaient surtout de royaume a royaume,
ou de peuple a peuple, ou encore de secteur a secteur. Le
commerce au loin se falsalt donc al’ alde a' une Verltable
chaine d'intermédiaires .

(3) ENO BELINGA, op.cit., p.14.
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La langue locale nous aidera a formuler, analyser,
démontrer les faits, en tenant compte des réalités locales.
Elle est indispensable pour identifier ou localiser des lieux,

des personnes, des objets.

La transcription des noms de personnes se heurte aux
multiples possibilités d'appellation et peut donc induire en

erreur le chercheur mal renseigné sur les réalités locales.

"On peut distinguer plusieurs catégories de
noms : le titre traditionnel (Nzi no) regu

par un ancétre et hérité depuis ; le nom
individuel de cet ancétre (Nzi mba), récipien-
daire du titre, et qu'on peut considérer comme
l'ancétre éponyme de la lignée. Ce nom est
accolé avec le titre de notabilité et se trans-
met avec lui. Exemple : Mfa Nanga est le titre
traditionnel du chef de Bamdoumkassa, car le
fondateur s'appelait Nanga. Cet ensemble est
souvent remplacé par un diminutif : Mfs Na
pour Mfa Nanga. Enfin, la méme personne regoit
un nom de naissance qui l'individualise (Nzi
mava). On peut donc dire Mfa Nanga, Mfo na,

ou Mfas Kamaha pour désigner l'actuel chef de
Bandoumkassa. A ce nom de naissance, s'ajoute
aujourd'hui "le nom pour le blanc" (name for
baptist, en pidgin) qui est le prénom chrétien
(Nzi ndok)" (1).

BARBIER nous fournit ici cet exemple parmi des milliers
d'autres. Et si on n'y préte pas attention, il peut étre
difficile d'établir la correspondance entre les mé&mes personnes

citées dans plusieurs témoignages oraux ou des monographies.

Devant un objet d'art on peut chercher & connaitre
l'artiste qui l'a faconné. Si l'artiste est un notable, le nom
de Zu TEKOM (par exemple) qu'on vous donne est composé de ZU
(titre de notabilité) et TEKOM (nom individuel de 1l'ancétre

récipiendaire du titre et fondateur du lignage). ZU TEKOM se

(1) BARBIER (J.-C.), 1973, op.cit., pp.331-354.
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transmet de pére en fils, de ce fondateur de lignage au repré-
sentant actuel. Il faut donc chercher lequel des différents
ZU TEKOM a fabriqué 1l'objet. Il faut des enquétes poussées car,
chez les Bamiléké, celui qui succéde a son pére (notable) perd
automatiquement son nom individuel et s'identifie lui-méme a

l'ancétre fondateur du lignage (1).

Lorsque Monsieur X est le "peére" ou le "frére" de
Monsieur Y, cela peut parfois signifier que l'ancétre de X fut
le pére ou le frére de celui de Y, il yv a Z générations.

La connaissance des surnoms est d'un grand intérét
historique. NOTHEM, fondateur du royaume guyn de Bandjoun,
était surnommé ngom (l'araignée) puisqu'il était un grand spé-
cialiste dans l'art de la divination a l'aide de cet animal.

On l'appelait alors NOTWEM NGO!M .(NOTHEGOM) .

La toponymie est une importante source de renseignements,

(2) dans la mesure ou, selon les cas, le nom exact de chagque

(1) Dans la conception bamiléké, tout se passe comme si le
notable ne mourait pas, puisqu'il revit, rajeuni dans
son successeur. C'est ce dernier qui "disparait" en tant
qu'étre individuel. (Ces notions seront clarifiées au
cours de l'exposé).

(2) "I1 est aujourd'hui connu que la toponymie est un repeére
historique. Un nouveau groupe, de langue différente, prend
possession d'un territoire donné. Il est rare qu'en provo-
quant le déplacement en masse du groupe pré-établi, il
fasse table rase de tous les éléments anciens. Aussi est-
il de reégle que les nouveaux arrivants associent les pré-
établis a leur économie générale et leur associent une
fonction déterminée".

"Deux situations se présentent : ou bien les nouveaux
venus sont absorbés par les populations et les cultures
antérieures, ils adoptent les noms des lieux antérieurs a -
leur établissement ; ces noms arrivent a survivre aux
changements successifs imposés par les strates d'occupation
dont témoignent les diverses couches linguistiques super-
posées ; ils renseignent sur le passé, les régions et les
époques". DIKA AKWA, 1982, op.cit., p.82.
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gup indique l'origine et méme les circonstances de sa création.
Par exemple, Bandjoun est le nom officiel résultant de la
transformation & l'époque coloniale (1) du mot paLaDkE

(p2 = gens ; Lan = Baleng ; Jjo = acheter). Le fondateur

de Bandjoun ét;it originaire de Baleng (Lan ) et il avait

augmenté sa population en achetant (jo) de nombreux esclaves.

Bayangam est le terme, en frangais, de pa yo gam

(p@ : gens ; yo : voir ; gam : sauterelles) puisque la chefferie
fut créée gquand apparurent les sauterelles gue virent le
fondateur et ses compagnons. Les exemples sont multiples d'un

état & un autre.

La toponymie est aussi en mesure d'enregistrer des
données référant a la situation en altitude des gup, ou a des

secteurs les uns par rapport aux autres (2).

"Un grand nombre de désignations sont formées
d'un terme qui fait référence au lieu, précédé
de l'un des deux affixes nka, nto, que l'on peut
traduire par "en-haut", "en-bas"." (3).

Leur emploi, dans la composition du toponyme,varie
selon que le lieu désigné par celui qui en parle se trouve
au-dessous ou au-dessus de lui. Ce qui évidemment cause des
problémes & celui qui connait mal la région et ne peut encore
mesurer les nuances. Ce qu'écrit TARDITS & propos du plateau

bamoum, est valable pour le plateau bamiléké

(1) Les noms transformés des différents groupements sont
utilisés dans des textes officiels, les ouvrages scolaires,
alors que les habitants de ces chefferies conservent
toujours leurs dénominations propres. Il y a méme des
informateurs gqui ignorent ou connaissent mal les appella-
tions officielles.

(2) Cf. supra, origine du mot bamiléké, page 5.
(3) TARDITS (C.), 1980, op.cit., p.282.
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"Cette relativité des appellations explique

les mésaventures des cartographes de 1'I.G.N.

gui notérent les noms de lieu gque leurs infor-
mateurs leur donnaient, sans se douter gue ces
noms pouvaient parler selon gqu'ils avaient
emprunté une voie d'accés montante ou descendante
pour gagner le village qu'ils venaient de loca=-
liser. Les utilisateurs ultérieurs des cartes
officielles eurent la surprise de constater
gu'une fois sur deux environ, le toponyme de la
carte ne leur était pas confirmé sur place." (1).

Les gens de Bangangté appellent ceux de Bafoussam
situés (plus haut) "mpatu", les gens "d'en haut". Les Bamoum
appellent les Bamiléké situés (plus haut aussi) "mpanku".
Dans les deux cas, ce sont des désignations liées a la position

en altitude, et non a une quelconque connotation ethnique.

Enfin, certains termes ou conceptions en frangais per-
dent une bonne partie, voire la totalité de leur sens, dans
leur traduction en bamiléké. L'inverse est aussi vrai. C'est
pourquoi au cours de notre exposé, nous serons amenés a

apporter de temps a autre gquelques précisions.

7. CHRONOLOGIE ET HISTOIRE DE L'ART.

7.1. Problemes de la chronologie des arts en Afrique Noire.

L'histoire de l'art étudie 1l'évolution de l'art 4'un
peuple et permet la connaissance du passé de cet art. Elle
contribue aussi a la connaissance de la société d'un groupe
humain. Le pays bamiléké qui a été occupé de fagon continue,
depuis trois millénaires & six millénaires avant J.-C. d'apres
des archéologues, des linguistes, des botanistes (2),-n'a pas

eu toujours les mémes caractéristiques que celles que nous lui

(1) TARDITS (C.), 1980, op.cit., p.282.
(2) WARNIER (J.-P.), 1985, op.cit., p.3.



prétons aujourd'hui. Il a connu de nombreuses transformations
non seulement sur le plan artistique, mais aussi dans divers
domaines (politique, économique, social, etc...). Les facteurs
intervenant étaient a la fois internes et externes comme nous
le verrons au cours de cette étude (limitée, nous le rappelons,

a la période allant du XIVéme siécle & nos jours).

Cependant, un des principaux problémes qui se posent
alors, c'est celui de la chronologie précise et relative, soit
aux événements qui se passérent, soit a la production plastique
liée a ses changements. D'ailleurs, établir une chronologie
des arts des différentes sociétés africaines est a la fois
une nécessité (1) et en méme temps une difficulté :

"A dated object in sub-saharian art is as
rare as a crock of gold at the end of the
rainbow, and chronological arrays have

therefore been impossible to set up". (2).

"Parler de chronologie en matiére d'art africain,
c'est s'exposer ouvertement a la critique, d'au-
tant plus que personne ne peut prouver par quelque
argument valable la justesse de ses vues ...

Cette double incertitude gquant au support chrono-
logique de la vie africaine, ce déroulement dans
un "temps" hors de notre temps occidental, nous
obligent a morceler nos exigences dans le domaine
de la précision chronologique" (3).

"On s'apergoit immédiatement qu'il est impossible
d'appliquer & l1'Afrique Noire certains cadres
habituels,et commodes, de l'histoire de l'art,

le cadre ethnologique par exemple" (4).

(1) La chronologie permet de comprendre les raisons historigues
des variations stylistiques, des changements dans 1l'icono-
graphie. L'objet d'art qui est source de l'histoire et
indicateur historique, mérite d4'étre daté.

(2) VvANSINA (J.), 1984, op.cit., p.174.
(3) PERROIS (L.), 1972, op.cit., p. 12.

(4) GUERRE (P.), 1976, "L'enseignement universitaire de 1l'art
d'Afrique et ses probléhes,ln<yz@enﬁ3'poro T, Venise,.

np. 62-63.
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Bien que sans chronologie (absolue ou relative) il n'y
ait pas d'histoire, la plupart des historiens de l1l'art de
1'Afrique Noire négligent ce fait ou lui accordent peu d'atten-
tion. Tous affirment, surtout, étre désarmés par les sérieuses
difficultés qui surgissent lorsqu'ils veulent dater les objets
d'art africains.

"So far art historians of sub-saharian Africa
have remained defeatist with regard to dating,
especially when it comes to wood" (1).

Les multiples raisons (certaines sont fondées, d'autres
le sont moins) avancées par les auteurs sont : la carence des
documents écrits, le peu d'informations précises concernant
bon nombre d'objets de collection, dont le plus souvent on
ignore les lieux de production, le matériel en grande partie
fait de matieére périssable comme le bois, dont la conservation
est délicate et la durée de survie limitée, etc. Malgré
tous ces problémes, certains auteurs pensent qu'il faut quand
méme établir une chronologie (flit-elle relative) des arts des
sociétés africaines, puisqu'il est exclu que ces arts soient

restés figés.

"Malgré les tres fortes difficultés auxquelles
se heurterait cette t&che, et dont certaines
pourraient bien s'avérer insurmontables, il est
nécessaire de tenter, sinon de constituer, une
Histoire, du moins dans un premier temps et,
serait-elle relative, d'établir une chronologie
des arts de chaque population de l1l'Afrique sub-
saharienne" (2).

Plusieurs méthodes de datation existent soit en s'appuyant
sur les documents oraux ou écrits, soit en datant directement

les objets eux-mémes (3).

(1) VANSINA (J.), 1984, op.cit., p.39.
(2) LAUDE (J.), 1980, op.cit., p.17.
(3) VANSINA (J.), op.cit., p.33.
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7.2. Chronologie des arts bamiléké.

e — T — o —— — —— —————— o ———

La chronologie est une science auxiliaire de l'histoire
qui vise & établir les dates des faits historiques. C'est
aussi l'ordre de la succession des événements (1). Dans l'espace
et dans le temps, les systémes chronologiques différent selon

les sociétés :

"Certains peuples comptaient le temps d'apreés
les moissons. D'autres fixaient "l1l'an 1" a

partir d'un événement mémorable ... Il y a

prés de 2000 ans apparut la légende que le

bon Dieu était descendu sur terre. Quelques

500-600 ans aprés, le calcul d'aprés la naissance
de Jésus-Christ fut adopté a peu prés partout et
également en Russie, sous Pierre Ier. Nous appelons
notre &re la période écoulée depuis la premiére
année jusqu'a nos jours." (2).

Les Bamiléké comme les Bamoum:

"Disposent de plusieurs computs du temps ; l'un
est fondé sur les rythmes saisonniers, et tous
les signes qui, dans la nature, les accompagnent,
cycle de vie des végétaux et des animaux, gui
commandent les occupations et les fétes" (3).

L'autre est basé sur l'observation des astres (lune, soleil,
étoiles) pour déterminer les années, les mois et pour fixer

les dates de certaines cérémonies religieuses, etc...

(1) Cf. LAROUSSE de langue francaise (1977), p.326.

(2) KOROVKINE (Fp), 1972, L'Antiquité : histoire du monde
antique, Prosvetchenie, Moscou, pp.30-31.

(3) TARDITS (C.), 1980, op.cit., p.16.
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Le temps tshus est découpé en plusieurs tranches (1)
plus ou moins longues se référant aussi bien aux générations
qu'aux séquences du jour : les Bamiléké distinguent deux

années (gu') qui alternent :

- Le gu'jé : année du jt
- Le gu'kf : année du K€

Lors de l'année du j€, autrefois, les jeunes filles
pubéres étaient enfermées dans un endroit clos. Elles étaient
ainsi gardées, de 4 a 5 semaines, puis, bien nourries, huilées,
massées, elles pouvaient &tre exhibées pour susciter les
demandes en mariage. Cette sortie était marquée par une grande
danse qui existe encore aujourd'hui sous le nom de jt¢. Ce
terme désigne aussi le xylophone qui anime cette danse.

L'année du K& est marquée par l'apparition de la maso
(littéralement la mére de 1l'éléphant) qui est un phénoméne
redouté, une force de la vie, une sorte de divinité (nous y
reviendrons au cours de cette étude). L'arrivée de la maso
annonce le début du K¢ qui désigne l'alliance du sang et de
la magie. Le Kt est aussi une puissance liée & des rites
agraires et d'initiation , a des cultes de la fécondité.

(1) C'est le calendrier bamiléké qui est toujours en vigueur
dans les différents gup. On ne peut sortir certains
objets qu'a certaines périodes, certains jours, certaines
dates précises. Ce calendrier réglemente les travaux
des champs, les fétes traditionnelles. Le chercheur est
tenu de le connaitre, sans quoi il pourrait manquer de
précieux rendez-vous. Depuis quelques décennies, sont en
vente dans des librairies, des documents ou figurent le
calendrier occidental et le calendrier bamiléké, avec
des indications sur les correspondances. Nous reviendrons
en détail sur le temps et le calendrier bamiléké, plus
bas.
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L'année gu' comprend une saison des pluies so et une
saison seche lem qui sont d'inégales longueurs. L'année est
divisée en treize mois ou nw? (lunes,lunaisons). Le nw2 repré-
sente un cycle complet de la lune qui dure 28 jours. Le nom de
chaque mois nw2 a un rapport avec les activités agricoles et

les changements des saisons (1).

La semaine bamiléké appelée gapzu a huit jours : elle
obéit soit a un calendrier lunaire pour certains, soit a la
vie agricole et sociale pour d'autres. Chaque jour tyg
(pluriel : mtye) a sa signification profonde et des activités
particuliéres lui sont réservées. La semaine gapzu comprend
quatre jours sacrés (mtyg jy2) et quatre jours ordinaires
(tye mso). Les séquences du jour sont essentiellement
liédes aux phénomenes de variation de la position du soleil

nam dans le ciel et a ses effets lumineux ou calorifiques (2).

Les Bamiléké ont une conception linéaire du temps. Ils
disposent d'un ensemble de données qui permettent soit d'or-
donner dans ce temps les événements, les productions plastiques,
les uns par rapport aux autres, soit de les dater relativement
dans leur propre systeéme chronologique. L'axe de référence est
constitué par la succession des chefs mfo (singulier : fo)
dont les noms, depuis le fondateur jusqu'au fo régnant, semblent
avoir été retenus avec beaucoup d'exactitude. Ainsi les crénes
des souverains sont conservés et gardés au fam (cimetiere
royal) sous la surveillance des dignitaires nommésgwala’. Dans
certains gun, ou la généalogie royale est tres longue, certains

crdnes sont remplacés par des pierres tombales ou une poterie

(1) Manw» signifie aussi lune. Dans le langage courant ,ce
dernier terme semble désigner particuliérement l'astre
alors que nwa correspondrait a mois. Toutefois, ces deux
mots sont utilisés indifféremment.

(2) La variation de la position de la lune et de l1'étoile
sg¢biapgo (littéralement 1'étoile gardienne des champs)
dans le ciel et leurs effets lumineux permettent de déter-
miner les séquences de la nuit mtsu'.
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contenant ce qui reste du disparu. Les crénes des mfo défunts
font 1l'objet d'un important culte puisqu'on considere qu'ils

agissent sur la vie communautaire.

Les statues ou les statuettes commémoratives des
souverains successifs (chaque piéce en principe est fagonnée
du vivant de chaque fo, mais il existe un objet de remplace-

ment lorsque l'original a disparu) sont religieusement conservées.

Dans chaque gun, il existe une pierre datant de sa
fondation et un ensemble d'objets symboles de pouvoir, laissés
en place par le fondateur et transmis de génération en géné-
ration (bracelet de cuivre, corne d'animal, sac a "fétiches",

instrument de musique, sieége, lance) (ph. 1t).

Rappelons que la succession ici est patrilinéaire.
La, chaque fo nouvellement désigné se constitue une sorte
d'état-major personnel remplagant celui du souverain précédent.
Cet état-major est formé d'un nombre précis de dignitaires
dont :

- Le Kwipu ("celui qui tient la main du fo") sorte de
grand chambellan, qui sera le second personnage du gupn. C'est

un frere consanguin du nouveau fo.

- Le Wafo notabilité que regoit le petit freére (ou,

a4 défaut, un autre frére consanguin) du fo.

- La Mafo (reine-mére) est le titre que regoit la
mére (ou a défaut une de ses soeurs) du fo, etc... (1).

Les dignités acquises se transmettent de génération en
génération avec les avantages qui y sont attachés (dont les

objets symbolisant le prestige et le pouvoir acquis).

(1) Cf. infra, les institutions et croyances, pages 161-171.



Ph.1t -

Corne d'animal, symbole du pouvoir royal et
expression de la légitimité des souverains de
Bapi ; cet objet aurait été ramené de Rifum par
le fondateur de la dynastie bapi, probablement
au XVIeme siécle (Cliché FINAC-MBANDA, 1981).

85.
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Il y a autant de mafo, de kwipu, de wafo qu'il y a de
régnes. La confrontation de la généalogie royale avec celles

de ces dignitaires peut nous fournir d'amples informations.

I1 y a toujours certaines cérémonies (cas de celle
relative & la mort du fo) ol les héritiers de tous les régnes
défilent ensemble et par ordre d'ancienneté, sur la grande
place de la résidence royale.

Dans chaque gun bamiléké, chaque régne ancien (d'un

fo X) est matérialisé par plusieurs indicateurs (1), dont :

- Le créne du fo X.

- Les héritiers (2) de ceux qui ont constitué
l'état-major de ce fo X.

- La statue ou la statuette commémorative du fo X

(a défaut, un objet de remplacement).

- Une société a masque fondée par le fo X, puisque
chaque nouveau souverain ouvre une association
avec ses insignes de reconnaissance .

- etc...

La généalogie royale permet d'ardonner un certain
nombre d'événements qui ont affecté l'histoire de la société,
de déterminer les devoirs des lignages & l'égard du fo, la

place qu'ils occupaient les uns par rapport aux autres.

L'ancienneté de l'occupation du sol étant matérialisée
par divers rituels ou coexistent les institutions des premiers
occupants et les structures nouvelles ; les habitants de la

(1) La nature et le nombre de ces indicateurs varient selon
les gup.
(2) Ils sont bien placés pour décrire ce reégne X sous lequel

leurs lignages ont été fondés et leurs prestiges établis.
Ces lignages n'ont fait l'objet d'aucune étude.
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plupart des royaumes ont la conscience d'un passé qui va
au~dela de la fondation du gunp. L'ardre d'inscription des

groupes au sol constitue aussi un repére chronologique.

Les faits historiques seront datés par rapport aux mfo.
Toutefois, cette datation relative sera affinée par l'ordre
de l'aoccupation du sol et certains :événements (guerre, famine,

invasion des sauterelles, épidémie, arrivée des Européens,etc.).

Aucune évaluation précise n'est faite sur la durée des
régnes, d'autant plus que les Bamiléké ne jugent pas cela
utile (1). Mais les intéressés, en particulier les gardiens
des crénes des mfo, posseédent des indications qui peuvent aider

a se faire une idée de cette durée (2).

(1) Les habitants ont une mémoire plus précise qu'on ne le
pense. Ils n'oublient que ce qui ne présente pas pour eux
un réel intérét. Des accords entre chefferies, les limites
des frontieéres, les dettes entre les individus, les
alliances, les lois réglementant la vie communautaire,
des événements, etc. qui remontent souvent aux générations
les plus anciennes, sont bien gardés en mémoire. Objets
d'art (toute la culture matérielle), rituels, traditions
orales, etc... permettent de fixer des souvenirs du passé
proche ou lointain.

"Nous autres, populations alphabétisées, avons du langa-
ge oral une idée tout a fait erronée. En effet, pour nous,
le texte, seul, est durablement certain parce gu'on peut 1le
fixer et s'y référer a la lettre. Pour nous, la parole
vole, va, vient, meurt et se renie. Mais pour un analpha-
bete, il en va tout autrement. Il n'a pas d'autre réfé-
rence culturelle que l'acte ou la parole et c'est pour-
quoi la parole lui est sacrée, considérée comme un acte
créateur ... Et ceux qui ont cOtoyé des peuples analpha-
bétes savent combien la mémoire de la parole est forte
chez eux". GUERRIER (E.), 1975, Essai sur la cosmogonie
Dogon, Les portes de l'étrange, Ed. Robert Lafont, Paris,
p.227.

(2) Les chefs de lignages fondés pendant un régne donné
peuvent parfois fournir des renseignements sur la durée
relative a ce reégne.
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Ils distinguent les régnes normaux des régnes anormaux

(cas rares, mais gui arrivent parfois).

Le régne d'un fo X est normal lorsqu'a sa mort, c'est
son fils gui accede au trdne. Cet héritier ne peut étre ni une
fille, ni 1'ainé du fo X, ni un prince né avant 1l'intronisation
du fo X, puisque la tradition bamiléké écarte du pouvoir cette
catégorie de personnes (il n'y a aucune exception a cette
régle). En outre, notre héritier ne peut avoir au minimum
gue 13 a 14 ans, puisqu'avant d'étre intronisé, il est tenu
de prouver sa capacité a engendrer (il doit ainsi rendre
enceinte une femme mise a sa disposition pendant la réclusion
initiatique). La durée du régne du fo X est donc nécessaire-
ment supérieure ou égale a 14 ans. Le pudkam (1) (1'ainé du
fo X) était-il de la méme classe d'dge gue notre héritier
(la différence de classe d'4ge chez les Bamiléké est de
5 ans) ? Le fo X défunt était-il grand-pére, arriére grand-
pere ? Ces questions, comme bien d'autres, permettent d'avoir
une idée de la durée de ce régne (surtout s'il est long).

Le reégne du fo X est anormal s'il n'a pas laissé un
enfant en 8ge d'assurer sa succession. Dans ce cas, le fo X a
été remplacé par un de ses freéres, car la pratique de la
régence n'est pas prévue dans la royauté bamiléké. On a alors
affaire &4 un régne court et les gardiens des crines donnent

alors des indications complémentaires a ce sujet.

D'une facon générale, le fo bamiléké accéde au pouvoir
jeune (moyenne 22 ans) et meurt &gé (58 ans en moyenne). La

durée moyenne d'un régne est de 25 ans (2). Cependant, il est

(1) Lorsque l'ainée est une fille, elle porte le nom de tukam

(2) Nous avons établi les durées moyennes des régnes de mfo
au XXéme siécle, dans une trentaine de dynasties (corres-
pondant & 30 gun). A part quelques exceptions, ces durées
moyennes de regne avaient tendance a dépasser largement
25 ans (cf. Annexe 1). Les guy ou ces moyennes sont faibles,
sont celles ayant connu des troubles a 1l'époque coloniale.

eee/ene
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prudent d'étudier ce probléme, dynastie par dynastie. L'histoire
des royaumes fournit de nombreux exemples de longs reégnes (plus
de 45 ans). Les régnes de plus de 60 ans ne sont pas excep-
tionnels. Ainsi le fo de Bagang Fokam régne depuis 1924. Les
régnes courts (moins de 8 ans) sont rares, mais existent

quand méme.

Les Bamiléké ont une conscience historique. Mais l'ordre
temporel linéaire sert essentiellement & la pratique sociale
d'un monde fortement stratifié. La chronologie est faible et
la datation imprécise d'un point de vue occidental. Toutefois,
nous avons affaire ici & une autre conception du temps, de

la durée, du passé, etc. (1).

Une datation plus fine exige qu'on fasse appel a
d'autres données, et qu'on établisse des fourchettes chronolo-

giques en s'appuyant sur les travaux d'autres auteurs.

Les données des datations des objets d'art étant
détaillées au- cours de notre exposé (cf. aussi catalogue),

nous ne présentons ici, gu'a grands traits,la méthodologie.

I
Nos informateurs sont unanimes & dire que les régnes des
souverains, a 1'époque pré-coloniale, duraient plus long-
temps qu'aujourd'hui (mais il faut le prouver).

(1) Les civilisations africaines sont des civilisations de
l'oralité, cette spécificité leur confére un caracteére
particulier. Leur fagcon de comprendre la notion de
temporalité, de chronologie, de vérité historique différe
de la fagon dont 1l'Occident percoit ces mémes concepts".
JBADER THIAM, 1979, Tradition orale et histoire africaine.
Université des Mutants, Dakar, p.30.
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a) Les guelgues ohjets datés des travaux antérieurs

peuvent étre considérés comme um atout.

- L'évocation par MEAUZE (1) des "formes camerounaises",
a propos d'un dessin rupestre du Sahara semblant montrer un
masque, situerait l'art bamiléké avec un recul de 7000 ans,
sur une latitude beaucoup plus septentrionale. Les vagues
similitudes formelles de cet objet du Sahara avec certains
masques bamiléké peuvent constituer un indice, mais elles sont
trés insuffisantes pour fonder une quelconque hypothése
solide.

- Un objet en terre cuite de Njimom "est supposé dater
du Xvéme ou XVIeme siécle, mais c'est loin d'étre établi,
aucune datation par thermoluminescence n'ayant été faite sur
cette piece unique, par ailleurs disparue" (2). Notons que
Njimom, situé en territoire bamoum, était occupé par des popu-~
lations apparentées dont les Bapi et les Bati qui furent chas-
sés par Nsa'ra le fondateur du-royaume bamoum au XVIeme
siécle (3). Les Bapi (dont nous reparlerons) sont aujourd'hui
installés en pays bamiléké (tout comme les Bati) et gardent
des liens solides avec ceux qui sont restés a Njimom (4).

- Il existe un certain nombre d'abjets datés par
quelques auteurs dont principalement T. NORTHERN et HARTER.
Ce dernier nous parle des pieéces exceptionnelles datant du
XVIIItme siécle et réalisées par le fo N'Dibenji de
Bandokossang (Haut-Nkam). Mais ces piéces furent détruites a
la fin du XIXeéme sieécle lors d'une guerre entre Bana et
Bandokossang (5).

(1) MEAUZE (Po)' 1967’ Op.Cit., p.18-
(2) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.23.
(3) TARDITS (C.), 1980, op.cit., p.103.

(4) Le fo régnant de Bapi nous a affirmé qu'il joue un réle
important dans 1l‘'intronisation du chef soumis de Niimom
et dont le sultan bamoum est le souverain de nos jours.

(5) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.23.
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- Les objets de collection constituent aussi une réfé-
rence dans la mesure ou,si nous n'avons pas une date de la
fabrication de chague piéce, nous avons au moins la certitude
qu'elle est antérieure ou égale a celle de sa collecte. C'est
le cas des objets {(conservés en Occident) qui furent collectés
par l1l'Allemand CONRAU en 1899 chez les Bamiléké - Bangwa
(Fontem) .

- Les photos datant du début du siécle, de certaines
piéces en fonction dans les chefferies aujourd'hui, aident

aussi a établir une chronologie.

b) Des piéces peuvent étre datées approximativement
par comparaison avec d'autres matériaux de la méme provenance

dont les dates sont connues.

c) La polychromie d'une sculpture peut permettre de
présumer qu'une sculpture est plus récente qu'une autre de
méme type, mais offrant un aspect différent ; par exemple,
on peut noter la marque éventuelle de la décadence d'un art
"classique",a des formes structurées pour se passer de

1'adjonction des couleurs.

d) L'étude des généalogies des mfo, des dignitaires
du gun, des responsables des sociétés secrétes en rapport avec
des objets symboliques qui leur sont consacrés (1), permet

(1) Il vy a toujours des objets symboliques du fondateur du
lignage (ou de la société & masque nkem) qui matérialisent
son pouvoir, son prestige, la spécificité du groupe. Ces
objets se transmettent de génération en génération. Méme
si pour une raison ou une autre ils ont disparu, il reste
toujours 1l'arbre sacré yam planté lors de la fondation
du lignage ou, dans certains cas, la pierre "fétiche" de
la fondation. Les héritiers sont tenus d'accrofitre le
patrimoine initial, évidemment.
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souvent des datations relativement précises. Notons que

cette méthode généalogique bénéficie de la possibilité de
nombreux recoupements. Nous avons dit que la succession est
patrilinéaire et que le titre de notabilité ou de fo de
l'ancétre éponyme se transmet de génération en génération

avec les symboles qui y sont attachés. L'investiture révéle

la personne de qui l'ancétre du notable actuel a regu son
titre. Les lignages généalogiques peuvent ainsi s'articuler
les uns aux autres. En définitive, la profondeur généalogique
d'une dynastie peut &tre confrontée (comme nous l'avons expli-

gué plus haut (1) avec d'autres généalogies et des indicateurs.

e) L'évolution des contextes économiques, politiques
et culturels, et qui a provoqué des changements internes aux
sociétés, divise la période précoloniale en phases distinctes,
si bien que les activités artistiques évoquées dans les tra-

ditions orales peuvent &tre situées ddns le temps. Aussi,

(1) Cf. supra p. 86 . Dans un secteur comprenant Bamenda,
Dschang et Mbouda, les lignées généalogiques des souverains
et de certains grands dignitaires de certains gup, sont
matérialisées par un ensemble de petites statuettes commé-
moratives, mesurant de 5 a 8 cm et représentant chacune
un ancétre bien défini. Ces statuettes rituelles sont
relides entre elles par une corde sur laquelle sont atta-
chés parfois des objets ayant des vertus "magiques" (ph.48).
A Bamenyam, ces statuettes d'ancétre sont conservées dans
un sac sacré et sous la garde d'un responsable de la cou-
tume assisté de deux ajoints (ph. 50). Le fo ne peut voir
ces statuettes d'ancétre que lors de son intronisation.

A Bantche, royaume vassal de Bansoa (fondé bien avant
1'arrivée du premier souverain Bansoa), les statuettes
sont remplacées par une quinzaine de fourneaux de pipe
reliés entre eux par un fil et décorés de motifs anthro-
pomorphes et zoomorphes. Chague fourneau représente un
ancétre royal. A Bahouang, dans la région de Bafoussam,
le fo régnant (Fofongué FREDERIC) nous a parlé de l'exis-
tence d'un tissu rituel dont la garde est secréte. Ce
tissu est constitué de lambeaux dont chacun représente
un de ses ancétres.
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l'exploitation des chronologies de l'histoire des Bamiléké
et des peuples voisins, proposées par certains auteurs
(BARBIER, WARNIER, CHILVER, GHOMSI, TARDITS, etc.) (1),

s'avérent indispensables.

f) Quelques références & l'histoire des Bamoum, des
Bali-Chamba, des communautés de divers secteurs du Grasland
et de la Cross—-River, présentent des points de repéres chrono-
logiques précis, fournissent des renseignements sur les
influences stylistiques, et suggérent une articulation pos-
sible de l'histoire de l'art bamiléké avec celle de ses

voisins.

g) Les recoupements des renseignements et informations
obtenus par l'application des méthodes exposées plus haut
(analyse morphologique, linguistique, tradition orale,
histoire économique, etc.) permettent d'affiner les datations
relatives des différents objets d'art.

h) Les méthodes scientifiques dé datation (carbone 14,
thermoluminescence, racémisation des acides aminés, etc.)
faisant appel a des phénoménes physico-chimiques, peuvent
fournir des données du plus haut intérét (surtout pour
l'archéologie) . Mais les résultats présentent une marge assez
large d'approximation, inconvénient sérieux quand il s'agit
de pieéces qu'il importe de dater a l'échelle restreinte des

temps historiques. Toutefois, seule l'application de ces

(1) C£. Contribution de la recherche ethnologique & 1l'histoire
des civilisations du Cameroun, CNRS, Paris, 1981, vol.2.
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méthodes peut permettre de confirmer ou d'établir de fagon
indiscutable, les datations tirées des traditions orales et
qui concernent certaines piéces pour lesquelles nos informa-
teurs maintiennent farouchement que leur fabrication remonte
au-dela dqu XIIé&me siécle.

Malheureusement ., 1l ne nous a pas été possible de
prélever des échantillons de ces objets sacrés (1) (symboles

du pouvoir des vieilles dynasties, matériel rituel des sociétés

secreétes, etc.), qui constituent un des éléments fondamentaux
de la cohésion sociale. D'ailleurs, la vie du groupe est
censée dépendre de leur existence (2).

Contrairement a l'archéologue qﬁi peut faire ce qu'il
veut de son matériel de fouille, l'historien de l'art a en
face de lui des objets d'art dont la manipulation est plus
délicate. |

"Tout prélévement sur les oeuvres est inopportun,
et souvent impossible, 3 la différence des
tessons trouvés en fouille, source de référence
indispensable. C'est pourquoi les techniques
implantées ou mises au point dans les musées
doivent permettre d'opérer directement sur

les oeuvres sans porter atteinte & leur inté-
grité, ou sur échantillon (coupes par exemple)
sans en altérer la composition ou 1l'état de
surface" (3).

(1) On ne pouvait non plus déplacer ces objets (certains sont
considérés comme des "é&tres vivants") pour une analyse au
laboratoire. De telles piéces ne nous ont été présentées

qu'exceptionnellement et nous isavons qu'il en existe d'au-

tres qui nous ont €té cachées. Mais, avec des garanties
sires de 1'Etat, d'organismes puissants et crédibles, les
communautés peuvent sans doute se séparer temporairement

de certains objets sacrés gqu'on peut étudier au laboratoire.
(2) cf. BOUAH (Niangoran), 1966, "L'art et la résistance poli-

tique en Afrique", Colloque sur l'art négre, Présence
Africaine, Paris, vol. II, pp.30-37.

(3) Cf. Les méthodes scientifiques dans l'étude et la conser-

vation des oeuvres d'art, Documentation Franc¢aise, Paris,
1985, 2eéme édition, p.73.




95.

Nous ne pouvions pas non plus profaner les tombes (1)
royales pour obtenir les matériaux (ossements, poteries funé-
raires, divers objets accompagnant le défunt) dont la datation
au laboratoire aurait levé toute incertitude sur la durée
historique des dynasties les plus anciennes. En outre, l'his-
torien de l'art a besoin d'une piéce qui présente aussi un
intérét sur le plan esthétique ou symbolique.

Nous avons affaire & des objets récoltés en surface.
Il est certain que l'archéologie, qui n'en est qu'a ses débuts
dans cette région, livrera t&6t ou tard des données scientifi-
ques sur l'ancienneté des arts bamiléké, confirmant les infor-

mations venant des autres sources.

"Les trésors inaltérables et enfouis des passés
lointains (terres cuites, pierres travaillées,
métaux, perles) assez souvent découverts par
hasard, puis révélés d'une manieére systématique
par les archéologues, n'ont gueére fait 1l'objet
d'études au Grasland. Il ne fait pourtant gueére
de doute que les fouilles d'anciens siéges aban-
donnés, et méme de villages actuels révéleraient
d'étonnants témoignages" (2).

Soumettre chaque piéce identifiée a de multiples examens
en nous appuyant sur les méthodes préconisées plus haut (a
l'exception des procédés physico-chimiques), permet d'avoir
une datation relativement précise concernant la production
plastique du XVIIZme siécle a nos jours (période de la fabri-
cation de la majorité des objets d'art disponibles). Les data-
tions des objets (du XIVéme au XVIIéme siécle) entiérement
prisonniéres des traditions orales et qui offrent peu de recou-
pements avec des informations fournies par d'autres rares
sources, restent hypothétiques ou moins sfires. Elles doivent
donc é&tre complétées par les données des méthodes physico-

chimiques.

(1) Les cimetiéres royaux sont aussi sacrés ici qu'a Madagascar.
(2) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.108.
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Enfin, il est impossible de dater certaines pieéces :sur
lesquelles nous ne disposons pas d'informations suffisantes
a ce propos.

"L'étude des générations des fon et des objets
qui leur sont consacrés, permet souvent des
datations relativement précises ... Il est permis
de supposer que la religion et 1l'art qui lui est
étroitement 1ié datent au moins du XVIéme sieécle
et, peut-étre d'un passé encore plus lointain,
tirant ses origines des premiers occupants toumou,
bien au-dela des premieéres migrations" (1).

8. ENQUETES DE TERRAIN ET DIFFICULTES RENCONTREES.

L'investigation directe a été une partie importante
de notre méthode. C'est par des enquétes systématiques de
terrain, que nous avons rassemblé l'essentiel des données de
cette recherche, profitant de 1l'aubaine offerte par 1l'exécution
du programme du MESRES intitulé "Inventaire iconographique

des arts et de l'artisanat du Cameroun".

Nous avons pu bénéficier du concours actif des autorités
administratives et traditionelles. L'expérience et 1l'encadre-
ment de Louis PERROIS, responsable de ce programme, ont gran-
dement facilité nos recherches sur le terrain (sans oublier
bien sr 1l'apport déterminant de nos collaborateurs ou infor-
mateurs). Nos enquétes intensives se sont déroulées dans
l'ensemble des gup bamiléké. Elles se sont étendues dans une
soixantaine d'autres Etats du Grasland (ceux de la province
du Nord-Ouest en particulier) pour faciliter nos études compa-

ratives.

Cependant, nous avons rencontré des difficultés :

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.22.
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. Problémes d'ordre matériel.

. Méfiance de certaines personnes interrogées, soupgonnant
le chercheur d'étre un touriste ou un curieux génant.

. Personnes cherchant a plaire.

. Nous étions parfois soumis a certains rituels nous proté-
geant mais limitant nos actions (ph.3t).

. La traduction fidéle, en frangais, de certaines notions
et fagons de percevoir les choses de nos interlocuteurs
bamiléké, se heurtait a de multiples problémes. Le fait
d'assister a certains rites (ce que nous avons faiﬂ,
permet une meilleure compréhension de ceux -ci, mais qui
sans doute n'est jamais compléte. Nous y reviendrons

au cours de cet exposé.

Ainsi, nous avons voulu resituer d'emblée l'objet de

notre recherche dans la totalité de son champ épistémologique.

Aussi, pour cette étude, nous avons tablé sur la méthode
ethnomorphologique, l'approche du R.p.E. MVENG dans 1l'étude
de 1l'esthétique africaine, la tradition orale, l'histoire
économique, la linguistique, les investigations historiques et

sociologiques, etc. (1).

(1) "La nécessité du renversement des bases épistémologiques
de l'anthropologie et de l'histoire actuelles passe par
une saisie interdisciplinaire des réalités africaines.
L'anthropologie ne se congoit pas sans l'histoire, de méme
que celle-ci est inséparable de l‘'autre discipline. Cha-
cune d'elles recourt a l'autre comme pdle complémentaire ;
et on ne saurait minimiser l'apport capital de la linguis-
tique". DIKA-AKWA NYA BONEMBELA, 1982, Les problémes de
l'anthropologie et de 1‘'histoire africaines, Ed. Clé¢,
Yaoundé, p.358.
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Enquéte de terrain a Bamesso : séance de travail
préparatoire, relative a& notre mission de recherche
avec le fo et nous-méme, au milieu d'un groupe
formé de notables et d'artistes (Cliché FINAC-
ADALA, 1984).



3t - Enquéte de terrain : cérémonie rituelle de
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protection et de purification avant notre
entrée dans un temple d'une société secrete

99.

possédant plusieurs objets ou symboles sacrés

et "chargés", Ashong. (Cliché FINAC-ADALA,

1985) .
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Ph, 4t - Enquéte de terrain : recueil d'informations
relatives aux objets et symboles présentés
aprés discussions et débats ; parfois la résolu-
tion de certains problémes posés exigeait plu-
sieurs séjours sur le terrain, Mendakwe (Cliché

FINAC-ADALA, 1985). '
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Ph, 5t - Entretien avec le fo de Bamena
(Cliché FINAC - ADALA, 1983).
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Ph. 6t : Enquéte de terrain : Mbantoum
(Bangangté) (Cliché FINAC-PERROIS, 1983).



103.

Ph. 6t bis - Enquéte de terrain : Mbantoum
(Bangangté) (Cliché FINAC -
PERROIS, 1983).
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PREMIERE PARTIE

LES OBJETS D'ART DANS LEUR MILIEU

"Nous connaissons toutefois que la connaissance
du milieu est nécessaire pour comprendre les
arts de 1l'Afrique : arts du bois, ils sont liés
au milieu végétal ; arts religieux, ils sont
liés aux croyances ; arts fonctionnels, ils sont
liés aux formes sociales.

C'est pourquoi,il est bon d'explorer le milieu
et de chercher les éléments qui peuvent avoir
contribué & la naissance de telles formes" (1).

(1) TERRISSE (A.), 1965, L'Afrique de 1l'Quest, berceau de
l'art négre, F. Nathan, Paris.
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CHAPITRE 1

PRESENTATION DU MILIEU BAMILEKE

SECTION I - LE CADRE NATUREL ET HUMAIN {(ph. 7t & 11t).

Le pays bamiléké est situé dans 1'Ouest-Cameroun qui
est constitué d'un ensemble de hauts plateaux gqui s'étendent de
part et d'autre d'un alignement d'édifices volcaniques orientés
Nord-Est/Sud-Ouest, marquant la grande cassure dite "ligne du
Cameroun" (définie par le géographe allemand PASSARGUE en 1909),
véritable rift qui court du Golfe de Guinée au Tibesti.

Cette ligne est jalonnée au Grasland par le Mont Oku
{3008 m), les Monts Bambouto (2740 m) et ailleurs par le Mont
Manengouba (2411 m), le Mont Cameroun (4094 m), etc., cf. car-

te 4. Cet arc montagneux divise donc le Grasland en deux

- a 1'Ouest, les plateaux de la province du Nord-
Ouest,

- & 1'Est, les plateaux bamoum et bamiléké.

En contrebas des hauts plateaux (cf. cartes 4 et 4 bis),
s'étendent des plaines d'altitude (Mbo au Sud-Ouest, Ndop au

Centre, Tikar au Nord-Est).

Le pays bamiléké comprend deux secteurs d'inégale super-

ficie
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. Le premier secteur qui est peu étendu, est constitué
de deux plaines périphériques : la plaine du Noun (1100 m d'al-
titude) qui est le prolongement du plateau bamoum et la plaine
des Mbo (850 m d'altitude moyenne) qui s'articule avec le pla-
teau sud-camerounais. La plaine du Noun, en s'élargissant a la
haute vallée du fleuve (Noun), devient la plaine du Ndop qui
s'étend en grande partie dans la province du Nord-Ouest.

Ces basses terres qui ont des riches sols, sont faible-
ment peuplées. On y pratique a la fois des cultures et la chasse.
Les pouvoir publics y ont entrepris ces derniéres années de

grands projets agricoles.

Le deuxiéme secteur est le haut-plateau (1400 m d'al-
titude moyenne) qui est la pieéce maitresse du relief du pays
bamiléké et occupe la plus grande partie de la superficie. Ce
secteur est modelé en collines aux sommets arrondis entre les-
quelles les cours d'eau ont creusé un réseau de vallées souvent
larges, a fond marécageux, ol proliférent les palmiers-raphia.
Ce plateau comprend outre les Monts Bambouto, d'autres massifs
imposants, comme le Mont Batchingou-Bana (2087 m), le Mont
Baloum (2000 m), le Mont Batié (1900 m), etc..La topographie
est souvent marquée par des reliefs polyconvexes en demi-oranges
et émaillées d'affleurements volcaniques. Le plateau est recou-
vert surtout des basaltes, avec cependant, ici ou la, des poin-

tements du socle.

De part et d'autre d'une ligne Dschang-Bangangté, ce
deuxiéme secteur peut se diviser en deux zones d'inégale ri-

chesse naturelle :

. Au Nord, s'étendent les chefferies les plus peuplées
(&2 l'exception de celles qui composent 1l'arrondissement de
Galim), les plus vastes, les plus prosperes et les plus produc-
trices d'objets d'art. Les densités varient entre 100 et
500 h/km?. Le sol volcanique est treés fertile dans l'ensemble
et pas une parcelle ne reste inutilisée. La culture dominante
est le café arabica, mais les cultures maraicheéres, la Kola,

le tabac occupent une place non négligeable.
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Ph.7t - Paysage bamiléké a Batié--(Cliché FINAC-ADALA, 1982).
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Ph. 8t - Paysage de bocage, Bamendjou (Cliché FINAC-
MBANDA, 1981).



Ph. 9t -~ Un lac de cratére, Baleng (Cliché FINAC-
MBANDA, 1981).
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E

Ph. 10 t.a - Paysage bamiléké a Baloum (Cliché FINAC-ADALA, 1983).

Ph. 10 t.b - Paysage bamiléké, plateau de Bafoussam.

(Cliché FINAC-MBANDA, 1981).



Ph. 11t - Paysage bamiléké a Balatchi
(Cliché FINAC-ADALA, 1983).
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La partie Sud s'étend sur un socle ; le relief y est
treés accidenté ; par endroit, le sol est pauvre, ce qui accentue
l'émigration. A la culture du café robusta, se juxtapose, dans
certains endroits, celle du cacao et du palmier a huile. Les
chefferies (Bagangté et Bandounga mises & part) sont de faibles

dimensions et les densités sont moins élevées.

Au point de vue climatique, l'orientation du relief,
lhltitude et 1'éloignement de la mer donnent une prééminence
tantdt aux effets de la mousson atlantique, tantét & une situa-
tion continentale plus contrastée. Le climat est dit "Camerounien"
de montagne. Les températures sont relativement basses et les
maxima ne dépassent pas 22 a 23°. Les minima atteignent souvent
13° ; les gelées blanches ne sont pas rares en altitude. Les
précipitations sont assez importantes, plus de 1600 mm de pluie

par an.

Le climat comporte deux saisons principales i la saison
séche qui va de mi-novembre 2 mars et la saison des pluies qui
s'étale sur le reste de l'année (1). Notons cependant que 1l'al-
titude et certains régimes de vents particuliers d'Est notamment,
déterminent quelques micro-climats trés localisés.

Les espaces non cultivés des hautes terres sont les
savanes ou prairies d'altitude d'od est sorti le terme allemand
"Grasland" qui signifie prairie herbeuse. Certains botanistes
pensent que les hauts plateaux étaient anciennement recouverts
d'une foré&t d'altitude qui aurait été détruite par des agri-
culteurs.

La lisiére méridionale du plateau (secteurs de Santchou,
petit Diboum, Kekem, une partie de Bandounga) est couverte
d'une formation forestieére. Ce secteur est treés riche en pal-

miers a huile.

Les riviéres sont nombreuses, de cours accidenté, cou-

pées de chutes et de cascades. Les seuls grands cours d'eau

(1) C£. SUCHEL (J.B.), 1972, "La répartition des pluies et les
régimes pluviométriques au Cameroun", GEBET, CNRS.



sont le Noun et le Nkam. Des lacs de crateére, toujours lieux
de culte et cadre de légendes ingquiétantes, se rencontrent
ca et 1a (ph. 9t).

La région était autrefois trés giboyeuse. Les fondateurs
d'un grand nombre de chefferies furent des chasseurs. Les prin-
cipaux animaux étaient antilopes, pantheéres, buffles, éléphants,
hyénes, gazelles, singes, serpents, crocodiles, tortues, hippopo-
tames, bref toutes les espéces de la forét et de la savane.

Une partie des éléments de cette faune se retrouve dans les

représentations artistiques.

Sans doute le gros gibier se fait rare et certaines
espeéces ont disparu a cause du déboisement et de l'implantation
de plus en plus dense de l'homme de nos jours , cependant la

chasse reste encore active dans gquelques secteurs peu peuplés.

En dehors des produits agricoles signalés plus haut,
la population s'adonne a la culture des céréales et des tuber-
cules, ainsi qu'a l'arboriculture, etc.. Une agriculture effi-
cace permet non seulement de nourrir les populations, mais aussi
d'exporter vers d'autres régions du Cameroun un excédent. Le
pays bamiléké est d'ailleurs l'un des greniers agricoles du
pays et appartient aux zones rurales les plus modernes d'Afrique.
Enfin, les Bamiléké pratiquent 1'élevage (ovin, caprin, bovin)
et bien slr le commerce ol leur réputation en ce domaine n'est

plus a faire.

SECTION Il - PEUPLEMENT ET HISTOIRE.

1. REMARQUES PRELIMINAIRES.

Il faut noter tout d'abord que les études historiques
relatives a4 la région se sont surtout intéressées aux dynasties
régnantes des chefferies actuelles, les informateurs masquant

ou transformant & leur gloire de nombreux faits importants.
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En outre,

"L'histoire du pays bamiléké n'a pas fait l'objet
d'une étude systématique et elle accuse un net
retard en ce domaine par rapport aux régions
voisines ethniquement apparentées" (1).

Quelgques remarques préliminaires s'imposent donc :

- Le schéma des Peuls faisant pression sur les Bamoum,
eux-mémes refoulant les Bamiléké dans les montagnes, est une
erreur (2). En effet, le plateau bamiléké comptait déja des
états-chefferies organisés alors méme que les Peuls étaient
en cours de migration a‘partir de 1l'Afrique de 1l'Ouest, au
XVIéme siécle.

- La chefferie n'est pas une tribu : c'est une entité
politique composite peuplée de gens de tous horizons qui ont
en commun de reconnaitre l'autorité d'un fo et de respecter
les institutions établies.

- "L'origine géographique du fondateur de la
chefferie ne renseigne pas, elle non plus,

© sur la provenance des populations. L'hétéro-
généité du peuplement entraine l'analyse au
niveau de chaque chef conquis (mfantis). Sinon
on risque d'attribuer & l'ensemble de la chef-
ferie ce qui n'est vrai que pour une partie" (2).

- Une vague ihportante de population s'installant dans
un. endroit pour fonder du coup une chefferie indépendante est
un fait trés rare. Dans l'ensemble des cas, c'est un petit
groupe d'individus dont le chef est un chasseur astucieux,
auréolé de certains pouvoirs magiques qui colonise un endroit
gui est rarement vide. Avec le temps :et des complicités locales,
il devient peu a peu maitre des lieux, par la force ou la ruse.
C'est donc & partir d'un noyau central que la chefferie nait
puis s'agrandit , suite & des migrations progressives et succes-
sives, généralement pacifiques.

(1) BARBIER (J.C.), 1981, "Le peuplement de la partie méridionale
du plateau bamiléké", Contribution de la recherche ethnolo-
gique & 1'histoire des civilisations du Cameroun, éd. du
CNRS, Paris, Vol. II, pp.331-354.

(2) BARBIER (J.C.), 1981, op.cit., pp.331-354.




116.

- L'histoire précoloniale ne saurait étre réduite ni 2 la
seule période correspondant aux épopées des "rois-chasseurs",
fondateurs des grandes chefferies, ni a l'expansion militaire
et religieuse des Foulbé au Nord-Cameroun avec ses conséquences a
1'Ouest, au XIXeéme siecle. Il faut aussi tenir compte des migra-
tions spontanées des populations pour diverses raisons écono-
miques, sociales, militaires ou autres, qui, a travers les
sieécles, sinon des millénaires (1), ont contribué & la formation

des groupements que nous voyons aujourd'hui.

Compte tenu de nos informations et de 1l'état actuel de

la recherche (2), nous pouvons avancer certains faits.

2. EMERGENCE DES CHEFFERIES ET MOUVEMENTS DES POPULATIONS
DU XIVvéme AU XIXéme SIECLE.

L'occupation trés ancienne de la région est confirmée
par de nombreux chercheurs tant archéologues gue botanistes,

linguistes et historiens.

"Les données archéologiques et linguistiques,
que j'ai résumées dans une autre publication
(WARNIER, sous presse), indiquent..la présence
dans les Grassfields d'un peuplement ancien

(une dizaine de millénaires au moins) et continu
depuis le "néolithique" . Celui-ci débute aux
environs du 5&me et 6&éme millénaire” (3).

Comme nous l'avons dit plus haut, les études histori-
ques relatives au pays bamiléké se sont surtout intéressées aux
lignages royaux. Les traditions orales dans ces conditions, ne
remontent pas au-dela du XIVéme siécle, ce qui coiIncide avec

(1) WARNIER (J.P.), NKWI (P.), 1982, op.cit., p.25.

(2) Cf. Contribution de la recherche ethnologique a l'histoire
des civilisations du Cameroun, CNRS, Paris, 1981, Vol.Z2.

(3) WARNIER (J.P.), 1985, Echanges, développement et hiérarchies
dans le Bamenda pré-colonial (Cameroun), Franz Steiner
Verlag, Wiesbaden, p.3.
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lt'arrivée des fondateurs de la plupart des chefferies (1), venus
de l'extérieur du plateau. Ces traditions, tout en confirmant
l'existence et l'ancienneté de certains groupements, ne donnent
pas de détails précis.

(1) Baleng avec ses 38 reégnes est considéré par de nombreux
auteurs comme une des plus vieilles chefferies bamiléké
(cf. MAHAMMADOU (E.), 1971, Les traditions d'origine des
peuples du Centre et l'Quest du Cameroun, Centre fédéral
et linguistique Yaoundé). En comptant 20 ans par régne,
la fondation de Baleng remonterait au XIIIéme siécle. Comme
il est bien établi gue ce sont deux princes NOTBEGOM et
WAFO, fils de TSHUNGAFO (19&me fo de Baleng), qui ont fondé
respectivement Bandjoun et Balengou au XVIiIéme sieécle
(GoMSI (E.), 1972, Les Bamiléké du Cameroun. Essai d'étude
historigque des origines a 1920. These de doctorat 3e cycle,
Paris-Sorbonne, vol.2, p.47), et que Baleng était installé
dans la vallée du Noun au XVIiéme siécle (BARBIER, 1973,
op.cit., pp.331-355), tout laisse supposer que la fondation
de cette chefferie date au moins du XIveéeme siécle.

Le souverain régnant actuel de Bafoussam, NGOMPE ELIE,
affirme étre le 96e fo de sa dynastie (qui est apparentée
a celle de Baleng). Par ailleurs, "malgré l'oubli de la
pPlupart des noms des 95 chefs de la dynastie des Bafoussam,
leurs crdnes sont présents et vénérés a la chefferie de
Bafoussam actuelle dans la case des crénes" (FOTSO, (F.),
1976, Histoire du peuple. Bafoussam de 1'Ouest-Cameroun,
Ed. St-Paul, Yaoundé, p.10). Mais, du fait que seuls 20
noms de fo anciens sont bien identifiés, nous ne pouvons
nous contenter que de l'histoire des monarques sur lesquels
on a quelques informations.

C'est aussi le cas de Bandrefam,ol dans la longue lignée
de souverains (une centaine d'apreés le fo régnant actuel),
seuls 30 fo anciens sont identifiés. Dans ces deux chefferies,
les anciens chefs qui ne sont pas dénommés sont en majorité
ceux qui ont vécu ailleurs avant la fixation de ces groupes
bafoussam et bandrefam dans leurs habitats actuels respectifs.
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"Les généalogies des dynasties régnantes ne ren-
seignent que treés approximativement sur l'histoire
du peuplement du plateau bamiléké. D'autres groupes
pouvaient étre installés depuis longtemps avant
l'arrivée du fondateur, lui-méme n'étant souvent
gu'un individu isolé sans poids démographique.

Par exemple, l'arrivée du chasseur Nz3 tjokShgwe,
dont les trois fils fondérent les chefferies
Bakassa, Bandoumkassa et Bana, peut &tre située
vers le milieu du XVIIeéme siécle ; or, l'étude des
généalogies des chefs locaux antérieurs a cette
immigration et qui ont été congquis, repousse la
date du peuplement de la région au début du XVIéme
siecle” (1).

Le détail de l'histoire des petits groupements aujour-
d'hui soumis & des unités politiques plus vastes (mais de créa-

tion moins ancienne) serait a cet égard intéressant a étudier.

- Ainsi, bien avant le XIVéme sieécle, une population
mal connue d'origine pygmolde aurait existé dans la région. De
nombreuses légendes en font mention et la morphologie des habi-
tants de certaines petites sous-chefferies (groupement soumis
ad d'autres),dont le peuplement est issu d'un métissage entre
autochtones et envahisseurs, en témoigne (2). Il y a plusieurs
siécles, le plateau aurait déja vu de petits états organisés.
La sous-chefferie Fegwa (Fapwd) (3) conserve par exemple 350
crines de chefs qui se sont succédés. Il est probable que les
institutions politiques de base, communes & toutes les chefferies

du Grasland, soient vieilles de plusieurs si2cles (voire prés de

(1) BARBIER (J.P.), 1981, op.cit., pp.331-335. L'auteur précise
aussi gu'on passe de 14 générations pour la dynastie de
Bana a 22 générations pour Tungu.

(2) L'occupation ancienne des chasseurs pygmées dqui ont
des représentants actuels dans la plaine Tikar (vallée du
Mbam), peut attester cette éventualité. (TARDITS (C.), 1981,
op.cit., pp.475-484). Mais rien ne permet de conclure que
les pygmées soient les premiers occupants de la région.

(3) Il resterait a dater ces reliques pour étayer une si
longue lignée. FEGWA a été conquise au XVIIIéme siécle par
un prince chasseur de Bandrefam, fondateur de Bangwa
oriental .
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deux millénaires) (1).

Beaucoup d'auteurs (linguistes, anthropologues, histo-
riens, etc.) estiment que le Grasland est l'habitat originel
des peuples bantu, répandus aujourd'hui dans toute l'afrique
au Sud de l'Equateur (2). IL.e fond ancien des populations bami-
1éké serait donc constitué de ces proto-bantu (3).

Selon VANSINA,il: s'agirait surtout d'une grande expansion
(ou diffusion) des langues bantu a travers le Centre et le Sud
du continent africain, a partir de la zone frontaliére Cameroun-
Nigéria. Cette expansion débuta au moins au Véme siécle avant
l'ére chrétienne, pour atteindre la région orientale du Cap aux

premiers siécles aprés J.-C. (4).

Le plateau trés certainement,a aussi connu des sociétés
acéphales et lignagéres (5) ‘et le fonds de la population de la
zone méridionale serait constitué des peuples habitant aujour-

d'hui la zone de forét, dont les Bassa (6).

Toutefois, nos connaissances concernant la longue période
d'occupation du plateau bamiléké restent treés insuffisantes.
Les recueils systématiques des traditions historiqueé, les re-
cherches archéologigues, 1l'étude approfondie de la production
artistique et de toute la culture matérielle permettront de

combler ces lacunes.

(1) "what we would like to stress here is the existence of an
0ld stock of institutions and beliefs common on all grass-
fields, chieftaincies probably very old indeed (several
centuries, if not a couple of millenia)judging from their
being shared by all :chiefdoms". WARNIER (J.P.) et NKWI (P.),
1982, op.cit., p.60.

(2) OBENGA (Th.), 1985, Les Bantu, Présence Africaine, p.103.

{3) BEKOMBO-PRISO, LABURTHE-TOLRA (Ph. ), 1973, "Le peuplement
des régions centrale et méridionale", Contribution de la
recherche ethnologique a l'histoire des civilisations du
Cameroun, pp.579-586.

(4) VANSINA (J.), 1984, op.cit., p.10.:
(5) BARBIER (J.P.), 1973, op.cit., pp.331-354.
(6) DIKA -AKWA, 1982, op.cit., p.23.
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- A partir du XIVéme siécle (et méme au-dela de cette
date), ol la région comptait déja des petits Etats organisés et
des sociétés acéphales, la plupart des grandes chefferies (cer-
taines apparaitront au XvIIéme et au XVIIIéme siecle) ont été
fondées, non pas d'un coup mais par une lente pénétration de:
gens venus d'ailleurs,dans bon nombre de cas. Ces "fondateurs",
bien réels pourtant mais devenus plus ou moins mythiques du fait
de 1l'érosion normale & 1la tradition orale, sont venus des ré-
gions périphériques du Grasland. On ne connait rien des rapports
initiaux entre eux et les occupants du plateau sinon qu'en
général,ce ne devait pas &tre des rapports de force. Ces mi-
grants vinrent de plusieurs directions différentes d'aprés la

tradition (Carte 4) :

- La vallée du MBam (Ndobo-Tikar)

- Le bassin de la Cross River (Banyang, Widekum)
- Le bassin du Mungo (Mbo)

- Plateaux bamenda et bamoum

- Région de Bafia.

Les lignages régnantdamgprds de 80 § des chefferies seraient
originaires du MBam, ceci compte tenu des relations de filiation
entre elles (1). Les originaires du MBam, les Ndobo, ont créé
les chefferies de Baleng, Bafoussam, Bandrefam, Fomopéa, Baloum,
Bagam, Bamendou, Fongo-Tongo, etc., du XIVéne au XVIéme siécle.

Du XVIéme au XVIIIéme siécle, on constate un relatif
éclatement des chefferies-méres du fait de la pression démogra-
phique, de la recherche de nouveaux terrains de chasse et de
troubles de succession, toutes raisons gui poussent certaines
gens a s'installer plus loin et a constituer des groupes plus ou
moins autonomes.

Il y a eu aussi des regroupements de petites chefferies exis-

tantes, parfois sous l'action de conquérants prestigieux ou

(1) GHOMSI (E.), 1972, op.cit., Vvol.1, pp.21-26, 27. Les pro-
blémes posés par l'utilisation, par de nombreux auteurs,
des vocables Ndobo, Tikar, Widekum, compte tenu de 1la
réalité actuelle en rapport avec les travaux récents,
seront débattus plus bas (cf. infra, Annexe I).
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par suite de transformations économicues et sociales, pour
former des entités politiques plus vastes (Bandjoun, Bafou,

Bana, Bansoa, Bangangté, etc.).

Si le chef qui a fondé une chefferie vient presque tou-
jours d'un endroit précis, les habitants de cette chefferie sont
par contre le plus souvent des autochtones assujettis et des gens .
venus d'ailleurs. Cette période des "rois-chasseurs”, fondateurs
des chefferies actuelles, est illustrée par de nombreux récits
épiques et légendaires. C'est d'ailleurs la période la plus
étudiée et qgui correspond a l'étape finale de 1l'intégration
de tous ceux qui ont occupé les plateaux sous le commandement
des Ndobo.

D'autres mouvements ont amené des gens sur le plateau
(certains fondant des chefferies) : mouvement des MBo liés a
la traite (?) ; celui des populations Banyang et Widekum, celui
des réfugiés abandonnant le pays bamoum lors des guerres, etc..
Avec la traite, le plateau a perdu des hommes. L'impact de
1'économie de traite au XVIIIéme siécle sur la société bamiléké

a été provocateur de changements.

Il faut noter que le plateau bamiléké n'a pas regu que
des migrants. En dehors de la traite, diverses raisons ont amené
les gens a quitter cette partie du Grasland et & s'établir

ailleurs (bassin du NKam, plateau de Bamenda, pays bassa,etc.).

La culture de toute la zone est constituée : d'un fonds
tout a fait autochtone auquel s'est ajouté peu a peu l'apport
des migrants, mais aussi celui dd aux contacts commerciaux et
aux échanges nombreux avec, d'une part, les peuples de la forét
plus au Sud et, d'autre part, les peuples des savanes du Nord
et durant des sieécles. Il semble cependant que c'est ce fonds
local gui soit resté prépondérant et gue nous ayions la une
culture régionale tout a fait originale malgré ses facultés

patentes d'ouverture et d'adaptation.

"La lecture des paysages, des données de
l'archéologie et de la carte linguistique
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fait émerger 1l'image d'une aire de civilisa-
tion et d'une unité historique originale" (1).

Comme nous l'avons dit, s'il n'est pas possible de dé-
terminer de facon sfire (dans l'ensemble du Grasland et compte
tenu de l1l'état actuel des travaux) les liens entre ceux que nous
avons appelés les anciens occupants et les peuples qui ont cons-
titué les mouvements que nous avons signalés, rien n'autorise
a dire que les anciens éléments ne puissent étre apparentés
aux originaires de ces régions périphériques. Ces zones sont
proches des hauts plateaux et on peut penser que les deux ensem-
bles constituent un méme cadre beaucoup plus large partageant

une civilisation commune forgée par des siécles de contacts .

"I1 n'y a aucune raison de considérer que le
peuplement ancien n'ait pas été lui-méme le
résultat d'arrivées successives d'éléments
provenant des mémes aires que celles que nous
venons d'indiquer. Rien n'interdit donc de
penser que ces anciens éléments ne puissent

étre apparentés par exemple aux originaires du
bassin de la Cross, aussi qu'a ceux de la vallée
du Mbam" (2).

C. GEARY écrit :

"Aux Grassfields, treés souvent, de petits groupes
formant un lignage se séparent des anciennes unités
politiques, comme cela a été justement le cas de
Nshare lors de la formation du royaume (Bamoum),
ainsi que nous l'avons relaté ci-dessus. Le plus
souvent les migrations de ces petits :lignages
s'étendaient sur de courtes distances, et, dans

le cas ou ils fondaient de nouvelles unités poli-
tiques, ces dernieres se différenciaient en réalité
trés peu des peuples qui avaient été assimilés sur
place. Les traditions orales relatives aux origines
servent, la plupart du temps, & la légitimation de
certaines formes de gouvernement et sont, le plus
souvent, adoptées par tous les membres de l'unité
politique nouvellement fondée (exemple de la genese
de We ; GEARY 1976). Ceci a pour conséquence que de
nombreux ethnologues ont vu dans ce processus de la
création de nouvelles unités politiques aux Grassfields,

(1) WARNIER (J.P.), 1985, op.cit., p.5.
(2) TARDITS (C.), 1973, op.cit., pp.475-484.
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une forme de conquéte et de la migration de
grands groupes de populations ; en réalité, le
processus de formation est beaucoup plus complexe.
Une vue différente des événements -migrations sur
de courtes distances de groupes relativement pe-
tits- jette un jour nouveau sur la question de
savoir dans gquelle mesure les populations autoch-
tones se différenciaient des nouveaux arrivants.
Beaucoup d'arguments s'opposent a la thése selon
laguelle une différence importante aurait existé
entre les premiers habitants et les conguérants" (1).

3. TRANSFORMATIONS DES CHEFFERIES DU XIXeéme SIECLE A NOS JOURS.

Au XIXéme siécle la région a subi, en particulier au
Nord, des attaques Chamba (2) qui ont entrainé des fuites tempo-
raires, mais aussi des déplacements parfois importants de popu-.
lations. Les Chamba ou panys ont été mis en déroute par une coa-
litionindes chefferies bamiléké dirigées par le fo de Bafou
Fondong, vers 1830,a& la bataille de Djuititsa. GAWOLBE le chef
des panya a d'ailleurs été tué & cette occasion (3). Par la
suite, les panya se diviseérent en plusieurs groupes pour former
des chefferies dans la région de Bamenda. La dynastie de la
chefferie de Fotetsa (prés de Dschang) descendrait des pany? (4).

Ce siécle, avec l'essor démographique et la prospérité
économique, est marqué par l'expansion (d€ja amorcée au XVIIIéme
sieécle) de certains Etats dont Bandjoun, Bangangté, Bana, Bagam,
Bansoa, Bazou, etc.

Le processus de la centralisation politique s'accentua
dans la plupart des chefferies. On observait aussi de nombreuses

transformations sur le plan social.

(1) GEARY (C.), 1984, op.cit., p.53.

(2) Les Chamba, venus du Faro (Nord-Cameroun) et connus ici sous
le nom de panyad (Bali) ont certes dévasté des chefferies
bamiléké, mais non toutes les chefferies. Celles situées
au Centre et au Sud du plateau (Bazou, Bangou, Bamena,

Bana, Banka, Batié, Bandja, Baloum, etc...) n'ont jamais été
inquiétées par les panya.

(3) WARNIER (J.P.), NKWI (P.), 1982, op.cit., p.82.
(4) C'est le point de vue du fo régnant actuel.
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Un produit de traite trés apprécié, l'huile de palme,
favorisa la pénétration des Bamiléké en forét (1) (région du
NKam riche en palmeraies). Cette pénétration aboutit, dans un
premier temps, a une multiplication des petites unités politiques
selon la dynamique bien analysée par BARBIER a propos des régions
de Bana, Bazou, Banounga (partie méridionale) (2).

Les Allemands atteignirent le plateau en 1902 et n'occu-
pérent totalement la région qu'en 1910 aprés la défaite des
chefferies du Sud. La culture locale fut respectée.

Pendant la premiére guerre mondiale, les Allemands per-
dirent le Cameroun qui fut divisé en deux. La partie orientale
(dont les pays bamiléké et bamoum) fut placée sous administra-
tion frangaise, alors que la partie occidentale (Grasland du
Nord et de 1l'Ouest) fut placée sous celle des Britanniques (3).

La société bamiléké connut de profondes transformations
a 1l'époque coloniale a cause de l'introduction de cultures com-
merciales comme le café, de l'essor du christianisme et de la
scolarisation (4). Toutefois, les colonisateurs (allemands et
frangais) se reposérent dans l'ensemble sur les chefferies tra-
ditionnelles sans chercher a intervenir dans leur fonctionnement
interne, et instaureérent a leur avantage un systéme d'adminis-
tration quasi indirecte (5).

(1) L'accés en forét aurait commencé depuis le XVIII&me sieécle
par des chefferies du rebord méridional du plateau (BARBIER
(J.c.), 1981, op.cit., pp.331-354).

(2) BARBIER (J.C.), 1981, op.c¢it., pp.331-354.

(3) La France et la Grande-Bretagne administraient les deux
territoires sous le mandat de la SDN, puis sous la tutelle
de 1'ONU a partir de 1946.

(4) LAURENT (M.O.), 1981, Pouvoir et société dans le pays bami-
1léké. La chefferie traditionnelle face au changement social
dans la région de Banka-Bafang. These de doctorat de 3e
cycle, Paris-Sorbonne.

(5) BAYART (J.P.), 1985, L'Etat au Cameroun, Presses de la
Fondation Nationale des Sciences Politiques, Paris, Z2e
éd., p.27.
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Une guerre civile liée a des luttes politiques, & l'acce-
ssicn Cameroun a l'indépendance, ravagea le Sud de ce pays,
dont le plateau bamiléké, de 1955 a 1962. La région bamiléké fut
un des foyers choisis par un parti nationaliste, 1'UPC (Union
des populations du Cameroun), contraint a la clandestinité pour
mener une lutte armée treés meurtriére. Des chefferies furent
brQlées, des objets d'art furent détruits ou pillés (1), cer-
taines sources avancent le chiffre de 20 000 morts. Certains
aspects de la symbolique bamiléké furent exploités par 1'UPC
dont l'embléme était le crabe (Kom).

En 1960, le pays bamiléké s'intégra dans la jeune nation
camerounaise devenue indépendante (2), conservant l'essentiel de

ses institutions sociales, malgré les nombreux changements.

4. LES LANGUES.

Nous avons évoqué 1l'intérét de la linguistique pour
notre étude (cf. supra pages 74-78). En 1973, un Groupe de
Travail sur le Bantu dqu Grassfield (G.T.B.G.) animé par J.
VOORHOEVE et L.M. HYMAN fut constitué par une quinzaine de lin-
guistes de différentes nationalités en 1973. Gréce au G.T.B.G.,
on dispose d'un inventaire détaillé des langues, de plusieurs
classifications génétigues possibles, et de données sur les

relations entre les langues du Grasland et des groupes voisins (3).

Ainsi, les travaux de ces linguistes attestent une
ancienne occupation du Grasland qui se chiffre en millénaires,
et démontrent que les langues de cette région sont toutes

(1) Documents et informations relatifs a cette guerre sont con-
tradictoires selon qu'on s'appuie sur les theéses officielles
ou sur celles de 1'UPC (toujours interdite au Cameroun).

En outre, de nombreux textes confidentiels et certains
auteurs, vivants, des faits importants restent peu bavards
ou muets.

(2) La région bamiléké fut divisée administrativement en cing
départements : Menoua, Mifi, Bambouto, Nde, Haut-Nkam (cf.
carte 2).

(3) WARNIER (J.P.), 1985, op.cit., p.3.
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génétiquement proches les unes des autres ; que 55 % du vocabu-
laire de base de ces langues proviennent d'un fond local ; que
ces langues sont plus proches les unes des autres que des lan-

gues parlées a la périphérie des Grassfields (1).

"La densité et la diversité linguistiques de
cette région sont exceptionnellement élevées
-les plus élevées du continent africain-. Une
telle situation ne s'explique, aux dires des
linguistes, que par une longue histoire de di-
versification sur place, qui se chiffre en
millénaires" (2).

Les langues des hautes terres de 1'Ouest-Cameroun appar-

tiennent a quatre groupes distincts (cf. Cartes 5, 6) :
- Momo
- ring

- Mechum
Grassfield de 1'Est (ex MBam-NKam) : Bamiléké central (3)
Nord-Est, Ngemba et Noun.

"L'unité du groupe Grassfield de 1'Est (qu'il

a méme décidé de traiter comme un continuum)

semble acgqguise, ainsi que l'éclatement de ce

gu'on avait un moment considéré comme une unité
"Grassfield de 1'Ouest" en plusieurs groupes
directement coordonnés au Grassfield de 1'Est" (4).

Les langues du plateau bamiléké (cf. carte 6) appartien-
nent 3 deux des quatre subdivisions des langues Grassfield de

1'Est, et se répartissent de la maniére suivante :

(1) VOORHOEVE (J.), 1971, "The linguistics unit MBam-NKam
(Bamiléké, Bamum and related languages", J.A.L., 10 (2) :
1-12).

(2) WARNIER (J.P.), 1985, op.cit., p.5.

(3) Cf. tableau détaillé de classification des langues du
Grasland (Annexe II).

(4) Atlas linguistique de 1'Afrique Centrale ALCAC. Le Cameroun
(Inventaire préliminaire), ACCT-CERPOTOLA-DERST, Yaoundé,
1983, p.134.
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- Le sous-groupe Bamiléké central : le ngombale, le magaka,
le ngomba, le ngyémboon, le y¢mba, le ghomala' (1),

D.

le £f€£e' et enfin le nda'nda’.

- Le sous-groupe Noun : le mugaka, le mamdnyan, le
mddumba. Les locuteurs des langues de ce dernier sous-
groupe représentent moins de 4 % de la population totale
du plateau.

Le pourcentage du vocabulaire de base que partagent deux
langues données de ces sous-groupes varie entre 85 % (cas du
mugaka et ghomala') et 99 % (ghoamala' et fé&fe par exemple) (2).

Les données linguistiques complémentaires relatives au
pays bamiléké et au Grasland sont fournies par 1l'Annexe II.

SECTION III - INSTITUTIONS ET CROYANCES.

1. GENERALITES.

On peut considérer que dans tout le Grasland, les insti-
tutions et croyances de base sont fondamentalement analogues,
en tout cas, tout & fait homogénes malgré les différences lin-
guistiques. Les mémes< choses peuvent d'ailleurs é&tre exprimées

dans des langues différentes.

C. GEARY précise :

"Aujourd'hui, il est évident que les ethnies
des Grassfields, malgré toutes les différences
internes, présentent des grosses ressemblances
dans leurs technologies, leurs économies, leur
organisation sociale et politique" (3).

(1) Les locuteurs du ghomala' constituent plus du tiers de la
population du plateau.

(2) WARNIER (J.P.), NKWI (P.), 1982, op.cit., pp.34-35 ; cf.
aussi Annexe II.

(3) GEARY (C.), 1984, op.cit., p.43.
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Ces institutions et croyances ont été faites par 1l'homme
pour son équilibre et sa parfaite harmonie avec son milieu so-
cial et naturel. Elles ne sont guére statiques et les particula-
rismes locaux peuvent s'expliquer par des facteurs propres a
chaque secteur concerné (position géographique pour le commerce
régional ou interrégional, type de contact, économie, histoire
interne, poids démographique, etc.) ; mais nous ne pouvons ici
entrer dans les détails, restons-en aux grands traits caracté-
ristiques de la société bamiléké.

Les Bamiléké se sont organisés en chefferies (gup)
centralisées, de taille variable tant en superficie qu'en popu-
lation (1). Le degré de centralisation est aussi variable. Ce
terme de "chefferie", ensemble de gens cpmmandé par un chef fo,
est resté tres réducteur chez certains auteurs alors qu'il s'agit
dans cette région, d'une organisation socio-politique tout a fait

originale et particulieérement complexe (2).

"I,a chefferie en tant que structure politique
mérite d'étre étudide en elle-méme et non comme
simple étape de processus de centralisation" (3).

"L'anthropologue ou l'historien commettrait une
lourde faute en mesurant la société bamiléké,

par exemple a l'étalon européen ainsi qu'il s'est
évertué a le faire jusqu'a ce jour. D'aucuns ont
voulu faire des 90 chefferies, semblables structu-
rellement, des comtés et des baronnies identiques
4 ceux de l'ancien régime francais ; d'autres y
ont découvert des "royaumes villageois"." (4).

Comme nous l'avons dit plus haut, le gunp est l'unité po-
litique et sociale fondamentale dans le Grasland. J.L. DOGMO

précise :

(1) La chefferie la plus importante par sa population est celle
de Bandjoun qui a plus de 90 000 habitants.

(2) Certains auteurs utilisent le terme "chefferie" pour désigner
les unités politiques bamiléké, alors que d'autres préférent
le mot royaume. Le terme local gunp me semble plus adéquat.

(3) BARBIER (J.C.), 1973, op.cit., pp.
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"C 'est un Etat au sens plein du terme, qui s'in-
dividualise par un territoire bien délimité, une
population bien définie et un pouvoir qui les
contrble réellement. Les limites sont bien précises
mais ont bougé au cours de l'histoire 3 la suite de
pertes ou de gains de territoires consécutifs aux
guerres" (1).

L'organisation de la société est fondée avant tout sur
les associations coutumiéres (sociétés secrétes) et la réparti-
tion des titres hiérarchisés. Ainsi, chagque individu occupe une
Place bien déterminée et doit obéir a une discipline rigoureuse.
La stratification sociale accentuée se traduit clairement dans

l'art et la culture matérielle.

Les dignitaires de grades élevés et les sociétés secretes
renforcent le pouvoir du chef, du fo, presque divinisé et arbitre
de tous les équilibres du groupe. L'attachement quasi mystique
des habitants a leur gup, qui est leur patrie et surtout la
terre de repos des ancétres défunts, peut.méme aboutir a des

excés, une surchauffe du micro-nationalisme par exemple.

Etant utile, et seul principe légitime de 1l'existence
collective des populations principalement en zone rurale, le gup
s'est maintenu et reconverti malgré des difficultés a 1'époque

coloniale et post-coloniale.

2. L'ORGANISATION SOCIALE (2).

2.1. L'organisation territoriale.

Dans le langage courant, on appelle indifféremment
"chefferie", le territoire que contréle un fo et la capitale

ol réside le fo. D'ol des confusions.

(1) poGMO (J.L.), 1981, op.cit., p.45.

(2) "Le lien trés précis qui s'est établi entre systéme agraire
et systéme social donne une valeur particuliére a 1l'inventaire
du pays a partir des photographies aériennes. Cet inventaire
permet d'affirmer que les mémes principes d'organisation se
rencontrent dans l'ensemble du pays bamiléké". HURAULT (J.),
1970, "Essai de synthése du systéme social des Bamiléké",
Africa, Vol. XL, n°1, pp.1-14.
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I1 faut donc distinguer la chefferie en tant qu'unité
territoriale, ggg, de la capitale, tsa.

Le gup qu'on nomme parfois familiérement "le village",
est fortement centralisé ; par ses structures il a bel et bien
1'allure d'un royaume avec un territoire, une population et des

frontieéres bien définies (1).

Le gun comprend :

. Le territoire d'origine olu s'était installé le fondateur;

. Le territoire conquis au cours de l'histoire ;

. Les territoires des chefs soumis ;

. La capitale tsa, quartier du fo mais aussi appelé hyala.

Le gun est divisé en sous-chefferies, quartiers et sous-
quartiers (2). Pour faciliter l'administration de certaines
grandes chefferies comme Bandjoun, la centralisation est pous-

sée au maximum.

Bandjoun est ainsi divisé en 7 grandes provinces ou
"chemins”jya. Chaque QZi_est.divisé en quartiers ou sous-
quartiersj—gz méme en sous-chefferies soumises. L'autorité est
confiée a un tajy? nommé par le fo et placé sous l'autorité
directe du pwala'ka', sorte de premier ministre.

La capitale tsa est le principal centre administratif,
religieux et culturel de la chefferie. Il comprend donc la ré-
sidence propre du fo et ses environs. C'est la ol résident le
fo, ses femmes, ses enfants, ses serviteurs qui constituent un

état-major et ses représentants.

(1) "Le groupement Bamiléké, qu'on appelait autrefois chefferie,
est plus qu'un village. Quellesg que soient ses dimensions
et sa population, sa structure permet de la considérer
comme un royaume". HURAULT (J.), 1970, op.cit., pp.1-14.

(2) Les unités administratives sont réduites dans le cas des
gun de petite taille.
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Le tsa, renferme les lieux de culte , dont les bases abri-
tant les crénes des ancétres du fo et son trésor (objets rituels).
C'est aussi le lieu de réunion des principales sociétés coutu-

mi&res.

Ici, il faut signaler l'existence des pierres dressées
(rituelles) relatives a la fondation de la chefferie ou repré-
sentant les ancétres. Chacune des femmes du fo et chacun des
serviteurs disposent d'une case individuelle. Chaque confrérie,
aussi petite soit-elle, et méme si elle ne se réunit que rare-
ment tient a avoir une ou deux cases distinctes. Enfin, le tsa
doit abriter des hétes de marque, les fo amis et les notables
du voisinage qui ne manquent jamais de venir aux grandes cérémo-
nies ; c'est ainsi que le tsa peut comprendre plusieurs centaines
de cases ou de maisons (réduites & quelques édifices dans le cas

de certaines chefferies de petite taille).

Depuis les années cinquante, l'évolution de l'architec-
ture a transformé les maisons. Les élites intellectuelles et
commercantes des différentes chefferies édifient a cdté des
monuments traditionnels, d'imposants palais modernes en béton.

Parfois on rencontre des maisons mi-modernes, mi-traditionnelles.

Sur le plan urbanistique, le tsa est toujours organisé
de la méme fagon ; ce schéma est repris, dans des proportions
Plus modestes par tous les notables. Il est installé sur un
terrain en pente douce parcouru. par une large allée centrale.
La place du marché est tout & fait en haut. Les cases des femmes
de part et d'autre de ce "boulevard", la grande case et la rési-
dence du fo (et les dépendances) tout en bas, adossés au bois
sacré et preés de la riviére. Une allée latérale (perpendiculaire
a l'allée centrale) conduit a l'entrée de la chefferie, défendue
par un haut portique abondamment décoré de poteaux sculptés.
Cette disposition, aux dimensions précises, est lide aux con-
ceptions religieuses. L'organisation de l'espace ici n'est rien
d'autre que le reflet de l'ordre rituel. On retrouve des opposi-
tions : espace sacré (cimetiére royal, etc.) et espace non
sacré, droite/gauche, haut/bas, intérieur/extérieur, etc.
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Ph. 12t~ Une vue de la résidence royale,
Bansoa (cliché FINAC-MBANDA, 1981).
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La bipartition du tsa en domaine "public" et domaine

"sacré" interdit est de reégle (1).

On peut ainsi distinguer les principales parties du
tsa

* Le marché ou sim.

La place du marché domine la résidence personnelle du fo.
Elle s'ouvre sur la perspective de la pente de 1l'allée centrale.
Le marché se tient généralement une ou deux fois par semaine,
selon les chefferies. Le sim, outre son r&le économique, joue
d'autres r&les essentiels dans la vie coutumiére bamiléké. C'est
un véritable centre d'animation. Les cérémonies et les danses
coutumiéres s'y déroulent. La place est trés vaste et ombragée
par des arbres (2), auxquels est attaché un caractére sacré. On
y trouve un certain nombre de cases appartenant aux grandes
sociétés coutumiéres et chacune abrite un grand tambour d'appel
(& lévres) lam, (ph. 160, 161).

Deux lam sont particuliérement importants : ce sont les
tambours personnels du fo qu'il fait sculpter lors de son acces-

sion au tréne.

"A la mort du fon, les deux tambours sont exposés
au marché ol ils demeurent jusqu'd complet effri-
tement et un autre jeu de tambours est confectionné
a l'usage du nouveau fon. Ces tambours servent
d'appel & la guerre. Chacun en l'entendant, doit
venir au marché et se préparer au combat" (3).

Un peu a. l'écart du marché, se trouve la place des
rituels sacrés ou simké (littéralement : le marché de la magie).
On y trouve l'enclos de danse de la société nyslen, société des
princes qui gardent les instruments sacrés de la chefferie. C'est
ici que se dresse une petite case sacrée appelée nto' dans la-

quelle ne pénétrent que les membres du mkamveg.'s pour les rites

(1) ROWLANDS (M.), 1985, "Notes on the material symbolism of
Grassfields palaces", in Palaces and Chiefly Households in
the Grassfields PalIdeuma, pp.203-204.

(2) On peut citer en particulier les gigantesques baobab (foam)
gu'on rencontre dans bon nombre de chefferies (Bagam, Baleng,
Babété, Bandjoun, etc.).

(3) Adm. RIPERT, 1923.
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qui sont exécutés tous les deux ans, les années dites ke (la

magie) .

"Il est formellement interdit de toucher ou de
pénétrer dans le nto'. Méme les animaux ne peuvent
commettre pareil sacrilége. Si par malchance vous

le touchez guand méme, vous &tes maudit et tout

le monde doit vous fuir. Pour lever cette malédic-
tion, il faut aller chez un magicien spécialiste

qui vous couvrira du sang d'une poule blanche pour

un certain temps. Tous ceux qui vous auront touché
avant ce rituel devront subir le méme traitement" (1).

* Le fam.

Endroit le plus interdit du tsa, le fam est le principal
sanctuaire de la chefferie.

La chefferie est divisée en deux : le petit monde du fam
gui a le pouvoir politique et religieux, et le reste, les princes
et les gens ordinaires.

On doit distinguer le famka' situé vers le haut du tsa
du famsisi situé prés de la résidence du chef. Mais c'est le
famka' qui est le plus important. .

Le famka' est le cimetiére royal. C'est la gque sont
enterrées les dépouilles des mfo, dans un véritable temple-caveau.
Les chefs sont inhumés couchés sur le cbété, dos au mur, face
vers l'intérieur. Une marmite de terre cuite indique l'empla-
cement de chaque tombe et sert a recevoir les offrandes sacri-
ficielles (entrailles de bétail, huile de palme, vin de raphia,

etc.) .

"Le fam qui occupe un terrain assez vaste n'est

pas uniguement un cimetieére, c'est aussi une sorte
d'école ou sont formés les serviteurs du chef et

les cadres traditionnels de la chefferie. Le fam
sert de résidence a deux dignitaires, le pwala'ka’,
sorte de premier ministre qui régne sur les vivants,
et le ngwala'sisi, grand prétre du culte des défunts
qui s'occupeides crines des mfo décédés du chef
régnant" (2). T

(1) M. TAGNE, notable de Bahouang.
(2) NOTUE (J.P.), PERROIS (L.), 1984, op.cit., p.29.
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Dans le fam, se trouvent de nombreuses cases des servi-
teurs du fo et de sociétés secrétes. Peu de gens peuvent y péné-
trer, l'entrée est interdite en particulier aux princes de la
chefferie.

* Résidence du fo (ph. la et b, 2).

Une large allée conduit en pente douce du marché a la
résidence du fo, dans le bas-fond. Le hameau du fo est divisé
traditionnellement en trois parties

Le domaine de la premiére femme, 2533, a gauche en
sortant de chez le fo.

. Le domaine de la seconde femme, Jjwikam, sur la
droite.

Cette bipartition est liée aux conceptions religieuses. Il v a
par exemple deux lieux de culte différents pour les enfants du
fo selon qu'ils sont nés dans la partie droite ou gauche de

la chefferie.

. Le domaine du gé lui-méme occupe l'extrémité inférieure
de la grande allée. Celle-ci se termine par la grande case ou

chanbundys ("la case heureuse") ,véritable monument, gigantesque

de proportions, qui est le pivot et le centre nerveux du tsa

et de toute la chefferie. Les dimensions en sont toujours impres-
sionnantes(ph.3a). Dans cette cour, on trouve aussi la résidence
personnelle du fo, la case des hbtes de marque, les cases des
serviteurs et gardes de sécurité. La case du trésor est gardée
par le kam, sorte de secrétaire chargé aussi des dgreniers. Le
domaine du fo s'adosse au bois sacré ou est censé &tre conservé
le "totem" (1) du fo et & la rividre, point d'accés direct

a l'eau, ce qui est évidemment un privilege.

(1) Chez les Bamiléké, ce que les auteurs appellent "totem" est
ici le pi qui est le double animal d'une personne humaine.
Ce double animal vit en brousse mais il participe aussi
a la vie méme de 1l'homme dont il est le pi. Ce sont les indi-
vidus, qui de leur propre volonté, font un pacte avec un
animal. Les deux corps, celui de l'animal et celui de l'homme,
sont & ce point solidaires que si l'un fait une chute,l'autre
tombe aussi. Il peut méme s'établir une relative ressemblance
physique entre l'animal et 1'homme.
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2.1.3. La sous-chefferie ou to'

Cette unité administrative n'existe pas dans toutes les
chefferies. La ou elle se trouve, la sous-chefferie est un ter-
ritoire dont le chef fQEé est dépendant du chef fo. Ce sont
soit d'anciennes chefferies vaincues et soumises au cours de
guerres anciennes, soit des chefferies qui se sont mises volon-
tairement sous la protection d'un fo lors des troubles, soit
encore des territoires mis & la disposition d'un chef fugitif

a condition que celui-ci se mette sous sa dépendance directe.

Le sous-chef gsggf garde certaines prérogatives adminis-
tratives et une relative indépendance. La sous-chefferie béné-
ficie généralement d'une large autonomie interne. Elle a méme
une organisation exactement semblable, en plus petit, & celle
de la chefferie ; elle garde ses propres sociétés coutumieéres ;

certaines ont des langues particulieres.

De nos jours, certaines chefferies sont secouées par

des menaces de sécession de sous-chefferies.

ceo/onn

Il est par exemple défendu de stationner longtemps, pour
discuter devant la porte d'un notable (ayant un totem pi)
lorsque ce dernier est dans la maison. Ce faisant, on
l'empécherait de surveiller son pi en brousse, ce qui
pourrait avoir pour conséquence de faire tomber le double
animal dans un pieége, d'ou des suites fatales pour 1l'homme.

Les termes de totem et totémisme, comme le constate avec
raison Jean-Louis PAUDRAT, nous semblent dépassés.Mieux,
le totémisme, né d'une confusion, réunit en un mot des
croyances, des coutumes, des phénomeénes hétérogénes comme
le confirment de nombreux auteurs. Aussi dans le cadre de
notre étude, le totem et le totémisme chez les Bamiléké
doivent se ramener & la notion de pi complétée par celle
de Kf sur lesquelles nous reviendrons en détail plus bas
(cf. 3e martie, chap. II).
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Les quartiers (pfsla) sont des comités administratifs
placés sous l'autorité d'un "chef de quartier" qui est un notable
nommé par le fo. Les chefs de quartier n'ont pas de signes exté-
rieurs permettant de les reconnaltre, comme les mfo. L'adminis-
tration camerounaise moderne s'appuie largement sur eux'pour les
impbts, l'état-civil. Les quartiers les plus étendus sont subdi-

visés en sous-quartiers.

2.2. Une société hiérarchisée,

L'organisation est du type pyramidal, coiffé au sommet

par un personnage sacré : le fo.

2.2.1. Le fo (ph. 13t, 14t).

Le fo est l'arbitre supréme de tous les équilibres du
groupe. Il a des pouvoirs trés étendus mais non absolus comme
on pourrait le croire de prime abord. Du "fondateur" de la chef-
ferie au fo régnant, l'autorité sacrée se transmet théoriquement
par un rituel complexe d'initiation et d'intronisation. Si 1l'on
considére que le fo pour ses gens a un caractére divin, il n'est
cependant pas un dieu.

L'autorité du chef vient aussi de son pouvoir économique
et de sa position sociale privilégiée. Le fo dirige la chefferie
avec l'aide et en accord avec Si, l'étre supréme, et les génies.

De nombreuses croyances populaires font des mfo des étres excep-
tionnels et quelque peu magiciens. Ainsi le fo et le foto' peuvent,
dit-on, se transformer a volonté en panthére, éléphant, buffle

et redevenir homme en un instant. La panthere qui a semé la
terreur dans la petite ville de Bangangté en 1983 était, dit-on,

le fo de Batchingéu, récemment décédé, revenu tourmenter les

vivants.
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Ph. 13t - Le fo TELA, 38e souverain de Baleng.
(Cliché FINAC-MDANDA, 1982).
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Ph. 14t - Peinture murale réalisée par un artiste bamoum
a4 Bandjoun en 1936 : le fo KAMGA II assis est
entouré de sa garde d'honneur ainsi que de ses
principaux ministres. Au-dessus de la téte du
souverain, deux petits portraits du fo NJOYA et
du fo FOTSO II rappellent l'alliance entre Bamoum
et Bandjoun (Cliché FINAC - MBANDA, 1981).
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"Le fon est réputé faire, en compagnie de sa
femme, comme lui transformée en panthére, de
- longues courses de nuit dans la brousse" (1).

Le fo est aussi le maitre des éléments naturels, c¢'est pour-
quoi, dans 1l'intéré&t du gun et en cas de nécessité, il doit
intervenir aupreés des génies des eaux (rivieéres, lacs),de la
foudre, du vent et de la pluie. Ainsi une trés grosse pluie
suivie d'un arc-en-ciel entourant le soleil est l'annonce de
la mort d'un grand fo (2). Ces faits ont pu étre vérifiés pour
la mort de Happi II, en 1981, & Bana et pour la disparition de
Kamga II a Bandjoun. Quand le fo meurt, on dit que "le feu
s'est éteint". On dit d'ailleurs que le fo nemeurt pas vraiment
mais qu'il s'éloigne pour laisser la place a son héritier
désigné (3).

"Un roi ne meurt pas,il revit, rajeuni dans son
successeur. C'est ainsi que la vie ensevelit la
victoire de la mort et en triomphe. Kamga II a
vaincu la mort." (4).

Le fo est le chef religieux, le chef de guerre, le res-
ponsable de la justice coutumiére, le gestionnaire du territoire,
enfin le chef de terre, laquelle appartient en indivision a la

communauté toute entiére.

La réforme de la chefferie traditionnelle de nos jours,
a fait du fo un auxiliaire de l'administration. Les chefferies

sont bien hiérarchisées en divers degrés.

Le fo s'entoure d'une foule de serviteurs et posséde

un imposant trésor, essentiel pour son prestige. Ce trésor, lors

(1) Adm. RIPERT (1923). Ce fait est aussi confirmé par d'autres
auteurs (cf. BEDJENG PIUS, 1984, The signification of roval
symbols on Grassfields politics, Osaka, National Museum of
Ethnology) .

(2) M. RAMEAU SOKOUDJOU, fo de Bamendjou.

(3) La signification profonde en est aussi que le fo en tant
qu'institution ne peut pas "mourir" (disparaitre) aussi long-
temps que la société existe (cf. SOH BEDJENG (P.),1986, "The
transfer of power in the Moghamo political system". Communi-
cation relative a une conférence sur les transferts des pou-
voirs chez les peuples du Grasland, tenue a Bamenda en
janvier 1986.

(4) Hommage & Kamga II de Bandjoun, Abbé Njougla, 1975.
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des troubles ou des guerres, était l'enjeu de luttes acharnées,
chacun s'efforcant soit de s'approprier les objets (trénes,
statues d'ancétres, calebasses perlées, etc.), soit a défaut,
de les détruire, la plupart du temps par le feu.

Malgré ses pouvoirs incontestables, le fo n'est en réa-
lité que le porte-parole officiel des organismes politiques
et religieux que sont les sociétés coutumiéres. Toutes les dé-
cisions importantes sont prises en conseil. Notons a cet égard,
gque tout manguement a la coutume peut mettre le fo en difficulté.
En réalité, il est tenu de jouer un rdle défini a l'avance et

de s'y tenir exactement, sous peine de déchéance brutale.

Le fo est enfin le symbole de la fécondité et de la pros-
périté du groupe. C'est pourquoi, avant d'étre intronisé, il
est tenu de prouver sa capacité & engendrer (il doit rendre
enceinte une ou deux femmes mises a sa disposition pendant la
réclusion initiatique) : c'est 1l'une des épreuves,et pas la
moins importante au la'kam ("village-notable").

* Mort du fo et choix d'un successeur (ph. 15t).

Avant de mourir, le fo fait connaitre a plusieurs de
ses notables et serviteurs, en particulier les mkamvw'd, (neuf
notables), celui de ses membres enfants qu'il désire avoir pour
successeur (1). Notables et serviteurs sont évidemment tenus

au plus rigoureux secret.

Apreés la mort du fo, l'héritier successeur sera capturé
au milieu des princes, en plein marché, au cours d'une céré-
monie marquant le début du deuil. Ce deuil va durer neuf
semaines pendant lesquelles l'héritier du trbne sera enfermé.
Il v a des danses funebres et des lamentations. Les femmes et
les enfants du fo défunt abandonnent leur 1lit et couchent alors
a terre sur un tapis de feuilles séches de bananier. Tout

travail doit cesser aussi durant ces neuf semaines, en particulier

(1) De nos jours, l'administration se méle souvent de ce
choix quoiqu'avec prudence.
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Ph. 15t - "Capture" d'un héritier, Bandjoun.
(Cliché FINAC - MBANDA, 1982).
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le jeune fo de Batchingou
au la'kam. (Cliché FINAC - ADALA, 1983 "

16t -~ Au centre de la photo,

Ph.
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le travail aux champs. Toutes les sociétés coutumiéres des chef-
feries alliées vont venir tour a tour pour danser et chanter
(ph. 202 ).

Le corps du défunt est inhumé au fam lors d'une cérémonie
secréte. De nos jours, ce rite est doublé d'une célébration
officielle mais l'utilisation du cercueil par exemple, devant
le public, n'est qu'une mise en scéne puisque le corps sera
enfernuf dans un linceul, & mettre en terre. La téte sera aussi

prélevée et conservée a part avec les reliques des ancétres.

* Tnitiation et intronisation du nouveau fo.

L'héritier successeur désigné (le mukam ou menkam) prend
deux femmes pour le servir lors de sa réclusion : la jwijya et
la jwikam. Elles iront lui chercher 1'eau et lui prépareront
le ps (poudre d'acajou mélangée & de l'huile de palme) qui sert
aux parures de deuil et d'intronisation. Une princesse qui,
pendant tout le grand deuil regardera manger le nouveau fo est

investie mafo: Tshushwa ("la mere du fo qui surveille la bouche").

Le nouveau fo s'entoure d‘'autres dignitaires désignés (1):
le Kwipu, qui sera le second personnage du guy ; le wafo
et le Susp Kwo'Klun qui sont aussi les princes ; le dafo,

un serviteur chargé des commissions personnelles du fo, égale-
ment un autre serviteur: est investi Taba?a, et dont le rdle sera
de surveiller le double animal (pi) du chef, dans le bois

sacré. '

Toute 1l'équipe du fo se retire pour neuf semaines au
la'Kam,lieu de 1l'initiation des nouveaux chefs. Dans cette re-
traite, a 1'écart de la chefferie (la résidence des chefs res-
tant vide durant toute cette période), 1l'héritier va subir un
enseignement traditionnel suivi mais aussi "des brimades avant
de commander les gens" (2). C'est une véritable formation a
son métier de chef. .

(1) Cf. supra, page 84.
(2) M. TCHATCHOUANG, fo de Bangwa.
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Ph. 17t - Une phase d'initiation du fo au la'kam

fo r Batchingou.
(Cliché FINAC~ADALA< 1983)
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Ph. 19t - Sortie du la'kam, Batchingou.
(Cliché FINAC - ADALA, 1983).
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Ph. 20t - Danse marquant la sortie du la'kam, Batchingou.

(Cliché FINAC - ADALA, 1983).
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son métier de chef.

Durant tout ce temps, le fo porte une espece de voile en
batik gqui lui cache partiellement le visage (ph. 16t, le nouveau
fo de Batchingou, 1983). Il doit coucher & méme le sol. De
plus, on 1l'a vu, il doit faire la preuve de ses capacités
sexuelles, en rendant enceinte une des femmes du la'kam. Cette
obligation est quelque peu pénible dans la mesure ou c'est la
condition sine qua non de la réelle intronisation. Tant qu'une
des femmes n'est pas déclarée enceinte, on améne au la'kam
de nouvelles jeunes filles pour gque le fo puisse prouver sa
virilité. Si le résultat, au bout des neuf semaines, est tou-
jours négatif, l'héritier peut étre purement et simplement des-

titué et remplacé par un autre prince.

Pendant que le fo et sa suite sont au la'kam, les

mkamve'y envoient des serviteurs s'emparer d'un homme gquel-

conque, sans titre et sans fortune. On trafne au Egg,le pauvre
hére qui n'y comprend rien. La, on l'attache, on le frappe,

on le blesse et surtout on le fait geindre. Il faut qu'il pleure
car c'est 1lui le ntu v gqui"ouvre les lamentations", et gqui doit
donner le signal du grand deuil du fo décédé. Si par extraor-
dinaire, le ntu v8 succombe sous les coups sans avoir bien

pleuré et crié, on est obligé de requérir une seconde victime.

De nos jours, on capture un animal domestique pour ce rite.

La derniere capture connue d'un ntu. va remonte aux années 70

lors de la mort de NEMBOT, fo de Baleng. Le ntu vta un semblant

de régne durant la retraite du vrai fo au la'kam.

Au bout des neuf semaines de retraite, le tabuy , le
grand prétre, améne le fo en brousse, tue un bouc et enduit
de son sang une pierre levée ainsi que le nouveau chef. Le fo,
destiné a étre membre des sociétés totémiques, subit une initia-
tion, doit boire et consommer des "médicaments" magiques et

participe a plusieurs rituels secrets (ph. 17t, 18t).

Lorsque le fo sort du la'kam, le ntuv est chassé muni
de quelques cadeaux, C'est alors que le nouveau chef fait son
entrée officielle dans la chefferie (ph. 19t, 20t).
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Ensuite, le chef doit encore choisir d'autres femmes.
Muni de deux lances, le chef accompagné de tous les dignitaires,
se promene dans le hameau des femmes de son pere et il désigne
deux femmes en plantant les lances devant leurs cases. Ces
veuves passeront aussi neuf semaines avec le chef. La coutume
exige qu'une au moins de ces femmes devienne enceinte durant

cette période.

Enfin, la sortie définitive du la‘'kam a lieu. Publique-
ment intronisé, le chef peut entrer dans sa résidence offi-

cielle. L'enclos du la'kam sera détruit aussitdt.

2.2.2. Les conseils des notables (1).

Traits généraux :

Ce sont des conseils de sept et neuf notables (MKamva 'd

et MKamsombu3), eux-mémes chefs de lignages, qui constituent

le gouvernement théocratique du gup.

"Les fondateurs de ces lignages ont souvent pris
part & la fondation de l1l'état, fait dont on trouve
la trace la plupart du temps dans la tradition
orale" (2).

Il ne faut pas croire que partout il y ait eu 7 ou 9
compagnons pour fonder les chefferies. 7 ou 9 sont des chiffres
symboliques, ayant des significations beaucoup plus profondes,
qu'on retrouve souvent dans l'organisation sociale, la pensée
et les traditions africaines. 7 le plus souvent symbolise le

pouvoir judiciaire, 9 le pouvoir exécutif (3).

Dans l'organisation politique douala on retrouve 9 ndika,
gui sont des ministres représentant les neuf classes d'dge de

la génération active du peuple résidentiel,et sept kwané qui
(1) Le notable.est appelé Kam.
(2) G’EARY (Co), 1984, Opocj-to, po4o

(3) 9 et 7 ont d'autres significations symboliques dans divers
peuples du monde dans le temps et dans l'espace.



153.

sont des juges suprémes (bosamba : conseil d'état).

Dans le royaume du Bénin ancien, apparaissent les 9 mem-

bres du gouvernement de chaque cité ; ils sont assistés par

les 7 Ujama.

"Ailleurs, le systéme a dd subir la marque d'autres
influences. Néanmoins on repére encore le conseil

des 7 Kungu, hauts magistrats dans les royaumes inter-
lacustres de 1'Afrique de 1l'Est, 1'Ogboni : Conseil
d'Etat des 7 membres au sommet de la hiérarchie poli-
tique des Yoruba du Nigéria, les 7 grands électeurs

du royaume Cayor du Sénégal, comme Sambapakom, 7 con=-
seillers d'Etat du royaume Bamoum, ou encore les
Kamsambia 7 notables-juges qui tiennent compagnie

aux Kamvus, 9 archontes dans chacune des 90 chefferies
bamiléké" (1) .

9, d'aprés une tradition bamiléké de la région de Banké
(Haut-Nkam), signifie les neuf orifices de l'homme. Les narines
symbolisent le pouvoir, les oreilles la prévoyance, les yeux
la sécurité, la bouche la communication, le sexe la fécondité,

l'anus le service (2).

7 est le signe divin d'aprés la tradition Ashong (la
plus puissance chefferie Moghamo). Il représente la totalité,
1'infini, l'homme, 4d'all une décomposition en plusieurs éléments
ayant des connotations avec des réalités sociales. Le chiffre

se décompose de la fagon suivante :

2 représentent les jambes
1 le bassin
. 1 1'abdomen ("grenier" du £fo)
2 :les deux bras
1

la téte et le cou.

Le nombre des membres de ces assemblées, avec l'accrois-
sement des chefferies s'est :élargi. Mais il faut distinguer dans
la plupart des chefferies,les ‘membres titulaires (7 ou 9) qui
ont droit de participer pleinement aux délibérations et aux dé-
cisions des autres qui n'ont qu'un droit de parole 1limité.

(1) DIKA-ARKWA , 1982, op.cit., p.228.
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Ceci est particuliérement valable dans les chefferies les plus

"conservatrices".

* Conseil des neuf notables mKamva'ss (ph. 127b).

C'est le conseil des neuf notables, organe politique et
religieux supréme de la chefferie, composé du fo et des des-
cendants de huit des compagnons du fondateur de la chefferie.

Il contrebalance les pouvoirs du fo et en principe, les limite.
L'administration avait méme voulu en faire un véritable "conseil
d'administration de la chefferie” (1). La fonction est hérédi-
taire. Dans beaucoup de chefferies, le conseil est élargi a

d'autres dignitaires, wafo, kwipu ou mafo, également descendants

de responsables des régnes précédents. Par exemple, a Bandjoun,
le Mkamvu'd a 30 membres.

Les membres titulaires portent, accolée a leur nom, une

particule signifiant "héritier de", dzu ou dza (2). Tous portent

au poignet gauche un bracelet de cuivre doté parafit-il d'un
certain pouvoir.

C'est le Mkamve'st qui désigne le successeur du fo
défunt, en tenant compte toutefois de l'avis donné par le fo
avant sa mort. Le conseil intervient aussi lors de la désigna-
tion et de l'intronisation des principaux dignitaires. Il
décide de maints rituels religieux et magiques nécessaires
a la survie du gupg (3).

Il contrdle toutes les autres sociétés de la chefferie
et se trouve, d'office, membre des plus puissantes sociétés
totémiques. Les funérailles d'un de ses membres ont lieu sur

la place du marché sim comme pour un fo.

(1) Adm. BERNIER, 1930.
(2) A l'exception du fo.

(3) En particulier le Mkamvy'w joue un rdéle tres actif lors
des rituels magiques et mystiques de la période du kg, tous
les deux ans (initiations, rites agraires, etc.).
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* Conseil des sept notables mkamsombt 3.

Ce conseil est une sorte de cour supréme dont le but est
de veiller au respect des institutions et des coutumes. Les
sept membres s'occupent des lois et de 1l'intronisation du
nouveau fo ; en contact avec le monde invisible et celui des
esprits, ils doivent protéger la chefferie (1) ; leur rbéle sa-
cerdotal est important. Le conseil est en relation symbolique
avec la lune. Au dos de leur habit de danse on retrouve le
symbole lunaire chez les Moghamo (plateau de Bamenda). Le rble
du conseil des sept est particulieérement important dans les
chefferies du Nord (Bambouto, Menoua), la fonction est héré-
ditaire.

L'administration coloniale puis actuelle, s'est plutét
appuyée sur le fo en élargissant son rdle par rapport au
mkamsombygs et au mkamva.'t. dont elle a eu d'abord tendance a

minimiser les fonctions, dans la mesure ou il est plus facile
d'influencer un homme que tout un groupe. Cette politique a
quelque peu transformé l'aspect des chefferies. En fait, les
neuf et les sept notables sont les seuls vrais dépositaires

de la coutume dont le fo, parmi ses pairs, n'est que le gérant.

"Le fo ne peut pas régner sans le concours actif
du mkamv® '8 et des sociétés coutumidres, car
les fondateurs des chefferies, ont tenu a faire

. respecter un certain équilibre des forces poli-
tiques en présence" (2).

(1) M. KAYE MOISE, notable Bamougong et président du groupe des
danses traditionnelles (animées par les sociétés a masque)
dans l'arrondissement de Batcham.

(2) M. FEUTBE DEFO XUYUM, membre du Conseil des neuf notables
(Bandjoun) .
Deux exemples peuvent illustrer ce point de vue : l'inter-
vention partisane de l'administration dans le choix d'un fo
a Baham en 1954, a la mort du chef Kamwa Max, a entrainé
une crise grave qui a pesé de tout son poids sur la rébellion
en pays bamiléké en 1955-1962. Ailleurs, le refus de prise
en considération de l'avis des neuf notables et des digni-
taires coutumiers a entrainé une crise grave a Banka de 1954
a 1982, date a laquelle on est revenu a la rédgle tradition-
nelle de succession des mfo en ligne légitime.
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Ce sont des associations coutumiéres, constituant les
rouages religieux, magiques, politiques, économiques et cul-
turels qui limitent les éventuels abus de pouvoir du fo et
contrb6lent la vie sociale. Les conseils que nous avons décrits
plus haut sont aussi avant tout, des sociétés secrétes. Ces
derniéres constituent aussi un cadre spécifique des expressions
symboliques.

Ces sociétés politiques et initiatiques ne dissimulent
pas leur existence, leur histoire, leurs régles, leurs lieux
de réunion, leurs emblémes, leurs costumes, leurs masques mémes,

ni souvent les noms de leurs adhérents.

"Mais ce qui s'y fait réellement, les pratiques et

les rites, la signification des symboles, l'essentiel
en un mot, reste interdit au profane ; chaque société
préserve jalousement ses activités aux membres initiés.
Le caractere secret des cérémonies importantes est
soigneusement et efficacement gardé sous peine de
sanctions tres graves pouvant aller jusqu'a la mort
des traitres ou des imprudents" (1).

"Le Cameroun, surtout dans l'Ouest, est une pépiniére
de sociétés secreétes, on ne doit pas en parler ni
voir les cérémonies sans y é&tre autorisé, souvent
sous peine de mort. Chaque société dispose d'un
terrain spécial avec une case, elle a ses masques,
ses costumes, ses danses, sa langue secrete" (2).

Si toutes les associations sont couramment appelées
"sociétés secreétes", seules certaines sont authentiquement
secretes.

Les sociétés sont gardiennes de l'ardre social, politique
et méme économique des chefferies dont elles constituent a la
fois le pouvoir réglementaire et la puissance de l'exécutif,
derriére le fo qui, sans elles, ne serait rien. Le fo exerce
son autorité et son influence par l'intermédiaire des mkem. C'est

aussi dans ces associations que 1l'individu trouve sa vraie place

(1) NOTUE (J.P.), PERROIS (L.), 1984, op.cit., p.5.

(2) DESCHAMPS (J.), 1977, Les religions de l'Afrique Noire,
5e Ed., Paris, P.U.F., Coll. "Que sais-je ?", p.59.
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Ph. 21t - Les membres de la société i:emjys en route pour
un sacrifice rituel, Bandjoun (Cliché FINAC-
MBANDA, 1982).
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Ph. 22t - Cérémonie funéraire a Bandjoun : apparition d'un
membre masqué de la société religieuse et mystique
mapfelibudevant le pwala’ka’ (au premier rang) tenant
la redoutable lance cultuelle pkwongup (littéralement

" lance du pays). Cette lance remplit d'importantes
fonctions politiques, religieuses et sociales dans
la vie communautaire. La piéce présentée ici daterait
du XVIIéme ou XVIIIe siécle.
(Cliché FINAC-MBANDA, 1982).
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sociale. Les sociétés secrétes constituent donc vraiment toute
l'architecture de 1'édifice social et restent l'un des aspects

fondamentaux de la culture de tout le 'Grasland.

"Les sociétés secrétes forment un réseau d4d'inter-
action sociale, entre lignages, évitant des con-
flits qui, entre ces groupes de parenté, pourraient
conduire a d'importantes tensions a l'intérieur de
1'unité politique" (1).

Les sociétés, trés organisées et hiérarchisées, sont
des véritables écoles de justice, d'apprentissage social,
d'entraide mutuelle, de solidarité, de discipline, d'information,
de formation personnelle des individus. Elles sont 1l'dme et
la force spirituelle des chefferies comme l'ossature de son

organisation sociale et politique.

Nées des exigences sociales qui dans les détails ne
sont pas identiques d'un secteur a l'autre, ces sociétés sont
d'une grande variété d'une chefferie & l'autre (chaque fo en
accédant au trdne et dans des conditions précises, peut créer
une société nouvelle). Mais certains types de mkem (liés a
l'essence méme de l'institution monarchique originale qu'est
le nafo) se retrouvent dans chaque secteur du plateau bamiléké,
malgré parfois des appellations différentes et dans certains
cas quelques modifications selon des besoins locaux (Mkamve's ,
Mkamsombua, Kemjya, Ku'ngan, Kwd'si, nyalen, etc.) (2) (ph.
155, 157, 158).

L'organisation des mkem, refléte celle de la chefferie.
Ainsi & cdté des grandes sociétés coutumieéres de la chefferie
dont le sitge est situé & la capitale tsa, il existe de nom-
breuses sociétés de quartiers, de certains puissants lignages ou
des chefferies vassales qu'il ne faut pas négliger. Les mkem
sont divisés en trois grandes catégories suivant la stratifi-

cation sociale (que nous verrons plus bas) :

(1) GEARY, 1984, op.cit., p.4.

(2) Nous reviendrons en détail plus bas, sur ces sociétés en
étudiant les objets symbollques et le matériel rituel qui
leur sont attachés.
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lors

A, 1981).

{({reine), au premier plan,
FINAC-MBANDA,

des funérailles du fo de Bamougoum en 1981.

- Une jeune mafo
(Cliche

ph. 23t
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. Les mkem des descendants du fo ou "princes"

. Les mkem des serviteurs du fo,

. Les mkem des "simples habitants".

Il existe évidemment des sociétés communes a toutes les
catégories sociales .

L'individu et donc le groupe cherchent a accroitre leur
puissance en s'alliant aux animaux, aux forces de la nature et
du cosmos. C'est le "totétisme" bamiléké que nous verrons

plus bas.

"Les titulaires du totem pi se retrouvent dans

des confréries organisées suivant les animaux

choisis (serpent, pantheére, épervier, cynocéphale,
buffle, crocodile, etc.)" (1).

Les membres de ces sociétés totémiques sont les digni-

taires les plus prestigieux de la chefferie.

Le fo est entouré d'un certain nombre de hauts digni-
taires qui l'assistent personnellement. Nous avons parlé plus
haut de ces grands dignitaires de la chefferie que sont : les
membres des conseils des 7 et des 9, les grands notables du
palais (Kwipu, Wafo, Suop KwSklup Mafo, Wala, etc.). Il faudra
apporter quelques précisions sur le statut de certains de ces
collaborateurs et serviteurs du fo, du fait de 1'importance
de leur r8le dans le fonctionnement du gup.

a) La mafo (ph. 23t).

La mafo ou reine mére est soit la mére véritable du chef,
soit si elle est déja décédée, une de ses soeurs. La mafo fait
l'objet d'un grand respect dans la chefferie, elle a méme une
relative autorité que le fo ne peut jamais combattre de front.

(1) M. FOUOWOUN TCHOUATA, 2e adjoint & l'administrateur munici-
pal de Mbouda, chef de la confrérie des "hommes éperviers"
et grand notable (Bangang).
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Il faut distinguer la mafo titulaire, mére du fo, de la

mafo honoraire appelée msuop mafo. Cette derniere est de droit

la fille ainée du fo ou tukam. Il peut y en avoir plusieurs,
les autres sont des princesses ou des personnes ayant rendu un
grand service au fo : titulaires ou honoraires, les mafo ont

les mémes priviléges et sont auréolées du méme prestige.

La mafo fait partie des sociétés totémiques. Elle a
toutes les prérogatives d'un chef de famille. Elle ne peut pas
étre demandée en mariage : c'est elle qui choisit un mari (1).
Elle peut d'ailleurs le répudier en cas de conflit. La mafo
a aussi droit a l'adulteére, quoique discrétement, le mari ne
peut rien dire. Le déceés de la mafo donne lieu aux mémes rituels

que pour la mort d'un fo.

b) Le npwala'ka’ (ph. 22t).

Le terme pwala' désigne les principaux collaborateurs
du chef.

Il y a le gwala'sisi ou grand ministre du 'culte, le

gpwala'to ou nwala'kam, ministre des affaires intérieures de
la chefferie et gardien du trésor, et le Bwala'ka', bras droit
et principal serviteur du chef, son adjoint puisque c'est lui

quli gouverne en son absence.

Le pwala'ka' représente le fo dans toutes les manifesta-
tions publiques ol il ne peut pas paraitre. C'est le chef de
guerre et c'est lui qui dirige l'armée sur le terrain en cas
de troubles. C'est aussi un juge coutumier qui remplace trés
souvent le fo.

Ce pouvoir important engendre parfois des conflits :
c'est le nwala'ka' de Badrefam qui se retira dans une des extré-
mités de la chefferie et fit sécession pour créer Batoufam, par
exemple. Le fo doit donc faire treés attention avec ce puissant

personnage (2).

(1) Le mari peut &tre polygame mais toutes les autres épouses
sont les "épouses" de la reine.

(2) C'est un pwala'ka' de Bagang (département du Bambouto) qui,
aprés un conflit avec le fo de cette localité, prit la fuite
pour fonder la chefferie de Balessing (département de la
Ménoua) avec ses partisans.
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Ph. 24t - Bandjoun : le notable WAMBO DECHA assis, entouré
de deux serviteurs voilés. A gauche, un tambour
décoré du motif du temple (Cliché FINAC-MBANDA,
1981) .
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I1 peut étre aidé d'un adjoint, comme a Bapi. Compte
tenu de l'étendue de ses pouvoirs, le gpwala'ka'pouvait facilement
nuire au pouvoir central du fo, c'est pourquoi la coutume limite
la durée de cette fonction a 9 ans au maximum (de 3 & 9 années
selon les chefferies). Lorsqu'il quitte ses fonctions, le
gwala'ka' est installé dans un bon endroit de la chefferie, on
lui donne des terres a cultiver et des princesses pour femmes.
D'ailleurs, par l'intermédiaire des sociétés du fam dont il
fait évidemment partie, il continue a influer plus ou moins
sur le gouvernement.

Le pwala'ka' au départ peut &tre choisi parmi les gens
de sang princier mais aussi de rang ordinaire ou méme servile,
la fonction l'annoblissant. Il subit une dure initiation au
fam. Le pére du gwala'ka' choisi est respecté et méme vénéré,

comme origine de la chance de son fils.

c) Les wabo et les serviteurs tshofo.

Les wabo ou wambo sont ceux qui ont fait preuve d'un

dévouement remarquable & l'égard de la chefferie et du fo.

Redoutables guerriers, les wabo étaient les défenseurs
inconditionnels du chef (ph. 24t). C'étaient tous des officiers
pourvus de commandements, tant a la guerre que dans le civil
(quartiers et sous-quartiers). Ils ont le droit de pénétrer
dans le cimetiére royal, le fam. Réputés grands magiciens, leurs
totems sont le buffle et les animaux aquatiques. Les wabo sont
répartis en deux groupes hiérarchisés : les wabo ayant le droit
au bracelet de cuivre, et les autres. Les premiers sont digni-
taires de la société nyalen, société gardienne des instruments
de la musique sacrée (doubles cloches, tambours a figuration du
buffle). Elle participe aussi au rituel du k& (la magie) tous
les deux ans. Pour avoir cet honneur, on dit que les wabo
doivent livrer en sacrifice aux sorciers neuf personnes qui

leur sont cheéres.

Le fo est aussi entouré d'un nombre considérable de

serviteurs, tshofo (Nchinda). Ces derniers étaient recrutés a
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un dge trés tendre, en accord avec leurs péres qui veulent
ainsi plaire au fo et favoriser la promotion future d'un de
leurs enfants (1).

En cas de pénurie, des rafles étaient effectuées a tra-
vers la chefferie pour augmenter, manu militari, les effectifs.
Tous, aprés plusieurs années de formation de service, sont mem-
bres des puissantes confréries secrétes, constituant une noblesse
palatine, ayant des fonctions politiques, administratives, juri-
diques considérables dans la chefferie.

Il yv a deux catégories de serviteurs, ceux qui sont en
service dans la résidence méme du fo, les tshofochjaet ceux qui
restent en formation au fam, les ngwd (les étrangers). Il
existe une hiérarchie rigide au sein de ces deux groupes pour-

vus de titres et de grades hiérarchisés.

La division des serviteurs (qui constituent le fer de
lance de l'administration de la chefferie) en deux groupes
distincts formés l'un au palais comme pages, l'autre au fam :»
comme serviteurs-prétres, se retrouve dans toutes les chefferies
centralisées du Grasland.

2.2.5. Stratification et mobilité sociales.

La stratification sociale dynamique dont le fon assure
1'équilibre, et accentuée dans certaines grosses chefferies
(Bandjoun, Bangang, Bafou, etc.), se traduit clairement dans

ltart et la culture matérielle comme nous le verrons plus bas.

La société est fortement hiérarchisée. Le fo occupe une
place exceptionnelle, de méme que les membres des conseils des
9 et des 7. Mais, en gros, la société comprend trois grandes
strates (les habitants de chaque chefferie se définissent par
rapport au fo) (2) :

(1) De nos jours, le recrutement devient difficile a cause de
certains facteurs dont 1l'émigration,la scolarisation,etc..
Il a méme disparu dans certaines chefferies.Le nombre des
serviteurs du fo a diminué et 13 ol le besoin se fait encore
sentir, le mode de recrutement s'est modifié.

(2) HURAULT (J.), 1970, op.cit., pp.1-14.
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1° Les descendants du fo ou "princes"
2° Les serviteurs et les héritiers des serviteurs du fo
3° Les simples habitants.

La premiére strate royale constitue la noblesse (1) de
sang, ou on retrouve le fo, ses enfants, la descendance du fo
jusqu'a la troisiéme génération, les lignages des grands nota-
bles royaux que nous avons signalés plus haut.

La deuxieéme strate est la noblesse palatine constituée
des serviteurs du fo mais a qui, de nos jours, on peut associer
plusieurs catégories de gens anoblis pour diverses raisons.
Cette strate comprendra plusieurs catégories. Il a existé une
strate composée d'esclaves pu’), mais & cause de l'extréme
mobilité sociale, ce statut n'a pas subsisté (il n'était pas

permanent).

Les populations qui ont été soumises lors des campagnes
militaires expansionnistes de certains états occupent une place

particuliére.

Certains pensent qu'on peut diviser la société en deux

catégories : d'un cbté,les nobles associés au fo, de l'autre les

(1) Nous ne devons parler de "noblesse" ici qu 'avec quelques
précautions. Sans doute descendre de tel notable donne des
avantages non négligeables, mais la considération ne s'at-
tache qu'a la personne du détenteur du titre, ses descen-
dants, a l'exception de son héritier, .se retrouvent pla-
cés sur le méme plan que les simples habitants ; ce qui est
particuliérement net a mesure que ce descendant "non-
héritier" s'éloigne de l'origine. Par exemple, la qualité
de descendant du fo perd progressivement sa valeur a mesure
qu'on s'éloigne donc de l'origine. Seuls sont considérés
comme tels les descendants d'un fo & la premiére et a la
deuxiéme génération dans la plupart des chefferies. Savoir
a quelle génération en ligne paternelle ou maternelle.
un individu non-héritier n'est plus considéré comme des-
cendant du fo est variable d'un secteur a l'autre.
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simples habitants considérés comme de véritables fils du pays,
mais de rang inférieur (1).

La division de la société en notables et non-nobles et
la subdivision de la catégorie de nobles en plusieurs groupes
hiérarchisés selon les grades est aussi un des facteurs d'une
lutte permanente pour les titres auxquels sont attachés avan-

tages et honneurs.

Notons qu'il n'est pas possible de parler d'une division
de la société en "castes" ou "classes" selon l'optique occi-
dentale de ces termes. Ici, rien dans l'attribution des terres,
ni dans le systeéme économique, ne conduit a placer systémati-
quement une catégorie d'habitants sous la dépendance d'une
autre. Méme, a propos du titre,la dignité accordée n'est pas
une chose figée, appelée a se transmettre d'd4ge en 4ge sans
modification. La considération attachée au titre dépend dans
une large mesure de la personnalité du détenteur, de son acti-
vité, de sa place effective dans la vie du groupe. On touche
alors ici a un asbect essentiel des sociétés dqu Grasland, 1'im-
portance attachée a la mobilité sociale et a la promotion per-
sonnelle décrite par HURAULT (2) a propos des Bamiléké et
repris par d'autres auteurs a propos des autres sociétés
du Grasland (3).

Loin d'étre combattue par la coutume, la mobilité sociale
constitue la raison d‘'étre, et si l'on peut dire le moteur,
du systéme d'institutions des chefferies sans aucune contradic-
tion avec le collectivisme qui est pourtant de rigueur. La pro-
motion personnelle est ouverte a tous, dans le cadre des
sociétés coutumieres des chefferies.

(1) L'individu issu de ce rang inférieur est appelé mu nom' ce
qui signifie le "fils de l'animal". Toutefois, par ses
efforts, il a la possibilité de changer de statut en obte-
nant des titres. Il y aura toujours une distinction nette
entre notables "fils" du fo et ceux qui ne le sont pas.

(2) HURAULT (J.), 1970, op.cit., pp.1-14.
(3) soH BEDJENG (P.), 1984, op.cit., p.272.
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Il existe dans les sociétés du Grasland un souci majeur

de justice et de démocratie qui n'a pas été souvent mis en
relief (1).

L'élément important de cette organisation politique et

sociale est l'application des lois de la majorité tout en res-

pectant les minorités ; tous les individus quelqu'ils soient,

sont associés d'une maniére ou d'une autre au pouvoir. Cette

tendance a 1'équilibre des pouvoirs était largement répandue

dans l'Afrique précoloniale.

"Les ressortissants de toutes les castes y
compris les esclaves, sont étroitement associés
au pouvoir en qualité de ministres effectifs ;
ce qui conduit a des monarchies constitution-
nelles gouvernées par des conseils des ministres
ol figurent tous les représentants authentiques
du peuple" (2).

"Les pays africains que n'ont marqués ni le chris-
tianisme ni 1'Islam, ont chacun une autre représen-
tation du monde. Sous son aspect social, ce monde
est un panthéon de puissances dont dépendent la vie
et le bien-étre de la société concernée et dont la
caractéristique est que chacun dépend de toutes les
autres, de sorte qu'aucune d'elles fAt-elle supréme,
ne peut jouer le rdle de puissance absolue. De méme
la tradition distingue entre les multiples pouvoirs
selon qu'ils s'appliquent aux hommes, a la terre,
aux richesses ou qu'il s'agit du chef, du prétre,
de sociétés secrétres, etc.. Les pouvoirs sont

liés & chaque société (leurs détenteurs ne peuvent
étre étrangers), l'homme qui exerce le pouvoir sur
les autres doit ajouter a son énergie personnelle
une énergie cosmigque qui assure la continuité et

la prospérité de sa société (le chef qui ne peut
les assurer est renversé) et son pouvoir ne doit 1
pas normalement tendre vers l'absolu ! Le pouvoir
sur les hommes dépend presque toujours des autres
pouvoirs que nous avons distingués, sur les terres,
les richesses, les parents, les connaissances" (3).

(1)

(2)
(3)

"This it becomes clear that everybody is involved in one way
or the other in contributing to the effective functioning

of the political system and this practice in itself gives
room for a high degree of democrac¢y". SOH BEDJENG (P.),
1984, op.cit., p.273.

CHEIKH ANTA DIOP, 1960, "L'Afrique Noire précoloniale",
Paris, Présence Africaine, p.8.

MColloque sur la sacralité, le pouvoir et le droit en Afrique"
Laboratoire d'anthropologie juridique, Université Panthéon-
Sorbonne, Paris, janvier 1980, Résolution finale p.2.

Voir aussi DIKA-AKWA, 1982, op.cit., p.214.
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2.2.6., Les titres (1).

De nos jours encore, beaucoup de gens (paysans enrichis,
fonctionnaires, commercg¢ants, intellectuels, etc.) se battent

pour obtenir des titres traditionnels.

Comme ces titres donnent lieu & la contribution en
argent, ceux-ci sont une source de revenu trés importante pour
les mfo. Cette distribution des titres, parfois un peu infla-
tionniste, peut étre dangereuse pour l'évolution et 1'équi-
libre du systeéme politique traditionnel. Certains grands titres

échappent cependant & ces transactions.

Si certains titres sont spécifiques a des chefferies,
d'autres sont communs a tous les gun sous des appellations
variées.

Nos informations ici proviennent de Bandjoun et des
chefferies voisines. Nous verrons que la possession d'un cer-
tain nombre d'objets d'art dépend du rang social (donc du
titre), du propriétaire . .

1° Titres réservés aux gens de sang royal :

fo : roi
kwipu : littéralement, "celui qui tient les
mains du fo", c'est le second personnage

du royaume.

mafo reine meére.

msudp mafo reine honoraire.

sa mafo fille héritiere de la reine.

mafo tukam premiére fille du fo.

mafo tshu shwa., soeur du fo l'ayant accompagné a la

retraite dite la'kam.

wafo kwd'klun

cadet du fo investi comme son freére lors

de son intronisation.
frére du chef.

prince, peére des étrangers.

suop kwd'klup
tajwigwd

(1) NOTUE (J.P.), PERROIS (L.), 1984, op.cit., p.39.
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Titres que peuvent obtenir les serviteurs du fo :

tshofoch»

dafo

defo jwikam

tshofo

pwala’kd

npwala'sisi

gwala'kam
tajyg

sado! ou sa

sa fogg
sa fokam

sa fotso
sa fosuo

sa wato

etc...

serviteurs qui n'entrent pas au fam (cime-
tiére royal.

le plus grand titre.
héritier.
littéralement "pére des fous". C'est un
grand serviteur qui participe & 1l'initiation
du fo au la'kam. Ce magicien doit surveiller
le totem du chef en brousse.

serviteur ayant eu une rude formation au fam
(cimetiére royal). C'est un grand dignitaire
de la société religieuse jya.

un des membres de droit de la société reli-
gieuse Jjy2 est la deuxiéme femme du fo, appe-
lée jwikam. A la mort de cette derniére son
successeur (dans le jya) qui doit étre membre
de la famille maternelle est appelé da2fo
jwikam.

serviteur du fo.

sorte de premier ministre ou pwala' "d'en
haut". C'est le véritable adjoint du fo.
gwala' "d'en bas" est le grand prétre.
ministre de l'intérieur, gardien du trésor.
responsable d'une des sept divisions de
Bandjoun qui commande des chefs de quartier
et des chefs vassaux.

(en abrégé) titre le plus élevé de celui

qui sort du fam selon ses mérites et les
services rendus ; il obtient divers grades.

serviteur ami du fo de Bangangte.

serviteur ami du fo de Baham.

serviteur ami du fo de Bandjoun.

serviteur ami du fo de Bansoa.
grand serviteur héros de guerre, sorte de

maréchal.
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3° Titres spécifiques :

foto' chef soumis.

nkamve'

membre titulaire du conseil des neuf notables.

wabo : homme-buffle, grand dignitaire du royaume et
membre des sociétés totémiques, peut entrer
au fam. Ce titre était surtout décerné aux
étrangers servant le fo et provenant des
exilés et esclaves affranchis.

talom : forgeron.

sudp : titre le plus élevé que regoit le grand

maitre d'une confrérie.

Tagne ou Tekw : peére des jumeaux.

Magne ou Meka : mere des jumeaux.

3. LA RELIGION ET LES CROYANCES.

"IL,es croyances religieuses sont intimement liées
au terroir et aux ancétres gqui 1l'ont aménagé. Il
existe par conséquent de nombreuses 'divinités
considérées comme des-'dieux rares protecteurs de
certains lieux de la chefferie toute entiére ou
de chacune des sociétés coutumieres" (1).

Les Bamiléké croient a l'existence d'un é&tre supréme.
Ce dernier est le créateur du monde, omniprésent et dépassant
tous les dieux et génies, et son nom ne doit jamais étre pro-
noncé en vain. Les idées émises sur la religion africaine par
le R.p.E. MVENG correspondent parfaitement a la religion bami-
1éké. L'homme est ainsi au centre d'un triangle dont le sommet
est occupé par 1l'étre supréme, la base d'un cété par les dieux,
de l'autre par les ancétres. Par leur intermédiaire, 1'homme
s'adresse a l'é&tre supréme & l'aide des prieéres et des sacri-
fices (2). Ceux qui agissent directement sur les gens sont les

multitudes de dieux et de génies.

(1) Cameroun : arts et culture des peuples. Catalogue du Musée
d'Ethnologie, Geneve, 1980, p.28.

(2) MVENG (R.p.EN964, op.cit., p.11.
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Les Bamiléké admettent qu'il y a un dieu Sigun protecteur
de la chefferie, par exemple Fovu, le dieu des Baham habite une
colline pleine de rochers.

Notons que les Bamiléké croient a l'action des morts,
en particulier des ancétres, sur les vivants. Le culte des morts
est la base de la religion traditionnelle. Tous les rites qui
le constituent sont imprégnés de cette crainte mystérieuse
gu'apporte avec elle la mort, et semblent inspirés par la peur
et le souci, non pas de secourir mais de désarmer la vengeance
des défunts ; on doit leur offrir des sacrifices en cas de ma-
ladies ou d'insucceés. La crainte des sévices que peuvent exer-
cer les morts est si sérieuse que la pire vengeance contre un
ennemi personnel chez les Bamiléké est de se donner la mort,

surtout de se pendre devant la case de son ennemi.

Le créne du défunt est religieusement conservé et regoit
des offrandes. Certains morts (ancétres) peuvent habiter des
endroits particuliers (grottes, bois) : ce sont des lieux de
culte. On peut dire que le culte des ancétres est encore
florissant chez les Bamiléké, chrétiens, musulmans ou non
(cas particulier des mfo).

Au Grasland, de nombreux auteurs ont réuni sans distinc-
tion sous un méme vocable l'animisme ou le fétichisme, des
faits proprement religieux et un véritable code social régissant
la vie, la conduite des individus et de la communauté. Ici la
maniére de vivre, les moeurs, ont une philosophie qui malheureu-

sement n'a jamais été bien mise en relief, Jjusque la.

Une croyance répandue dans tout le Grasland est celle du
malheur ou malédiction appelé ndon (Mankon) (1) nzwon (Bamoum),
ndawn (Meta'), ndo (Bamiléké), etc., causé par des actes anti-
sociaux et divers événements (rupture des interdits, pendaison,
suicide, mourir avec le ventre gonflé, enterrer une femme
enceinte morte sans enlever le foetus, mécontentement d'un

ancétre, etc.).

(1) WARNIER (J.P.), NKWI (p.), 1982, op.cit., p.57.
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Ph., 25t - Un lieu de culte tchuebsi abritant une
divinité, Bansoa (Cliché FINAC-ADALA, 1982).
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Le ndo se manifeste de plusieurs manieres selon les cas
et les causes. Le ndo peut entrainer une série de malchances
et des échecs pour la personne ou pour la communauté qui est
mise en cause. Le ndo peut entrainer aussi la stérilité des
femmes et des bétes, la maladie, les accidents, la mort, la
destruction des biens et des récoltes, etc..Précisons en passant

qgu'il s'agit de toute autre chose que de la sorcellerie.

Le ndo est considéré comme contagieux et dangereux
entre agnats, ou entre les membres d'une communauté. Selon les
cas, il faut donc "laver" ou "faire sortir" cette pollution/
malédiction par des rites purificatoires appropriés en ayant
recours a des spécialistes. Ces derniers vont diagnostiquer

l'origine du malheur et proposer ce qu'il faut faire.

Essentielle et encore vivante malgré les progreés du
christianisme et dans une certaine mesure de 1l'Islam,est la
croyance a un pouvoir occulte, le tium (1). Ce pouvoir étrange,
énergie mystérieuse et redoutable, est représenté de diverses
manieéres dans toutes les sociétés de l'Afrique Noire et est
matérialisé au niveau d'un organe spécifique dont on vérifie

l'existence apreés la mort par des autopsies rituelles.

"si wvous étes africains, ou si vous avez séjourné
longtemps a l'intérieur de notre société, vous savez
bien de quoi je parle. Qui de nous n'a pas entendu
les histoires les plus déroutantes :surlles mangeuses
d'&mes, l'anthropophagie sorcieére, les buveurs de
sang, le vampirisme, les jeux de nuit, les combats
nocturnes.

Cherchez bien : dans les langues africaines de votre
connaissance, vous trouverez un mot pour désigner
1'étre étrange qui réside dans le ventre, le foie
ou l'intestin de sorciers, et grace auquel ils
commettent des crimes les plus crapuleux dans la
plus totale impunité parce que dans le secret le
plus absolu" (2).

Cette force mystérieuse qui habite certaines personnes

a pour siége l'estomac d'aprés certaines traditions africaines.

(1) Celui qui a ce pouvoir est appelé dium.

(2) HEGBA (M.), 1979, Sorcellerie, chimére dangereuse ,
Abidjan, Inades Edition,p.87.
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Les Banda du pays centrafricain indiquent l'intestin, d'autres,
dont les populations du Grasland, le ventre. Chez guelques-
uns, l'on parle simplement de force, d'énergie, soit bonne

soit mauvaise.

Cette force est connue sous les termes familiers pour

les langues Basaa, Ewondo et Duala, de hu, evu, ewasu. Elle

est connue sous plusieurs appellations dans le Grasland et est
associée au "vampirisme" (1). L'individu qui est habité par ce
pouvoir, la nuit tombante, "mange" ses victimes ou sucent leur
sang et peut causer la mort. Il y a une relation entre "vampi-
risme" bamiléké et le hibou. Ce pouvoir redoutable qui peut
étre bon ou mauvais selon son utilisation, est héréditaire et
est acquis en ligne maternelle. On peut aussi l'obtenir par
initiation. Des rites, des dispositions sont prévus dans di=-
verses sociétés du Grasland pour démasquer et lutter contre

ceux qui se servent de cette force mystérieuse pour nuire.

Il v a aussi de nombreuses autres croyances bamiléké
ayant trait a la divination, & l'accroissement de la puissance
et a l'appropriation de certaines qualités de l'homme par une
alliance avec les animaux, les végétaux, les forces de la na-

ture, a la sorcellerie et la magie.

Toutes ces croyances donnent lieu a des rites utilisant

un matériel spécifique, figures peintes, tissées ou sculptées.

La plupart des objets sculptés ont été directement en
rapport avec cette religion traditionnelle, toutes les manifes-
tations et croyances signalées plus haut. C'est pourquoi, 1l'étude
des rituels (véritables conservatoires) ,des symboles et l'examen
attentif des traditions orales sont la «clef de 1l'étude des

arts dits traditionnels.

(1) Ce qu'on appelle au Grasland "vampirisme" nous parait,
malgré quelques similitudes, différent d'un phénomeéne
assez proche observé en Occident.
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CHAPITRE II

LA PRESENTATION DES OBJETS (1)

SECTION I - TRAITS GENERAUX.,

Toutes les formes d'art sont représentées chez les
Bamiléké,

"Multiplicité des métiers d'art, pratique d'arts
monumentaux, mais aussi d'arts minutieux comme la
broderie, le perlage, la teinture par réserve,

la fonte & la cire perdue, la division trés poussée
du travail, l'inscription de ces activités dans

un systéme trés finement hiérarchisé de relations
sociales et politiques, tels sont les traits essen-
tiels de la vie esthétique de ces sociétés" (2).

Comme nous l'avons signalé plus haut, la production
plastique est d'une extraordinaire richesse tant au plan des
types des objets (statues, panneaux, linteaux, poteaux, masques,
siéges, pipes, tambours, tissus, calebasses, récipients, meubles,
etc.) que des motifs aussi bien figuratifs que totalement
stylisés et abstraits.

Si tous les objets (masques, statues, bas-reliefs)
ne sont pas des chefs-d'ceuvres, ils doivent toujours é&tre wvus
dans un contexte complexe : les masques sont exhibés par dizaines
4 la fois, les tissus recouvrent des palissades autour des

(1) C£. catalogue des objets.
(2) DELANGE (J.), 1967, op.cit., p.118.
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marchés (les jours de fé&te) sur des centaines de meétres, les
poteaux des "grandes cases" font huit métres et se comptent par
dizaines.

Mais certains masques, certains linteaux, certains trdnes
royaux, certaines statues commémoratives de souverains sont
de merveilleux objets qui peuvent rivaliser avec les plus
beaux de 1'Afrique et du monde (Ph. 3b, 79a, 86a, 90b, etc.).
Ce qui frappe, c'est la variété des factures, des styles donc,
et la liberté d'expression qui transparait dans le détail de
la taille, tout en conservant certains traits communs caracté-
ristiques que nous montrerons plus bas.

Les principaux matériaux utilisés sont le bois, le
bronze, le fer, les perles, l'ivoire, la terre cuite ou non,
les fibres végétales, offrant ainsi aux artistes de nombreuses
possibilités pour diversifier leur production.

Les arts bamiléké, a tendance réaliste, privilégient
souvent l'intensité des expressions. Les theémes sont variés et
le corpus d'une grande richesse : sceénes de la chefferie, de
guerre, de féte, de cultes religieux, etc.

La production plastique reste ici l'apanage des spécia-
listes, des artistes connus, parfois méme des notables et des
chefs, mais dont le souvenir, dans certains cas, s'est perdu ou

effacé derriére les oeuvres elles-mémes.

Nous avons fourni plus haut (1) des données générales
relatives & la chronologie des objets ; & ce sujet les commen-
taires, les analyses des principales oeuvres d'art apportent
des détails, des indications supplémentaires dans le catalogue
ainsi que, plus bas, dans la suite du texte.

Une centaine de dessins de motifs et d'objets, des phota-
graphies de 300 piéces (choisies parmi les 6.500 autres produc-
tions plastiques dont nous avons parlé plus haut) constituent
l'essentiel de notre corpus, et seront étudiées en détail.

Ces documents plastiques, qui sont représentatifs des arts bami-
1éké, forment un échantillon de référence qui répond au mieux
a4 notre problématique.

(1) Cf. supra, sources et méthodologie, pp. 52-54 et 81-96.
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En privilégiant les objets en fonction dans les cheffe-
ries (aujourd‘'hui comme dans le passé), nous avons pris soin
de distinguer les productions de type touristique destinées a
une clienteéle occidentale et qui prirent un grand développement
depuis 1l'époque coloniale allemande, des pieéces faites pour les
autochtones eux-mémes (confréries initiatiques, souverains,
notables, etc.).

SECTION II - LES OBJETS.

1. LES OBJETS D'ARCHITECTURE (Ph. 1 a 32b).

Les bamiléké ont construit avec une ingéniosité et une
habileté remarquables, plusieurs sortes d'édifices qui varient
selon leur utilisation, le rang social du propriétaire indivi-
duel ou collectif, la nature de leur décoration. La case tradi-
tionnelle type est un parallélépipeéde a base carrée, surmonté .
d'un plafond circulaire coiffé d'un toit cbnique ou pyramidal.
Une importance particuliére est attachée & trois catégories
de constructions parmi celles revétant un intérét symbolique ou
cultuel :

- La grande case rovale chanpbundya ("la case heureuse"),

est une sorte de somptueux temple-palais pouvant dépasser

20 m de hauteur, richement décoré, et qu'an retrouvait} jusqu'au
milieu du XXéme siécle, dans chaque chefferie ou elle devait
étre le b&timent le plus important (Ph. 3a,p.

Les grandes cases avec leur stvle caractéristigue, héritage
d'une tradition architecturale vieille de plusieurs siecles

et répandue dans tout le Grasland, ne se rencontrent plus

de nos jours. que dans quelques chefferies (Bandjoun, Bafoussam,
Bana, etc.). Ceci est la conséquence des transformations

qu'a connues l'architecture autochtone dans la deuxiéme moitié
du XXéme siécle, accélérées il est vrai par la guerre civile

en pays bamiléké a la fin des années cinquante, au cours de
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laquelle plusieurs de ces imposants palais furent détruits puis
remplacés, dans bien des cas, par des constructions marquées

par l'influence européenne.

- La case du notable, cha3n, est du méme style que la

grande case royale, avec toutefois des dimensions et des
décors beaucoup plus modestes (Ph. 4). La nature de ces décors
dépend du rang du notable.

Le chon consacre la réussite sociale et le pouvoir du notable.
Il joue aussi un rble religieux de premier plan pour le lignage
dont:ice notable est le chef.

- Le nto' (1), petite case rituelle négligeable sur le
plan esthétique, est cependant la construction sacrée par
excellence : séjour de tous les pouvoirs mystiques et des forces
magiques de la chefferie .

Le nto' est associé aux puissantes sociétés secrétes et aux

rituels du kg, comme nous le verrons plus bas.

Il y a des relations étroites entre ces trois catégories
de casesd'une part, et d'autre part - l'organisation des

croyances bamiléké. Il existe évidemment d'autres types de case.

L'architecture est intimement liée a la sculpture.
Les exemples sont fournis par les éléments décoratifs archi-
tecturaux que sont les piliers sculptés et les cadres de porte
ouvragés qui ornent les cases des souverains, des sociétés

secrétes et des grands dignitaires.

- Les cadres de porte bom'dys (Ph. 5, 7).

Ils sont formés d'un assemblage de quatre cornieres
de bois dont le plan principal se plaque contre la face exté-
rieure du mur, et l'autre au pourtour de l'ouverture sur toute
son épaisseur. Deux piéces verticales, ou pieds droits, sont
situés de chaque cdté, les deux autres piéces horizontales

forment le linteau (en haut) et le seuil (en bas).

(1) Cf. supra p. 135-136.
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Les bom'dya, parfois polychromés en rouge, ocre, blanc
et noir, sont indifféremment gravés, sculptés en bas-relief,
en haut-relief, ou méme en ronde-bosse avec parfois un décou-
page plus ou moins ajouré. Ils sont décorés de figures anthro-
pomorphes et zoomorphes ainsi que de motifs géométrigques
(Ph. 10).

Certaines chefferies conservent des fragments de cadres de
porte d'anciens palais, datant donc des siécles antérieurs
(Ph. 13, 18a).

- Les piliers sculptés nko' (Ph. 23, 26a).

Ce sont de hauts poteaux en bois, parfois polychromés,
mesurant de deux a huit métres de hauteur, et alignés comme
en colonnade a l'extérieur des cases des mfo, des grands digni-
taires de la chefferie ou des sociétés secreétes. Ils servent
de support a des motifs variés : hommes, animaux, motifs
géométriques, etc.
Le principe du décor est le méme gue celui des cadres de porte,
mais avec des figures plus étirdes. On peut rencontrer dans
certaines chefferies, de vieux piliers datant du XIXeéme ou
du XVIIIeme sieécle.

Cadres de porte et piliers sculptés sont parmi les
réalisations les plus heureuses des artistes bamiléké et
ils évoqueraient, d'apreés certains auteurs, certaines sculptures
romaines de 1l'Europe médiévale (1).

2. LA STATUAIRE (Ph. 33 a 76b).

Ici, il y a plusieurs sortes de statuettes et de statues
n'katuok. Ces derniéres sont généralement anthropomorphes, mais
il existe des figures zoomorphes : "J'ai wvu de mes yeux un
caIman grossiérement taillé,couvert d'huile de palme gqu'an lui

avait offerte,entouré des richesses de la chefferie" (2).

(1) LEM (F.H.), 1951, "L‘'art du Cameroun", Cameroun-Togo,
Encyclopédie de 1'Afrique francaise, Ed. de 1'Union
Francaise, Paris, pp.363 a 374.

(2) ALBERT (R.P.), 1943, Bandjoun, Ed. de 1l'Arbre, Montréal.
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Dans l'ensemble, ces sculptures sont réalistes, dynami-
ques, vigoureuses et expressives. Les personnages sont souvent
animés et le style est plein de tempérament (Ph. 33a, 72a).
Certaines de ces statues sont de grandeur nature et peuvent
atteindre ou méme dépasser 1,80 m de haut, parfois on a des
exemplaires ornés de cauris et de perles. Toutes ces productions
que nous étudierons en détail plus bas (cf. infra, pages 280-367)
sont d'une grande variété :

. Les statues commémoratives royales, représentant
des rois et des reines (Ph. 43) ;
. Les figures des gardiens et des protecteurs des gup,
des lieux sacrés, des mfo ou des grands notables ;
. Les statues de kadi ou de justice (Ph. 73b) ;
. Les porteurs de coupe ;
. Les sculptures de guérison, de divination, de jumeaux;
. Les statuettes rituelles faisant partie du matériel
cultuel ou cérémoniel des sociétés initiatiques (Ph.
69 a et b, 72a) ; etc... )

3. PERLES ET OBJETS PERLES (Ph. 78 a 115).

Dans l'Ouest-Cameroun, les perles sont utilisées non
seulement pour la parure et l‘'habillement, mais aussi dans les
formes les plus nobles des arts plastiques, souvent dans un
but rituel ou religieux. Ces perles employées sont de plusieurs
types en ce qui concerne les formes, les couleurs, les techni-

ques de fabrication, les origines, ce que nous verrons plus bas.

Ainsi,avant les perles européennes récentes ou anciennes
(XIXe, XVIIIe ou XVIIe sieécle, etc.), existaient d'autres
perles venant probablement d‘'Afrique du Nord, de la cbte orien-
tale de 1'Afrique, ou du Bénin avant le XVe sieécle (1). Ceci
est 3 mettre en rapport avec les intenses mouvements d'échanges
directs et surtout indirects (par intermédiaires) entre diffé-
rentes populations installées en Afrique depuis la fin du
néolithique.

(1) MVENG (R.p.E.), 1980, op.cit., p.72.
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ph. 26t - Broderie de perles par l'artiste 22U TEKOM
(TAHBOU Paul), Bandjoun (Cliché FINAC -
MBANDA, 1981).
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"Dans l'antiquité, le commerce des perles semble
avoir pénétré jusqu'au coeur du continent. L'archéo-
logie en a trouvé des traces dans l'Afrique punique,
au Sahara, et jusqu'en Afrique centrale" (1).

La broderie de perles est un élément trés important qui
influence l'artiste dans la composition des volumes (ph. 26t).
Le brodeur se révéle un décorateur délicat et habile dans
l'alliance des couleurs ou dominent le noir, le rouge, le blanc
et le bleu ; en outre, il déborde de fantaisie dans la répar-
tition des surfaces géométriques. Plusieurs perles d'origines

diverses peuvent &tre observées sur une méme aire décorée.

Les ‘artistes perliers ont largement contribué a donner,
a certains objets d'art bamiléké, leur allure si puissamment
expressionniste (Ph. 78a, 90a). Il y a une grande variété de

ces objets perlés :

- Les trdnes ou tabourets royaux sont ornés de nombreux

motifs symboliques zoomorphes, anthropomorphes, géométriques,
etc. (Ph. 78a a 94).

- Les calebasses perlées ntu' sont, parmi les piéces en

perles, les plus répandues (Ph. 109). On les sort lors de
certaines cérémonies d'apparat, mais surtout rituelles ou funé-
raires (Ph. 108). Signalons que la calebasse est une grosse
courge : qui, vidée et séchée, sert de récipient. Il arrive
souvent qu'on la serre avec un lien quelconque'pendant sa
croissance, pour obtenir une forme désirée. Par la suite, la
calebasse peut étre recouverte d'un morceau de tissu sur lequel

le brodeur fixe les perles en dessinant des motifs géométriques.

- Les fouets de danse s¢len ont des manches en bois

sculpté, sur lesquels sont adaptées des queues de cheval. Ce
sont de véritables trophées de guerre, des attributs royaux,

des signes de richesse ou parfois des objets funéraires, selon

(1) MVENG (R.p.E.), 1980, op.cit., p.72.
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le genre de cérémonies ou ils apparaissent (Ph. 97a, 102).

Les poignées de ces fouets de danse sont phalliformes, avec
décor géométrique dans la plupart des cas. Toutefois, il existe
de nombreux exemplaires décorés de motifs anthropomorphes et

zoomorphes.

- Les peaux de panthére perlées gwop ngwi tsatze sont

généralement portées par de grands dignitaires (souvent les
reines titrées) de la société initiatique kwd'si, lors de la
danse de l'éléphant tso. Elles peuvent aussi étre exhibées

avec d'autres objets de prestige du trésor du fo, pendant cette
danse (Ph. 106).

- Les masques de bois ou de tissu sont souvent ornés de

perles, associées ou non a des cauris. Les plus spectaculaires
sont certainement les cagoules mbap mten figurant 1'éléphant
que portent les danseurs du tso, et les masques yeguwe ou tsepum

de la société ku'ngan (Ph. 151a). Ces derniers types de masque
sont parmi les objets les plus caractéristiques des arts
bamiléké.

- Des coiffures de danse, des ceintures figurant souvent

le python, des crénes véritables ou en bois, des bracelets,
des statues, des sceptres, des tuyaux de pipe, etc., sont par-

fois aussi revétus de perles (Ph. 99, 101).

4. LES PIECES DE MOBILIER (Ph. 116 a 129).

Les siéges kuo

Le siege courant est exécuté soit en tiges de palmier

raphia, soit en bois (Ph. 117). Les siéges sculptés kuo n'katusk

sont exclusivement réservés au fo, aux personnages importants
de la chefferie (ou des sociétés secrétes), et a des rituels
spécifiques (Ph. 118 a). Les formes, les décors de chacun
d'eux dépendent du grade et de la place du propriétaire dans

la communauté.
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Les tabourets et les trdnes des mfo doivent étre comptés
parmi les plus impressionnants des symboles de la royauté bami-
1léké. Certains specimens peuvent atteindre ou méme dépasser
1,90 m de haut (Ph. 85a). Le trdne d'apparat d'un fo constitue
une telle expression de sa souveraineté, il exprime le souverain
lui-méme a un point tel qu'on lui rend les honneurs méme quand
le souverain est absent.

Le fo, dés son avénement, fait exécuter un trdne d'appa-
rat (parfois recouverit . de perles) qui garde une valeur commémo-
rative aprés la mort de son propriétaire, et joue le méme rdle
que les statues effigies.

Les trdnes et les tabourets d'anciens mfo sont pieuse-
ment conservés, généralement dans le trésor de la chefferie,

mais quelquefois dans un abri, chez les notables influents.

Les lits sculptés kodya (Ph. 128).

La possession d'un lit sculpté était réservé aux grands

dignitaires et au fo de la chefferie. De tels objets étaient
réellement utilisés pour dormir, mais également pour 1'exposi-
tion secréte ou en conseil restreint d'un fo défunt, avant son
inhumation. Le lit de bois, dont la longueur peut varier 4't,70
a 2 m, ne comporte souvent que deux parois verticales, dans le
sens longitudinal, et décorées de formes géométriques, de
figures animales ou humaines.

5. LES MASQUES.

Le masque, qui est une des expressions symboliques les
plus marquantes des arts plastiques bamiléké, n'est en général
pas congu pour &tre contemplé. Il appartient & une société
coutumieére déterminée, qui l'utilise lors des processions, des
cérémonies rituelles ou des danses (ph. 155). Il doit suggérer

et prouver la présence du surnaturel.

Chez les Bamiléké, le masque ne comprend pas seulement

la piéce de bois servant a cacher le visage ou la téte (bien que
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ce soit un élément fondamental), mais aussi le costume et des
accessoires qui en font partie intégrante (Ph. 152). Il est
associé a une danse, a une chorégraphie, & une musique appro-
prides, lors des manifestations. Les couleurs et les motifs
décoratifs qu'il porte ont une grande importance. A la limite,
1l'homme tatoué de peintures (blanches et rouges généralement)

lors des cérémonies cultuelles, peut é&tre un masque (Ph.36t-b,40t).

Les masques ont des fonctions précises sur les plans
politique, religieux, thérapeutique, rituel, social ou judi-
ciaire. Ils sont d'une grande diversité. On peut les diviser en
plusieurs catégories, avec, bien entendu, de plus ou moins

larges marges de superposition.

5.1. Les masques anthropomorphes de bois.

On peut les répartir eux-mémes en plusieurs groupes :

. Les masques faciaux percés d'orifices occulaires, se portant
plaqués sur le visage et représentant des té&tes humaines par-
fois surmontées de cornes (Ph. 149). Ce sont les plus
répandus.

. Les masques géants de type heaume sont des tétes humaines
aux joues gonflées, portant chacune une coiffe ajourée et
décorée de crocodiles, de serpents, d'araignées ou de lézards
(Ph. 144).

. Les masques dits batcham , stylisation du visage humain, sont
de remarquables exemples d'une conception architecturale
de l'espace (Ph. 130).

. Les masques-cimiers, figurant des t&tes humaines & cornes de
bélier, sont surtout localisés dans la région de Dschang
(Ph. 150a).

. Enfin, il y a les masques doubles, dits janus (Ph. 150b).
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5.2. Les masques zoomorphes de bois.

Les figurations de téte d'animal les plus courantes
sont celles du buffle et de 1l'éléphant, associées a des rites
agraires, funéraires et initiatiques (Ph. 134). Les masques de

singe sont rares.

5.3. Les masques-cagoules (Ph. 151a, 102).

Ce sont des costumes liturgiques et des signes de recon-
naissance des sociétés secretes mkem. Un masque-cagoule est
confectionné & partir de tissu, de fibres, enrichis d4'éléments
décoratifs divers a caractére symbolique (cheveux humains,
cornes et poils d'animaux, couleurs, coquillages, perles,

plumes, etc.).

s“Tout comme les mkem, il existe plﬁsieurs types de masques-
cagoules. Les spécimens les plus connus sont les masques d'élé-
phant et les masques anthropomorphes yegwe que nous avons pré-
sentés plus haut.

6. LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE.

Différents instruments de musique en bois, en métal ou
en ivoire sont employés dans le cadre des loisirs et de diver-
ses activités de la vie sociale. Un bon nombre d'entre eux,
appartenant au fo, aux notables et aux sociétés secretes mkem,
jouent un rdle liturgique, accompagnant ou rythmant les chants,

danses, processions.

Certains de ces objets (tambours, cloches, etc.), revé-
tant un caractére sacré, ont été sanctifiés par des sacrifices
et des pratiques magiques. Dans ce cas, les regarder est par-
fois interdit et dangereux, surtout au moment ol ils émettent
des sons. C'est pourquoi l'orchestre de la société nyalen ne
se produit en public, lors des danses, que dissimulé derrieéere

une tenture de tissu rituel ndop.
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Parmi ces nombreux instruments de musique, les plus
importants dans la vie sociale et religieuse bamiléké sont
les doubles cloches, les fl{ites, les tambours ,dont certains
spécimens sont richement décorés. De tels objets sont aussi

utilisés comme motifs symboliques ornant des oeuvres d'art.

6.1. Les tambours.

Les Bamiléké utilisent plusieurs sortes de tambours :

- Le lam est un grand tambour a fente, horizontal ou couché,
taillé dans un tronc d‘'arbre, et que l'on bat & l'aide des
poings (Ph. 161). Ses dimensions, impressionnantes, peuvent
atteindre 5 m de long et 1 m de diamétre. Ses extrémités et
parfois son ft, sont décorés de motifs anthropomorphes
(chefs victorieux, figure d'ancétre, etc.) et zoomorphes
(éléphant, buffle, panthére) (Ph. 165). Il sert & l'appel
des réunions des mkem (le son et les décors sont des indica-
tifs différenciant les mkem).

Il est consacré par des sacrifices et des rituels avant
saimise en service. Comme nous l'avons dit plus haut, deux
tambours sont particuliérement importants ; ce sont les deux
lam personnels du fo, qu'il fait sculpter au moment de son
accession au tréne.

- Le nkeden est aussi un grand tambour & fente en bois mais,
a4 la différence du lam, il n'est pas couché mais suspendu
ou posé verticalement avec, a son extrémité supérieure, une
effigie du fo. Il n'est utilisé que pour les grandes occasions.
Il n'existait que dans les chefferies de 1'Ouest et du Centre
Nord du plateau bamiléké, ol on ne trouve plus, de nos jours,
de spécimens en fonction. '

- Le ndu' est un petit tambour a fente, horizontal, en bois,
de dimensions modestes (moins de 1 m de long). Il correspond
au tambour parlant des Beti-Fang du Sud-Cameroun. On le bat
aussi avec deux lamelles de bois lors des danses. Certains

spécimens sont des figures anthropomorphes (Ph. 167a).
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- Le ntem est un tambour & membrane unique, avec f{t cylindri-
que sans piétement, généralement sculpté (Ph. 169). De sexe

mdle, il joue en prélude lors des danses.

- Le nkak est un tambour vertical cylindrique & une membrane,
avec des pieds et le fdt souvent sculptés. Il est indiqué
comme étant femelle (Ph. 170).

6.2. Trompes et flites.

- Les trompes traversilres simples ou sculptées (en ivoire) qui

peuvent mesurer de 40 & 100 cm, appartiennent personnellement
aux mfo. On ne peut les sonner que lorsqu'un danger grave

menace la chefferie (Ph. 178a).

- Les olifants de dimensions plus petites (30 &2 40 cm) souvent

richement décorés , sont utilisés par les responsables des

‘sociétés guerriéres.

- La flite cylindrique en bambou, parfois garnie de perles, est

un des .instruments de la musique sacrée appartenant a la
société nyaley . On la joue en association avec les doubles
cloches. L'orchestre de flQtes est composé souvent de cing
ou sept é;éments, ces nombres étant symboliques.
Le joueur de flfite est un motif important dans les arts
bamiléké (Ph. 177b).

D'autres flfites cylindriques, plus grosses et moins
importantes, sont employées par des reines, lors des danses

de la société féminine masu.

6.3. Les doubles cloches kwi'fo (Ph. 179).

Le kwi'fo, formé de deux hautes cloches en fer forgé
unies par une anse métallique souvent renforcée et embellie par
des liens, est l'instrument le plus sacré du Grasland ainsi
que nous l'avons dit plus haut (1) (Ph. 181b).

Chagque chefferie en posséde un jeu de cing a sept, de tailles

(1) Cf. supra p. 187.
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différentes,émettant tantdt un rythme annonciateur du groupe,
tantdt une sorte de langage frappé (Ph. 182). Quelques rares

modéles sont enrichis de motifs en laiton appliqués.

L'importance cultuelle de la double cloche se retrouve
dans d'autres populations d'Afrique.

"Seul un egongui (cloche double) ,est autorisé
dans chaque ville et appartient au roi gui ne
peut s'en séparer a aucun prix tant il est
considéré comme un grand fétiche. Il se transmet
de roi a roi". (1).

Ces objets, liés a la fondation des chefferies, peuvent avoir

été utilisés dans la région avant le XVIéme si&cle.

7. LES PIPES KAN (Ph. 184a a 191b).

Les pipes cérémonielles (en terre cuite ou en laiton)
dont on peut trouver des modéles anciens fabriqués au XVIIéme
ou XVIIIedme siécle, occupent une place importante dans l'art
bamiléké (Ph. 13t,189) . Le décor de ces pipes est d'une grande
richesse (comme ceux de la sculpture sur bois) allant d'une
ornementation géométrique a l'art figuratif représentant
ancétres, fo, notable, génies, animaux & réminiscence totémi-
que (Ph. 188b, 189).

Ces pipes a motifs -ne sont détenues que par les hommes
et les mafo. Le rang du propriétaire est indiqué par un simple
dessin géométrique s'il s'agit d'un homme de rang subalterne,
par une effigie anthropomorphe pour un notable ou pour le fo,
par des représentations zoomorphes quand le possesseur est un
dignitaire de société secréte ayant quelque relation totémique

avec un animal.

Les grandes pipes ne sont en général que des objets

d'apparat exhibés 1lors des solennités cultuelles. Jamais

(1) MONTEIRO (J.J.), 1975, Angola and the river Congo, London,
Tome I, pp.204 et 208.
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allumées, elles sont seulement portées a la bouche. Les pipes
4 usage courant sont de dimensions et d'une ornementation
modestes.

La production de ces objets était réalisée dans de nom-
breux ateliers d'importance variable et disséminés a travers
toute la région. Certains de ces ateliers furent céleébres nour

la production des pipes en laiton (Bagam, Babadjou au XIXéme
siécle).

Par le commerce, par la pratique des dons et des contre-
dons entre les mfo et entre les notables, il y a eu une grande
distribution de ces objets & travers tout le Grasland (avec
aussi copie, par des ateliers, de modeéles inventés par d'autres)
si bien que des spécimens trouvés dans les chefferies sont

souvent d'origines diverses.

8. RECIPIENTS (Ph. 193 & 196b).

Il existe une grande variété de marmites, vases, coupes,
pots, bols de terre cuite ou de bois, ayant chacun leur propre
emploi, tant pour la cuisine que pour d'autres usages (cas
d'utilisation comme matériel rituel par exemple).

Les récipients servant a conserver, garder ou préparer
des produits cultuels ou de prestige (poudre rouge d'acajou et
divers breuvages pour les initiations, vin et huile de palme
pour les libations, sauces, tabac, etc.) et appartenant aux
fo, mkem ou notables, sont sculptés ou richement gravés, avec
un grand soin. Ils sont ornés de motifs géométriques ou figura-

tifs symboliques parfois exubérants.
Les productions les plus caractéristiques sont :

- Les vases a sauce ou a vin, en terre cuite avec des parois
a motifs géométriques et zoomorphes ;

- Les coupes circulaires ou ovales a huile ou & vin, en
bois ;

- Les boites a tabac en bois, plus ou moins cylindriques et
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entieérement gravées de motifs géométriques rappelant la
vannerie ;

~ Les calebasses.

9. OBJETS DE TISSU, COIFFURES, PARURES (Ph. 197 a 211).

Les étoffes, les coiffures, les parures cultuelles,
cérémonielles ou de prestige sont des objets d'art dont 1'im-
portance se manifeste encore dans leur utilisation comme motifs
décoratifs dans la production plastique bamiléké (Ph. 207).

- Le ndop et le mgud sont, parmi les différentes étoffes tradi-
tionnelles bamiléké, les plus caractéristiques. On leur atta-

s

che en outre une valeur symbolique tout & fait particuliére.

» Le ndop est un tissu de coton, fait d4'étroites bandes
cousues bord & bord, et décoré avec une combinaison caractéris-
tique de formes basées sur des esquisses blanches a fond bleu.
Les motifs décoratifs (animaux stylisés, formes géométriques,
lune, étoile, soleil) sont semblables a ceux tressés, de la
vannerie, & ceux sculptés sur les objets en bois, ou aux motifs

dessinés par les enfilages de perles (Ph. 107a).

Le ndop est le résultat d'une amélioration, faite au
XVIIIeéme ou XIXéme siécle, d'un tissu du méme type et plus
ancien, dont certains spécimens encore en usage datent du XvIéme
ou XVIIeme sieécle.

. Le mgua est une étoffe faite d'une sorte de sisal,
puis teint en noir, en rouge ou en ocre. Il est parfois orné
de cauris (Ph. 204). Il sert a fabriquer les costumes des mkem,
des pwala' et de certains initiés ainsi qu'a la confection de
divers objets sacrés. Il était certainement utilisé au XVIIéme
siécle et méme avant, d'apreés la tradition orale (Ph. 204).

Les Bamiléké, dans la vie quotidienne ou lors des cé-
rémonies, portent une multitude de coiffures symboliques que
représentent souvent les sculptures (Ph. 43). La forme et
l'ornementation de chaque coiffure dépend du grade ou du

statut social de son propriétaire.
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La grande coiffure masah (ornée de plumes d'oiseau), dont cer-
tains modéles peuvent atteindre 3 m de haut, est la plus impor-
tante (Ph. 211a).

SECTION IIT - TABLEAUX DES MOTIFS SYMBOLIQUES ET DES OBJETS

OU SUPPORTS LES PLUS FREQUENTS DANS LES ARTS

BAMILEKE.

Les arts bamiléké sont fortement décoratifs. Rappelons
qu'un objet d'art & caractére symbolique peut &tre soit un
symbole, soit un support de motifs symboliques (soit encore
les deux a la fois). Les motifs symboliques ont un caracteére
combinatoire et constituent un tissu unifié qu'il ne faut pas
perdre de vue.

"Dés lors que, pour une méme culture, nous dé-
ployons devant nous l'ensemble des créations
artistiques -pouvant aller des scarifications
(du visage, du corps) aux sculptures que, de
notre point de wvue, nous estimons les plus
élaborées-, il est frappant de constater l'exis-
tence d'une unité qui n'apparait pas immédiate-
ment, mais qui vient a émerger et se laisse
découvrir progressivement a l'analyse... Des
signes parfois modestes, tels qu'inscrits par
exemple sur la peau, se retrouvent tissés dans
les étoffes, ou tressés dans les ouvrages de
vannerie, ou incisés dans la vaissellerie (en
terre, ou calebasses), rituelle ou non. Ils ont
aussi leurs égquivalents dans les pieces de bois
sculpté (des masques, des objets mobiliers, de
la statuaire), parfois aussi dans les peintures
ornant les murs ou les parois de certains édifi-
ces, religieux ou non" (1).

Les artistes bamiléké, tout en privilégiant 1l'homme dans
les différentes représentations artistiques, font appel aux
animaux, aux végétaux, aux éléments du cosmos (lune, soleil,
étoiles) et aux minéraux.

(1) LAUDE (J.), 1980, op.cit., p. 15.
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Hommes et animaux occupant une place prépondérante,

apparaissent dans les arts sous deux formes principales :

. La figuration proprement dite de ces &tres vivants ;

. La combinaison des éléments d'origine animale et

humaine (cogquillages, cornes, peaux, cheveux, crénes, poils,

etc.)

de s'intégrer totalement, ce qui aboutit & ce que Elliot PICKET

dans des productions plastiques, les complétant au point

a appelé art congloméré (1) (que nous verrons plus bas) (Ph.
96a et b).

cipaux motifs symboliques de base et leurs supports caractéris-

L'examen des 6.500 photos d'objets d'art du FINAC permet

de dresser les trois tableaux ci-aprés qui présentent les prin-

tiques.

. Indications pour la consultation de chaque tableau :

1.

Lire :

a) Horizontalement : objets ou supports (valables pour

trois tableaux) :

o

H R - oD oH"d 00

(1)

Cadres de porte

Piliers sculptés de case.
Statuaire

Poteau, béton, cérémoniels ou rituels
Siéges

Calebasses perlées

Cimiers de danse ou coiffures
Masques

Tambours

Pipes

Tissu ndop

Récipient rituel ou de prestige.

PICKET (Elliot), "L'art africain congloméré", traduit de
l'anglais par Raoul LEHUARD, dans Artsd'Afrique Noire,
n° 10, pp.12-41.
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b) Verticalement : animaux (Tableau 1), hommes

(Tableau 2), autres motifs symboliques (Tableau 3).

2.
a) Les croix & l'intersection des lignes et des colonnes,
représentent les fréquences des associations objet/animal ou

homme, ou autre motif.

b) Les blancs ou vides, par contre, indigquent l'absence

ou la rareté de ces associations.

3. En clair, verticalement, pour chaque objet, les croix indi-
quent les types de motifs symboliques qu'on peut trouver dans
son décor. Horizontalement, pour chaque motif symbolique, les

types d'objets qui lui servent de support dans la décoration.

Dans la création artistique, l'objet peut &tre orné :

. d'un seul motif symbolique,

. de plusieurs motifs symboliques de méme type,

. de la combinaison des motifs symboliques de natures
différentes.

Les multiples variations et les possibilités d'asso-
ciation des motifs expliquent l'existence d'un nombre impres-

sionnant de figures.

Les tableaux n'insistent que sur les symboles et les

objets représentatifs des arts bamiléké.
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Tableau I - Les types d'animaux représentés et les objets
ou supports les plus fréquents dans les arts
bamiléké (d'apreés le FINAC).

W alsfjc|olE|lFr|ec|rlI|o]|xk]|L
Animaux |
Pantheére X X | X X X | X X X X X
Serpent X X X X X X X X X X
Buffle : X X X X X X X
Crocodile X X X X X X X X X X
Eléphant X X X X X X
Cnopemmates | = x x
Araignée X X X X X X X X X
Tortue X X X
Crapaud X X X X
Caméléon X X X X X X X X X X
Lézard X X X X X X X X X X
Oiseau X X X X X
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Tableau 2 - Les types de motifs anthropomorphes et les objets

ou supports les plus fréquents dans les arts
bamiléké (d'apreés le FINAC).

Objets ou
supports alBlcl|pop|E|Fle|l |z |g|&K|L
Motifs
anthropomorphes
Ancétre X X X X X X X X
F_O_ (roi) X X X X X X X X
Reine X X X X X X
Guerrier X X X X X X X X
Serviteur ou
Notable X X X X X X X X
Gardien
protecteur X X X X X X
Couple X X X X X X
Mére a
1l'enfant X| X X X
Musicien (souffleur
ou joueur de tambour) X X X X X
Membre de société X X
secréte
Créne ou X X X X X
téte tranchée
Homme (ici espeéce X| X X X X X X | X X X
humaine en général)
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Tableau 3 - Autres principaux motifs symboliques et objets ou
supports les plus fréquents dans les arts bamiléké
(d'aprés le FINAC).

Objets ou

supports
Motifs A B 4 D E F G H I J K L

symboliques
Cauris X X X X X X X X X X X

Figures géométriques,
carré, triangle, X X
losange, cercle,
point, etc...

Daouble cloche X X X X X

Eléments du cosmos
(lune, soleil, étoiles)

Noix de kola X X X

Couleurs X]| . X X X X X X X X X X X
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CHAPITRE II1

CONDITIONS DE LA CREATION ARTISTIQUE

La création artistique, soumise au temps et liée au con-
texte socio-culturel (comme nous l'avons dit plus haut), dépend
d'un certain nombre de données : matériaux, techniques, instru-
ments employés, artistes, clientéle (ou destination des oeuvres).

SECTION I - MATERIAUX ET TECHNIQUES,

Aux matériaux d'origine locale, employés dans l'art,
s'ajoutent des matériaux d'importation (cuivre, alliages de
cuivre, perles, cauris, etc.).

Des caractéres symboliques et des vertus magiques sont attribués
& certaines matiéres, comme nous le verrons au cours de cette
étude (1).

(1) "Les artisans : forgerons, sculpteurs, fondeurs, savaient
-et savent encore-~ qu'ils pratiquent un métier dont ils ne
sont pas entiérement les maitres, métier dangereux qui met
en cause des forces et des puissances supérieures, celles des
dieux, des esprits". "Ils savent gue toute une magie des
matériaux : schiste, marbre, agate, cuivre, laiton, verre
ajoute & la prophylaxie de leur oeuvre, que les "patines",
enfin,a base d'huile de palme, de noir de fumée, de suie et
de graisse, de terre de marais, d'écorce pilée, de sang, de
griffes, de poils d'animaux constituent une science qui a
elle seule a plus d'importance que l'objet de bois,de pierre
ou d'écorce. La patine et le rituel qui l'accompagne, donnent
le pouvoir, intégre la Force-Vie a l'objet". GABUS (J.),
19 , op.cit., p.7
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L'existence ou non d'un matériau conditionne son utili-
sation dans l'oeuvre d'art. En outre, on ne traite pas, par
exemple, le bois comme le fer ou encore la pierre. Il existe
donc des techniques de traitement propres a chaque matériau,
constituant une partie de la formation de l'artiste. Ces techni-
ques de traitement des matériaux sont variables selon les épo-

ques, les communautés humaines, l'outillage, etc.

Parmi les différents matériaux utilisés par les artistes
bamiléké, le bois occupe une place prépondérante.

1. BOIS ET TECHNIQUES SCULPTURALES (Ph. 27t).

Plusieurs bois provenant de diverses essences d'arbre
sont utilisés pour la production plastique dans 1'Ouest-Cameroun.
la place du palmier-raphia est tout a fait remarquable : ses
produits sont utilisés dans l'art (Ph. 3b, 98b), l'alimentation
(le jus ou "vin de raphia"), les techniques (les fibres pour
faire des liens, des tissus), etc.

Les bois de bonne qualité destinés & la sculpture sont
assez durs et compacts, mais pas trop denses. Ils séchent assez
vite et ne se fendent pas une fois taillés. De plus, ces bois

résistent aux termites et aux intempéries.

"Certains arbres étaient plantés par 1l'homme gqui

entretenait les haies entourant sa concession.

Le danger pour la sculpture actuelle est la dispa-

rition progressive de ces arbres rares plantés

par nos ancétres, nous amenant a utiliser de plus

en plus, des bois de mauvaise qualité" (1).
Ainsi, le grand masque tukah de Bamendou (Ph. 144) aurait été
sculpté dans un arbre mythiquement planté par fo JEUGIHAN, fonda-

teur de cette chefferie (2).

Parmi les essences de bonne qualité et qui sont employées,

il faut signaler :

(1) Monsieur TAFE, sculpteur a Bandjoun.
(2) HARTER (P.), 1985, op.cit., p.250.
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. Le lemj¢ (polyscacias ferruginea).
. Le mvd'u (cordia millenii bak).

. Le m'be (canarium).

. L'iroko (chlorophora excelsa).

Pour abattre les arbres rares ou réservés, il faut
l'autorisation du fo. L'abattage, dans ce cas, de méme que la
sculpture des objets cultuels destinés au fo et aux sociétés

secreétes, sont accompagnés de rites :

"Une cérémonie rituelle est organisée pourl'abat-
tage, puis un champ provisoire est installé a
l'air libre, une ébauche dégrossie est taillée
dans le bois frais encore imprégné de la seve
vivante de l'arbre, puis, la piéce achevée est
voilée et transportée soit au palais royal soit
dans le local du sculpteur ou kam'jue, ol celui-
ci la terminera. Pendant ces opérations, l'artiste
observe une continence sexuelle et respecte des
tabous alimentaires ; les gestes techniques sont
parfois renforcés par des .gestes rituels ou un
chant" (1).

L'outillage du sculpteur est trés simple et comporte :

. une herminette t'chop,
. une hachette jom,

. des ciseaux t'chop,

. un marteau kue,

. un racloir kuon,

. une machette pye nduop.

Ces instruments,naguére fabriqués par les forgerons, sont pro-
gressivement remplacés depuis 1l'époque coloniale par des arti-
cles importés (dont certains subissent des modifications locales
avant leur utilisation).

Le travail du bois en général n'est pas une activité
subalterne gque l'on fait & des moments perdus. Il exige des com-
pétences véritables et un apprentissage certain auprés d'un bon
spécialiste. Le choix du bois,la maniére de le travailler, de
le traiter, en un mot la maitrise de la matiére, ne peuvent
s'acquérir que petit a petit.

(1) HARTER (P.), 1985, op.cit., p.20.
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L'arbre abattu est immédiatement travaillé. Il est rare
que le sculpteur utilise le bois d'un arbre coupé depuis long-
temps. Trongonné a la dimension désirée, il est préalablement
écorcé. Limité par la forme du bois, l'artiste n'utilise prati-
quement que le cylindre comme volume de base. Il travaille en
taille directe,un éclat modifie la forme.

La technique de finition peut contribuer a l'identifi-
cation d'un sculpteur ou du moins de l'atelier, en particulier

grdce au sens et a la largeur des entailles de l'herminette.

Les objets sculptés ont en général deux patines : une
premieére, artificielle, donnée au moment de la taille, et une
deuxiéme due a l'enfumage (lorsque les piéces sont gardées dans
les maisons habitées), & l'huile des onctions rituelles, et
aux diverses manipulations. Toutefois, certains objets rituels
ou cérémoniels qu'on ne touche qu'exceptionnellement gardent
leur teinte naturelle.

Certains productions (trbnes, tabourets, masques, statues,
instruments de musique, etc.) jouant un rbéle cultuel ou symboli=-
que particulier, ont parfois été fagonnés secrétement. De plus,
ces oeuvres nouvellement réalisées subissent une sorte de méta-
morphose de par les rituels complexes qui font, d'objets quelcon-

ques,des objets chargés d'un pouvoir extraordinaire.

2. LE TRAVAIL DES METAUX : EXEMPLE DE LA FONTE A LA CIRE PERDUE.

La technique & la cire perdue a été pratiquée pour 1la
création d'objets en cuivre et en laiton dont, en particulier,
les pipes cérémonielles. Bagam fut un des grands centres de
production de telles pieéces dans la deuxiéme moitié du XIXeéme
siecle. D'aprés Paul GEBAUER (1) et Pierre HARTER (2), la fonde-
rie du cuivre et du laiton dans 1'Ouest et le Nord du Grasland
daterait de plusieurs siécles. Les problémes historiques que

(1) GEBAUER (P.), 1979, op.cit.
(2) HARTER (P.), 1973, op.cit.
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pose l'introduction de cette technique chez les Bamiléké et
ceux de l'origine des matiéres premiéres utilisées (le cuivre

et ses alliages) seront abordés plus bas (1).

Le procédé a la cire perdue comportait une série d'opé-
rations. L'exemple suivant décrivant la réalisation d'une pipe

en donne une bonne illustration :

a) L'artiste confectionnait un noyau central d'argile,
destiné a servir de support au modeéle en cire. Ce qui correspon-
dait a l'intérieur du fourneau de pipe et de sa cheminée pos-
térieure d'aspiration. "Quelquefois, des appendices de terre
s'y rattachaient lorsque le sujet prévoyait un personnage aux
bras décollés, ou des motifs décoratifs avec de larges pédi-

cules..." (2).

b) La cire était appliquée et tous les détails finement
exécutés a la pointe ou figurés par de fins boudinets plaqués.

c) Le modéle de cire était recouvert d'une couche d'ar-
gile dans laquelle étaient aménagés des orifices canaliculaires
destinés a permettre l‘'écoulement de la cire.

d) Le moule devenu sec était chauffé. La cire, fondant,

s'écoulait par les orifices déja cités, laissant un espace vide.

e) Cet espace vide était occupé par le métal fondu qui

épousait alors la forme du modele.
f) Le tout était refroidi.

g) La derniére opération consiste a procéder enfin au
polissage et aux retouches finales.

Notons que pour la fabrication de certains objets, les
fondeurs n'utilisent pas un noyau central d'argile comme sup-
port, mais directement un modéle en cire ; et on procede par

la suite aux mémes opérations.

(1) cf£. infra 3e partie, chap. VII.
(2) HARTER (P.), 1973, op.cit., p.30.
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3. ARGILE, TERRES CUITES ET TRAVAIL DE LA POTERIE (Ph. 28t,28t bis)

Le matériau employé pour la poterie et la fabrication de
certaines pipes, est une terre, sorte de

"pdte compacte argilo-silicieuse micacée, gri-
sdtre, souvent rougefdtre, provenant de la dé-
composition de terrains granitoldes. Riche en
feldspath, souvent kaolinisée, elle s'alteére
rapidement en surface et devient une terre
rouge latéritisée qui, a premidére vue ne semble
pas se distinguer des latérites classiques" (1).

La céramique est étroitement liée & la présence et a la
qualité de l'argile, prise souvent aux abords des cours d'eau
et des zones inondées. Les gisements d'argile d'importance va-
riable sont disséminés a travers les chefferies. La poterie
est un travail féminin & l'exception des pipes et de quelgues
objets cultuels réservés aux hommes. Le travail de l'artiste

potier traditionnel comporte plusieurs é&tapes :

- la sélection et la préparation de l'argile,
- le modelage de la poterie,
- la décoration,

- la cuisson.

Ainsi, l'argile est broyée (tout en étant débarrassée des
impuretés) sur une pierre au ddssus lisse et concave (Ph.28t,
28t bis). Puis commence le fag¢onnage du fond du récipient a
fabriquer. La forme désirée est donnée en partant d'une boule
et les parois remontées peu a peu ; pour amincir l'intérieur,
la potiére emploie un morceau de fer plat de forme semi-
circulaire et‘pour l'extérieur une lamelle en écorce de tige

du palmier raphia. La décoration des poteries se fait par inci-
sion, gravure, reliefs, peinture et vernissage. Les pié&ces
accessoires (pieds, anses, cols et ornements en relief) peuvent
étre appliquées:sur le corps principal du récipient encore

humide.

(1) BUISSON (E.M.), 1931, "La céramique bamiléké, quelgques
réalisations animales chez les Bamiléké", Togo-Cameroun,
pp.117-121.
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ph 28t - La potiére Sara Mboula au travail,
Bameka (cliché FINAC-MBANDA, 1982).



ph

28t bis - La potiére Sara Mboula au travail,

Bameka (cliché FINAC-MBANDA, 1982).

205.

ter



206,

Les vases terminés sont mis a sécher a l'ombre, puis

au soleil, pour étre enfin cuits au feu de bois et de paille.

Dans le cas des pipes cérémonielles, les artistes bami-
1éké ne les moulent pas, mais ils les sculptent a l'aide de
couteaux et de spatules, selon une technique comparable a
celle de la sculpture sur bois.

4. TECHNIQUE DE LA DECORATION DU NDOP (Ph. 198 a 201).

Ce procédé est analogue a celui pratiqué par des artis-
tes javanais (Indonésie) pour la réalisation de certains de
leurs batiks. Sur une étoffe blanche de coton tissée au Nord-
Cameroun, l'artiste trace, au préalable, des dessins en noir,
afin de réserver les blancs.

"Ils exécutent une sorte de broderie avec des

fils de raphia, cousus et fortement serrés de fagon
a ne laisser passer aucune goutte de teinture
lorsque l1l'étoffe, ainsi préparée, sera plongée
dans une cuve d'indigo ; les fils de réserve

sont ensuite retirés. Ce procédé a, sur celui de
Java, ou les réserves sont obtenues par des appli-
cations de cire liquide, l'avantage d'éviter des
craguelures" (1).

s
'

5. AUTRES MATERIAUX ET TECHNIQUES.

Les artistes bamiléké taillent aussi de la pierre ten-
dre. Ils exécutent (comme nous l'avons dit plus haut) avec des
perles enfilées et cousues, de revétements d'ustensiles et d'ob-—-
jets sculptés. Ils travaillent aussi l'ivoire et les peaux dont

celles des panthéres et des pythons occupent une bonne place.

(1) LEM (F.J.), 1951, op.cit., pp.363 a 374.
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Ph. 29t - sculpteur KWAYEP, de l'école de Bawok, et ses
apprentis, Bamena (Cliché CHRISTOL, 1925).
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Ph_ 29 t his - Le notable TAKAPTUE TEKAM de Bandjoun ,artiste
et spécialiste pour les pipes, né a la fin du
XIXéme siécle et mort en 1979 (Cliché CONTAMIN,
1977) .
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SECTION II - LES ARTISTES (Ph. 29t, 29t bis).

"Certes, une oeuvre, peinte ou sculptée, n'est
pas moins belle ou émouvante parce qu'on n'en
connait pas l'auteur. Mais cet anonymat peut
peser lourdement sur sa compréhension”. (1)

Les objets d'art bamiléké sont fagonnés avec une re-
cherche esthétique poussée et une remarquable maitrise des maté-
riaux par des artistes connus et souvent treés respectés dans la

société.

"L'anonymat des sculpteurs d'art "primitif" est
une légende due a l'ignorance que nous avons
souvent de la société globale qui l'entoure et
notre indifférence face a la connaissance super-
ficielle du milieu local dans lequel les oeuvres
ont été faites" (2).

L'artiste,gueva est un personnage qui a du talent, de
1'adresse, du génie créateur. Il est un rouage important de la
société traditionnelle puisque sa mission est de transmettre
de génération en génération les traditions artistiques de 1la
communauté, de les maintenir vivantes et de les renouveler de
1l'intérieur, au besoin (méme en utilisant d'autres moyens 4d'ex-

pression plastique ).’

"Leur réputation était parfois telle, et les de-
mandes si nombreuses, qu'ils étaient conduits a
installer de véritables ateliers ol travaillaient
aides et éléves, presque toujours parents de l'ar-
tiste. Ainsi se constituérent des castes de sculp-
teurs, comme celle des réalisateurs de masques dits
batscham & Bandjoun, par exemple, ou Tengah fut
1'éléve de son pére et enseigna a son tour a .son fils
Tahbou, lui-méme aidé par 1l'un de ses enfants. Mais
il est aussi fréquent qu'un artiste reste solitaire
et qu'il n'ait, malgré sa grande maiftrise, que peu
produit (Bakassa)" (3).

(1) LAUDE (J.), 1966, op.cit., p.111.
(2) PERROIS (L.), 1977, op.cit., p.
(3) HARTER (P.), 1985, op.cit., p.20.
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Les artistes considérés donc comme gardiens de la tradi-
tion et a l'avant-garde des innovations, sont couverts d'hon-
neurs et de richesses, selon leurs réalisations, par leurs sou-
verains et leur entourage. Ceux qui fa¢onnent des objets cultuels
ou cérémoniels sont membres des sociétés secrétes et comptent
souvent parmi les grands dignitaires des chefferies (cas du
sculpteur Paul TAHBOU qui est le premier des neuf notables de
Bandjoun). Il n'est pas rare que des artistes talentueux soient
des monarques (1) :

Ainsi, les souverains régnants actuels de Babungo
(plaine de Ndop) et de Bakong (région de Bangangté)
sont d'admirables sculpteurs (Ph. 26t).

- GAREGA, fo de Balinyonga (prés de Bamenda) était un
grand artiste perlier a la fin du XIXéme siécle.

- Le fo N'DIHENJI de Bandokossang (prés de Bafang, qui
régna au milieu du XVIIIeme siécle) était un grand
sculpteur dont la réputation avait largement dépassé

les limites de son royaume (2).

- Les dynasties régnantes a Kijem Keku (Big Babanki) et
Kijem, Kitingo (Babanki Tungo) dans la région de Bamenda
comptent des souverains sculpteurs, etc.

Toutefois, il y eut des cas d'artistes de :condition mo-
deste et dépendant entierement du fo qui n'eurent pas un sort
enviable : ils étaient gardés au secret pendant leur travail et
pouvaient étre vendus comme esclaves (dans des transactions
ténébreuses avec d'autres mfo) par leur souverain, apreés la

réalisation d'un chef-d'oeuvre.

(1) Compte tenu du prestige de cette activité dans la région,
certains souverains n'hésitérent pas a usurper la paternité
d ' oeuvres de renom qui avaient en fait été réalisées par
des artistes sous leur protection. Et ceci, parfois, avec
la complicité de ces derniers qui trouvaient 1la une occasion
de rendre hommage au fo, ce qui est un prestige et un devoir
dans ce secteur. Il faut donc distinguer les véritables
souverains-maitres d'art de ceux qui ne le furent pas réellement.

(2) HARTER (P.), 1985, op.cit., p.23.
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La division du travail est trés poussée, a 1l'image de
celle de la société, division des responsabilités politiques,
économiques (1), religieuses par exemple. Chaque artiste ou
artisan a une t8che spécifique, les malitres (initiés) et les
compagnons et apprentis; cela dans le forgeage came dans le tissage
et la teinture,la sculpture et le perlage. Certains sculpteurs
ont des spécialités tout a fait particulieres, tel ou tel type
de masque, tel type de trbne ou de linteau de porte ; plusieurs
sculpteurs différents s'associent souvent dans la préparation
d'une méme oeuvre ., Ainsi certains objets sculptés et revétus
de perles par exemple, peuvent &tre fagonnés conjointement par
un sculpteur et un artiste perlier ; un décorateur, un teintu-
rier, et parfois un artiste s'occupant des travaux de finition,

interviennent souvent dans la fabrication de 1l'étoffe ndop.

Un artiste peut @&tre polyvalent (décorateur de tissus,
sculpteur et architecte...). Mais cela est possible surtout
dans de grands ateliers ol le maitre d'art a beaucoup d'aides ;
méme dans ce cas, l'atelier n'est réputé gue pour une forme .
d'art précise (voire un type de production définie) et les

autres réalisations sont alors secondaires.

Les artistes sont des spécialistes dont on peut distin-
guer deux catégories :

. Le spécialiste occasionnel qui fag¢onne les objets
de temps en temps, tout en vaguant normalement a ses occupa-
tions.

. Le spécialiste professionnel qui est un individu qui,

(1) On rencontre des marchands de tel type de production (kola,
haricots, sel, huile de palme, céréales, etc.) et cela
de pére en fils pendant des générations. Le marché lui-méme
de nos jours, comme dans le passé, est divisé en diffé-
rents secteurs wg correspondant chacun a la place d'expo-
sition d'une denrée précise. Une étude poussée d'une
telle organisation, qu'on retrouve dans toutes les cheffe-
ries, permettrait de savoir si elle ne répondrait pas
A quelgues principes de base.
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par ses qualités, a pu acquérir un statut privilégié lui per-
mettant d'exercer son art a plein temps, avec méme certaines
spécialités dans tel ou tel objet. C'est par exemple un sculp-
teur officiel des souverains ou encore un artiste de métier,
traitant lui-méme ses affaires, recevant des commandes d'autres
mfo avec un contrdle limité de son propre fo. Une telle charge
au départ pouvait s‘'acquérir a force de technique et de talent.
Mais treés tdt se sont constitués des sortes de castes ou de
corps de métier avec des techniques se transmettant de p&re en
fils ou au moins réservées a certains lignages et quelques

artistes alliés.

Pour jouer pleinement son rdle, l'artiste a besoin d'un
long entrainement et d'une formation compléte. Cette derniére,
qui n'est pas livrée a l'improvisation, se fait en trois
étapes :

a) Le jeune artiste doit connaifitre a fond la tradition
de la communauté. Il doit connaitre les croyances, les cultes,
les symboles, l'histoire, la vie sociale, économique et cultu-
relle dont son art sera l'expression ; un proverbe bamiléké
disait : "C'est en regardant la statue ancienne que l'on apprend

a sculpter".

b) La deuxieéme étape consiste a apprendre les techniques
et procédés propres a sa tradition.

"Chagque école a élaboré un certain nombre de pro-
cédés pour dessiner ses motifs, ses personnages,
pour sculpter ... C'est pour cela qu'il y a des
traits communs entre les oceuvres d'un méme style :
les bronzes du Bénin, les bas-reliefs d'Abomey,
les sculptures bamiléké, etc." (1).

c) La formation religieuse et morale. Il faut passer par
une initiation pour é&tre maitre dans un métier. Pour la réalisa-
tion des objets rituels, il faut l'autorisation du fo ou du foto'.

. . . \
Chaque chefferie receéle plusieurs artistes, auteurs d
oeuvres que nous connaissons aujourd'hui.

(1) MVENG (E.), 1980, op.cit., p.90.
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SECTION III - CLIENTELE; CIRCULATION DES OBJETS.

Pour faire de l'art, il faut des matériaux, des artistes,
mais il faut aussi un marché, une clienteéle. Entre 1l'objet d'art
et l'artiste ou le créateur, s'interpose celui qui a commandé
l'oeuvre ; ce peut &tre un individu, un mécéne (fo, foto',
grand notable) ou une société secréte mkem. Il est évident que
la volonté du mécéne et ses désirs jouent un réle important.

Il paie, encourage les artistes et cela peut avoir une influence
sur le destin de la création.

Les principaux clients des artistes bamiléké sont les
mfo, les sociétés secrétes et les notables ; selon qu'ils sont
plus ou moins généreux, l'art peut s'épanouir plus ou moins origi-
nalement. En général, les objets d'art sont aussi des produits
d'échange (marchands ou sociaux) a l'intérieur ou a l'exté-
rieur de la chefferie.

"C'est la nécessité de 1l'échange et la compé-

tition qui ont servi d'aiguillon au génie

artistique. C'est la demande des élites de la

région qui lui a fourni sa récompense économique” (1).

Les mouvements des hommes, des matériaux, des objets
d'art, par le biais de diverses formes d'échanges entre les
chefferies, ont été importants dans tout le Grasland. Ainsi,
le lieu de collection d'un objet d'art n'est pas forcément
celui de sa production. par exemple, le trésor du fo, composite
a l'image de la population de la chefferie elle-méme, comprend
outre des oeuvres réalisées localement, d'autres pieces d'ori-
gines diverses et d'importance variable, selon les souverains.

"Un modéle de pipes céphalomorphes de laiton,
produit & Bagam a partir de 1850, et dont quel-
ques exemplaires plus grands et de meilleure
facture possédaient 7 & 9 crdnes en bordure du
fourneau, fut commandé un peu partout ; il en fut

(1) WARNIER (J.P.), 1985, op.cit., p.61.
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retrouvé a Oku, Bamunkung, Batscham, Fotouni
et Bapi. Quant aux pipes & tétes d'éléphant
et aux anneaux de bras ajourés en croisillons,
ils furent disséminés en masse tous azimuts et
1'on ne connait pas de chefferie qui n'en ait
possédé, y compris les plus éloignées, comme
celle de Bafang ou de Fontem" (1)  (Ph. 185).

Par la pratique des dons et contre-dons entre les souverains
bamiléké, une piéce donnée pouvait trouver son utilisateur
final trés loin du lieu de sa production.

La circulation des objets d'arts et des matériaux par
les échanges, comme nous l'avons dit plus haut, est doublée
des mouvements non négligeables des artistes ‘d'une chefferie
a une autre pour satisfaire des commandes ou répondre a l'in-
vitation d'un fo (Ph. 14t). Certains souverains pratiquérent
une véritable politique de cooptation d'artistes et d'artisans.

"Banounga eut ainsi quatre familles de forgerons,
l1'une d'origine bamoum et les trois autres du
quartier Lamfg de Bangoulap. En pays bamoum,
le sultan Njoya illustre parfaitement cette
politique favorable a l'extension de l'artisanat.
Il est certain que la profondeur des généalogies
- d'artisans et leurs origines géographiques pour-
raient aboutir & une carte de migrations des
artisans, révélatrice desiprincipaux pbles d'auto-
rité du XIxXéme siecle" (2).

L'objet fabriqué dans une chefferie X n'est pas obligatoi-
rement du style des artistes de X, mais plutbét celui d'un
artiste étranger a X qui a été invité par le fo de cette loca-

lité pour réaliser cette oeuvre.

Des styles, des theémes, des modeéles d'objets inventés
ou créés par certains artistes ont été copiés ou reproduits
par d'autres (provenant de diverses chefferies) avec souvent
des modifications plus ou moins importantes.

(1) HARTER (P.), 1985, p.354.
(2) BARBIER (J.C.), 1981, op.cit., pp.331-354.
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"Les thémes n'étant pas réservés en Afrique, on
comprend mieux que des piéces aient été tenues
rigoureusement secreétes pour n'étre pas copiées.
Cela explique aussi que des modéles a succes
aient été reproduits en de nombreux endroits, ce
qui rend d'autant plus délicate la localisation
du point d'origine (masques de type batscham,
masque de style babanki)”. (1).

Les rivalités entre les mfo et entre les chefferies

ont favorisé la production plastique.

"La concurrence a été un des facteurs des recher-
ches plus poussées dans le domaine de l'art. Un
fo pouvait édifier une case trés richement décorée,
un grand trdne ou une belle pipe dans le but
d'exhiber sa richesse, de montrer sa grandeur et
sa puissance, aux mfo visiteurs lors de grandes
fétes qui ne manquaient Jjamais. Ces mfo arrivés
chez eux, convoquaient leurs artistes pour relever
le défi. Alors, chaque artiste était tenu de faire
un effort, car si son fo était humilié, c'est
toute la communauté qui l%"était (sans oublier les
ancétres,avec ce que cela pouvait comporter comme
risques)". (2).

(1) HARTER (P.), 1985, op.cit., p.22.
(2) Monsieur SOUOP KAMGA, notable de Bandjoun.
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CONCLUSTION

Les objets d'art bamiléké sont d'une grande variété
et certaines piéces sont :des chefs-d'oeuvres des arts camerou-
nais et des arts africains (Ph. 3b,7%,131,etc.). Ces objets d'art
sont étroitement liés a l'environnement naturel, aux croyances,
aux facteurs sociaux, historiques et économiques, propres aux

communautés dans lesquelles ils ont pris naissance.

"Ce qui a entrainé 1l'épanouissement d'un art
original, caractéristique de cette région,

c'est la permanence (naturellement relative,
soumise a de multiples variations) d'un méme

type d'organisation pyramidale dont le chef
assure l'équilibre, auquel contribuent, chacun

a leur place, chefs de moindre rang, parents,
dignitaires, serviteurs, artisans et associations
dites secreétes" (1).

Les symboles naissent des exigences et des impératifs
de l'existence communautaire. Aucune analyse esthétique, aucune
étude historique solide,ne peuvent faire 1'économie d‘'une
parfaite connaissance du cadre social et religieux dans lequel
l'art plastique, une des expressions privilégiées de ces
symboles, s'est épanoui.

(1) DELANGE (J.), 1967, op.cit., p.117.
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DEUXIEME PARTIE

L"ANALYSE MORPHOLOGIQUE DES MOTIFS SYMBOLIQUES

"Enfin, le symbolique est une piéce essentielle
du dispositif d'ensemble, dans la mesure ou le pou-
voir, dans toutes les communautés, et le systeme
du pouvoir a 1l'échelle du plateau, s'expriment
en termes symboliques. Le malheur, la sorcellerie,
la résolution rituelle des conflits, les représen-
tations gui entourent la personne des notables et
du fon procédent d'un code dont la compréhension
serait indispensable & la bonne intelligence du
systéme" .

WARNIER (J.-P.), 1985, op.cit., p.298.



218.

INTRODUCTTION

Les représentations des hommes, des animaux, des figu-
res géométriques, des végétaux, des éléments du cosmos (lune,
étoiles, soleil) dans les arts plastiques bamiléké, illus-
trent la loi de la création esthétique, le principe et la
méthode ethnomorphologique (modifiée et adaptée au cas de

notre corpus), gque nous avons exposés plus haut (1).

L'élément ajouté et les détails décoratifs sont pré-
pondérants dans l'art bamiléké. La maniére dont sont traités
les motifs symboliques, dans la production plastique, est un
témoignage intéressant, d'une part, la recherche esthétique
de l'artiste bamiléké et, d'autre part, la grande liberté
d'expression qu'il préserve tout en respectant les conventions

strictement établies.

"Comme la langue, la sculpture bamiléké varie
de chefferie a chefferie, mais on y trouve une
unité de conception. Chaque artiste a ses se-
crets, ses formules, qu'il transmet, mais cette
tradition ne reste pas fixe, elle évolue a
chaque changement d'exécutant en conservant
cependant les principes de composition

rituels" (2).

Les oeuvres d'art appartiennent & un espace plastique
qui déborde le cadre du plateau bamiléké lui-méme. Elles
possédent des traits caractéristiques communs : et il est
aussi important de les mettre en relief que de dégager des

différences stylistiques.

Notons que dans les représentations artistiques, cer-
tains motifs reviennent fréquemment (quitte & l'artiste de

l'exprimer a2 sa maniére). Nous avons alors affaire a des

(1) CE£. supra pp. 63-70.
(2) LECOQ (R.), 1953, op.cit., p.59.
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symboles codés ou encore & une sorte d'alphabet, permettant
a l'artiste d'exprimer des idées, des croyances, de raconter
des scénes, des récits, etc... Un tel langage plastique, au
niveau des principes de sa conception, de sa lecture, de son
application, dépasse le cadre de la chefferie pour embrasser
une vaste région artistique avec, parfois, des nuances dans

les détails, d'un secteur a un autre.

Les thémes plastiques et les symboles évoluent en
rapport avec les transformations de la vie sociale, économi-
que, culturelle, politique, religieuse, etc..., au cours de

l1'histoire des chefferies.
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CHAPITRE 1

LES REPRESENTATIONS ANIMALES (1)

Dans les représentations artistiques, le sujet anima-
lier peut se présenter tantdt indépendamment, donnant lieu
a un produit autonome, exclusif, tantét en différentes
combinaisons. Dans cette derniere éventualité qui est la
plus courante, les associations de plusieurs espéces zoolo-
giques et de l'homme lui-méme, offrent a l'artiste de treés

nombreuses possibilités d'expression.

Parmi la totalité des sujets animaliers, on peut dis-
tinguer les formes naturelles de celles nées de la fiction.
Il est évident qu'entre les deux catégories de formes zoo-

morphes, il y a des formes transitoires, composites e

Dans la création des figures zoomorphes ou anthropo-
morphes, l'artiste se laisse guider par l'importance parti-
culieére des diverses parties de l'objet a fabriquer. Tout ce
gui incarne une idée, tout ce gui sert a une fonction d'esthé-
tique et d'équilibre de la forme, est accentué et traité avec
une attention particuliére. Il essaie d'exprimer, par déduc-
tion, ce qu'il sait de l'objet qu'il représente, plus gque ce
qu'il voit (Ph. 116, 118a).

(1) Cf£. supra, tableau 1, p. 196.
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L'animal précis cristallise certaines idées du groupe,
l'artiste dégage les caractéristiques de la béte. Son compor-
tement est aussi important que sa morphologie. Certains
caractéres de cette morphologie sont souvent déformés, sché-
matisés, stylisés, devenant des éléments plastiques signi-
fiants (Ph. 171, 175). La négligence de la représentation de
certaines parties du sujet répond parfois & un simple but

d'allégement optique.

L'analyse morphologique de tous les motifs animaliers
dépasserait le cadre de notre étude. Aussi, pour la suite de
l'exposé, nous n'insisterons que sur les exemples d'animaux
qui sont,d'une part, les plus frégquents dans l'art bamiléké
et, d'autre part, qui représentent les forces les plus impor-
tantes dans le cadre des systémes de pensée et des croyances

des populations du Grasland.

SECTION I - LES SYMBOLES ROYAUX ET ANIMAUX TOTEMIQUES (1):

LA PANTHERE; L'ELEPHANT; LE BUFFLE; LE SERPENT,

LE CROCODILE.

1. LA REPRESENTATION DE LA PANTHERE, NOMGWI

1.1. Généralités.

La pantheére ou léopard (panthera pardus) est un grand
félin, de formes trés élégantes et allongées, mais robustes.
Grice a sa ruse, sa puissance et sa férocité, la pantheére est
l'un des animaux les plus redoutés et, comme tel, l'un des

plus respectés de la brousse africaine.

(1) Cf. supra, p. 137-138. Ces animaux jouent un rdle considé-
rable dans les rituels du k& que nous verrons plus loin.
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Fig. 1a - Tabouret royal & cariatide de panthére, Bamenyam.
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Fig. 1b - Cimier de danse avec motif de panthére et décors
géométriques, Batchan.
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Les croyances bamiléké attribuent & la panthére de
nombreux pouvoirs gque nous détaillerons plus bas. Cette béte
est le symbole de la royauté par excellence. Le fo (roi)
s'appelle lui-méme la "panthére, nomgwi" et ses enfants sont
"ceux" de cet animal.

Dans la représentation du félin, le sculpteur met en
relief par des moyens formels certaines qualités et vertus du
fauve (force, férocité, rapidité, etc...). Il cherche a
simplifier, & styliser, & accentuer ce qu'il considére comme
significatif (fig. 10, ph. 116).

- L'accent est mis sur les volumes simples du tronc
et de la téte ;

- La queue, souvent allongée, les dents et les griffes
sont mises en évidence ;

- Les pattes, de forme cylindrique, forment des angles
aigus ;

- La peau, dont le port exige le paiement d'un droit
assez élevé et l'appartenance a une société secréte,
est traitée avec attention ;

- etc...

En général, la panthére ramassée sur elle-méme est préte
a bondir. Le sculpteur, sachant que le f£félin tue avec les
dents et les griffes, met en valeur ces instruments de mort
en leur donnant une importance hors nature, destinée a
frapper les imaginations et & mettre l'accent sur le caractere
dangereux du fauve (Ph. 118a). Parfois, la robe tachetée du
félin est indiquée soit par des cercles exdécutés au fer rougi,
soit par un décor de motifs géométriques (losanges, triangles,
carrés) symbolisant la force et la férocité de cette béte
(Ph.116, 118a).

La panthere, comme nous l'avons dit plus haut, est
directement associée au fo. Il est probable que l'utilisation
du symbole de la panthére dans l‘'art, date au moins du XIVéme
siécle ou existaient déja des chefferies.
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Non seulement la panthére apparait sous forme de motifs
figuratifs, mais sa peau et ses dents sont traitées pour fa-
briquer des objets a caracteére symbolique ou des parures
(Ph. 111, 43).

1.2. Exemples d'objets a figuration de panthére.

Les motifs de la panthére se retrouvent sur les objets
les plus divers (cf. Tableau 1 p. 196) qui servent a la célé-

bration des rites 4 '

-intronisation et de . succession, au
culte commémoratif des ancétres, de la fécondité, au prestige
du fo, bref, a tout ce qui a trait au maintien de l'autorité

politique et de la cohésion sociale.

1.2.1. Les_cimiers_de_danse_a_motif_ de_panthére.

- Le spécimen (Ph. 98a et 98b) que présente ici une

femme titrée du fo de Bangang Fokam, est une coiffure de
danse constituée d'un petit chapeau-casque de forme demi-
sphérique, surmonté de la figure d'une pantheére. La coiffure
n'est pas en bois sculpté, comme dans certains cas, mais en
tissu armé de nervures de tige du palmier raphia tressées
(le creux a été bourré de fibres). '

Le fauve est représenté ici sous une forme plus confor-
me au modéle zoologique, mais avec des simplifications. La
téte est puissante ; le tronc cylindrique se termine avec une
longue queue en forme de tube également cylindrique. Les
membres tubulaires sont fléchis. La gueule est ouverte,
les yeux sont globuleux, l'ensemble est décoré de petites
perles granulaires blanches, rouges et bleues. Les motifs
décoratifs, qui sont géométriques (triangle, losange, symbole
solaire) sont traités avec harmonie et rythme ; ce décor est

l*'équivalent de la peau tachetée de la panthére.
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Ce cimier de danse, appelé fe, ne peut &tre porté que
par un membre de la famille royale (1) occupant un haut rang
dans la société kws'si, lors du tso, danse de l'éléphant
(Ph. 99).

Le kwo'si est une société initiatique et guerriére qui
est, en quelque sorte, l'état-major du fo. Ses membres sont
les gens les plus puissants et les plus riches de la cheffe-
rie. On y acceéde par héritage ou par paiement d'un droit
d'entrée assez élevé : une femme (ou la contre-valeur d'une
dot de bonne famille) ou une forte somme d'argent (plus d‘'un
million de francs CFA ou 20 000 nouveaux francs frangais en
1983).

Le kwd'si est fortement hiérarchisé. Lors des danses,
le type ou le nombre de parures, costumes ou ornements
portés par un sociétaire, est fonction de son grade. Cette
société se divise en deux groupes distincts

. Le kwy'si des princes ou kw>'sichay

. Le kwy'si des hommes du fam (cimetiere royal). Cette
société s'occupe de la mobilisation générale, tant économique
gue militaire, pour résoudre tous les problémes graves mena-
c¢ant la survie ou l'honneur de la chefferie. Elle a de mul-
tiples fonctions administratives et religieuses. La société

aka a l'Ouest du plateau bamiléké correspond au kwj'si.

La danse tso de la société kw)'si est une des plus
belles manifestations du prestige des chefferies bamiléké
({Ph. 101, 102). A cette occasion, ou lors des cérémonies funé-
raires, les puissants membres de cette société portent le
cimier de danse fe, ajusté par dessus d'une cagoule figu-

rant généralement 1l'éléphant, comme nous le montre la photo 99.

(1) Sauf pour des individus membres du kw)'si qui, par des
exploits exceptionnels (par exemple, des hauts faits
d'armes), obtenaient du fo l'honneur du fe.
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- Cimier de danse fe (fig. 1b).

Cette piéce, collectée par 1l'Allemand ADAMETZ en 1910,
est conservée au Museum flir V6lkerkunde de Berlin sous le
n° IIIC 26406. La coiffure, qui mesure 150 cm de long, com-
porte un petit chapeau cylindrique en bronze surmonté d'une
panthére aux oreilles dressées, aux petites pattes, a la
longue queue cylindrique. L'ensemble est recouvert d'un tissu
garni de perles bleues sombres et rouges, qui dessinent des

motifs géométriques.

De tels types de coiffure fe (toutes en forme de pan-
thére, surmontant un petit chapeau demi-sphérique ou cylindri-
que), sont répandues dans l'Quest et le Sud du Grasland
(Ndop, bassin de Fontem, région de Bamenda, plateau bamiléké),
avec une forte concentration autour de Dschang, Mbouda et
Bafoussam (1).

Dans le cas de certains spécimens, le motif de la pan-
there est remplacé par le serpent, le crocodile, le lézard,
l'oiseau (Ph. 97a). Le décor de perles est toujours d'une
grande diversité. On peut méme rapprocher les fe des masques-
casques en bois sculpté, a figuration de buffle, de crocodile
ou d'oiseau qu'on rencontre dans le Nord du Grasland et au
pays bamoum. Dans ce dernier secteur, ces modéles de masquas
défilaient lors de la danse annuelle du nja, qui s'apparente
en de nombreux points au tso bamiléké. Les descriptions du
nja par C. GEARY (2) et la comparaison des costumes des sou-
verains NJOYA et FOTUE (Ph. 211a et 211b) présentent des

éléments de convergence.

(1) Cf. NORTHERN (T.), 1975, The sign of the leopard : beaded
art of Cameroun, Storrs, Université of Connecticut.

(2) GEARY (C.), 1984, op.cit., pp.136-150.
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1.2.2. Siéges_a_motifs_de_panthere.

Nous avons dit plus haut que les sikges du fo, en par-
ticulier ceux décorés de la panthére, sont parmi les plus
impressionnants symboles de la royauté bamiléké.

Parmi les siéges royaux on peut distinguer

- Ceux qui ont un dossier (formé généralement de figures
anthropomorphes) de grande dimension : ce sont des
trdnes d'apparat utilisés seulement lors des grandes
occasions. ‘

- Les sieges sans dossier qui sont des tabourets

portatifs, généralement de petites dimensions.

Chacune de ces catégories peut se subdiviser en sieges
perlés et sidges non perlés.

Chaque sous-catégorie peut comprendre quatre princi-
paux types selon leur décor (Cf. Tableaux 1, 2, 3,p0.196,197 et 198)
ou précisément, selon le type de cariatide soutenant le pla-
teau :

. Les sieges avec plateau soutenu par un ou plusieurs
motifs anthropomorphes.

. Les siéges avec plateau soutenu par un ou plusieurs
motifs zoomorphes (panthere, éléphant, buffle,
serpent, crocodile, crapaud, araignée, etc...)

. Les sieéges avec plateau soutenu par des hommes et
animaux.

. Les sieges ne faisant pas partie de ces trois pre-
miers types d'objet.

Les siéges a cariatides de panthére sont trés répandus
chez les Bamiléké. Chaque chefferie, chaque sous-chefferie,
aussi petite soit-elle, posséde au minimum un siége a motif
de panthere, se limitant dans ce cas & celui du fo ou du
foto' lui-méme. Or, le plateau bamiléké comprend une centaine
de chefferies, et prés de 700 sous-chefferies. En outre,

chaque fo posséde non seulement son propre siege, mais aussi



228,

Fig. 2 - Tabouret royal 4 cariatide de panth&re
tétracéphale, Babeté.
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quelques-uns des trdnes de ses prédécesseurs, et encore d'au-
tres pieces destinées a divers usages ou servant tout simple-
ment a augmenter son prestige (le fo de Bandjoun a plus de 60
de ces objets décorés de pantheéres). Ce sont quelques milliers
de siéges a cariatide de panthere qui sont actuellement en

fonction dans les chefferies gugn et les sous-chefferies to'.

D'une fagon générale, en ce qui concerne les figures
de panthére ornant des sieéges, les principaux thémes plas-
tiques (dont quelgques-uns sont plus fréquents que d'autres
dans certaines chefferies) qui apparaissent lorsqu'on observe
l'ensemble des oeuvres récentes et anciennes, sont les sui=-
vants

. La pantheére féroce, jambes fléchies, a l'allure
ramassée, préte a bondir. C'est de loin la plus fré-
guente dans‘ £ous les gun (Ph. 116).

. La pantheére bicéphale (Ph. 120a).

. La panthére a face humaine.

La cariatide d'animal a téte hybride (panthere asso-
ciée a 1'éléphant) qui est surtout présente dans les
objets des régions de Dschang, Mbouda et de Bafoussam.
La cariatide d'animal ayant d'un cété une téte de
pantheére et de l'autre une téte d'éléphant (oeuvres
des régions de Dschang et Mbouda principalement)

(Ph. 123a et b).

. La panthére a 3 ou 4 tétes (siéges de la région de
Mbouda surtout) qui appartient & un style se prolon-
geant jusqu'au plateau de Bamenda et a la plaine de
Ndop (Fig.2).

.- La pantheére associée a des hommes (avec fréquemment
le fauve en travers et deux personnages qui ornent

les siéges des régions de Mbouda et de Bamenda).

L'étude des gquelques exemples suivants va illustrier les
propos généraux gue nous venons d'exposer.
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Tr8ne roval perlé (Ph. 78a et 78b).

Le gup de Bandjoun, le plus peuplé du pays bamiléké,
a un trésor trés important qui comporte entre autres des
trbnes magnifiques, aux sculptures anthropomorphes et zoomor-
phes presqu'abstraites, entiérement recouvertes de perles
multicolores et de cauris formant des motifs géométriques.
Le siége circulaire est surmonté, en dossier, d'un couple de
personnages longilignes dont l'union des mains, émouvante dans
sa simplicité, évoque la nécessaire solidarité du couple rovyal.
Ces deux bustes sont trés habilement sculptés, sous le per-
lage, pour donner une impression de souplesse des membres,
du cou et des visages, pourtant exprimés avec un minimum de
signes plastiques. Le mouvement a été saisi et gardé dans

le bois.

La panthére aux membres anguleux, aux oreilles dres-
sées, aux yeux circulaires, préte a bondir, supporte le sigége
lui-méme. On a la un bon exemple du talent des artistes
bamiléké pour adapter les formes au sujet, ici un siége, mais
un siége-sculpture oll les contraintes techniques (La cariatide
de panthé&re, le plateau circulaire, le piétement et le dossier)

n'altérent en rien l'expression symbolique et esthétique.

Le trdne fut fagonné & la fin du régne du fo FOTSO I
(dernier quart du XIXéme siécle), peére du fo FOTSO II qui vit

l'arrivée des Allemands 3 Bandjoun vers 1905.

Tréne roval perlé (Ph. 79 a et b).

Cette oeuvre date de 1l'époque du fo KAPTUE, grand-peére
de FOTSO I, selon Gabriel SIMO, responsable du musée royal
de Bandjoun (1). C'est & la fin du régne du fo KAPTUE que
Bandjoun fut attaqué par les pany? (Chamba) vers 1930 (2).

Comme dans le cas du trdne précédent, la pantheére aux

membres ployés en position d'attaque soutient le plateau

(1) Cet avis est partagé par d'autres notables du palais de
Bandjoun.

(2) Cf. supra p. 123.
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circulaire. Le félin a les yeux représentés par deux petits
cercles blancs, et la partie inférieure du nez (stylisation

des moustaches ?) est faite d'une ligne brisée.

Le dossier est formé de deux personnages longiformes
qui sont des protecteurs ou conseillers du fo. Ils sont debout,
et 1l'étirement de leurs corps donne une impression de raffine-

ment & cette oeuvre.

Chacun des personnages a une main au menton,l'autre
au coude. En outre,la téte est un peu allongée, les yeux sont
formés de petits cercles blancs, le nez est constitué d'un
triangle qui est la partie inférieure d'un trait blanc. Ce
dernier se termine, dans sa partie supérieure, par un motif
en blanc appelé njakwun, ou "barbelures de lance", qui est le

symbole de la puissance guerriere.

Les motifs njakwun ornent les fronts de la panthére et
des conseillers du fo. Les lignes verticales marquent ici la
prépondérance des conceptions architecturales du sculpteur
bamiléké.

Le trdne est revétu du tissu mgup (1), garni de
Plusieurs types de perles dont principalement

. Les manak, ces perles cylindriques de couleur bleue
sombre, de taille irréguliére , prédominent.

. Les magam sont des perles cylindriques rouges.

. Des perles granulaires blanches.

Les perles forment des losanges et d'autres figures
géométriques. L'allure de la panthere, la fixité du regard et
les dents épointées des protecteurs du fo, donnent au trdne

un aspect inquiétant, voire franchement sauvage.

"Dés qu'elles sont ornées de perles de couleur,
ces sculptures prennent alors une apparence
hallucinante, des forces obscures semblant s'en
échapper, surtout cellesde Bandjoun et Baleng ont
des airs inquiétants, irréels, et pourraient
provenir d'un autre monde" (2).

(1) Cf£. supra p.192.
(2) HARTER (P.), 1985, op.cit., p.341.
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Tabouret royal (Fig. 1a).

Dans ce modéle de siége de Bamenyam, le plateau circu-
laire a la bordure ornée de motifs géométriques (losanges,
secondairement demi-cercles) repose sur une panthére traitée
avec réalisme. L'animal, a téte puissante, aux oreilles dres-
sées, aux yeux ovoldes, aux crocs mis en relief, aux membres
cylindriques ployés avec force, a la queue formant un triangle
avec une patte en arrieére, a l'air féroce et menagant, s'appuie
sur l'embase circulaire du tabouret.

Tabouret royal (Ph. 116).

Le petit siége proprement dit est placé sur le dos d'une
panthére représentée sous sa forme zoologigque. La robe tache-
tée de l'animal est indiquée par de petits cercles. La queue
tubulaire est entre les pattes ' arriéres,cylindriques et
fléchies (comme les pattes avant). La gueule du fauve menagant
est légérement ouverte. La base du tabouret est rectangulaire.

Ce type de siége se rencontre souvent dans la région de Bansoa.

Tabouret d'un foto'! (Ph. 117).

Le siége en bois du foto' WAMBO DECHA est posé sur un
autre tabouret (de grand dignitaire) réalisé par assemblage
de tiges de palmier raphia. L'histoire de cet objet est lide
a celle de la fondation de la sous-chefferie de DECHA

Vers 1830, Bandjoun fut attaquée par les panya, nous
l'avons dit plus haut. Le fo KAPTUE, qui régnait a cette
époque, prit la fuite et se réfugia a Bansoa ou il demanda
aide et assistance. Le fo de Bansoa promit cette aide, mais
avec l'arrieére-pensée de profiter de cette occasion pour
s'emparer des terres de Bandjoun, aprés avoir capturé KAPTUE
et ses hommes et les avoir vendus comme esclaves.

Le complot du fo de Bansoa fut dévoilé par un de ses
notables, nommé DECHA. Cet homme, épris de paix, facilita la
fuite du fo KAPTUE et de ses hommes, leur permettant d'échapper

ainsi au piége dans lequel ils s'étaient mis eux-mémes.
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A la fin du conflit, pour récompenser le valeureux
DECHA, le fo KAPTUE lui donna les titres de wambo et de foto':
avec les avantages qui y sont attachés. On lui offrik en par-
ticulier ce siége et une pipe (Ph. 24t) symbolisant son nouveau
rang social. On lui fit construire une case de grand notable,

gui existe encore aujourd'hui (Ph.4).

Le tabouret de wambo DECHA est décoré d'une panthére
aux yeux en grain de café, aux oreilles dressées, aux pattes
ployées. Le plateau circulaire, a la bordure sommairement

ornée, porte cing cauris symboligues.

Tabouret royal de Bangang Fokam (Ph. 118a).

Le plateau circulaire, a la bordure décorée de deux
rangées de pointes, est soutenu par la panthére représentée
dans une attitude typique, préte a bondir sur sa proie.

Le félin a les oreilles dressées, des yeux circulaires,
un nez rectangulaire, la peau tachetée figurée par des petits
trous circulaires, l'échine courbée, la gueule ouverte, enfin
des membres anguleux avec rupture de volumes cylindriques
(ce qui donne force et dynamisme). Le tout exprime une atti-

tude féroce et trés menacante.

Siége roval a motif de pantheére a face humaine (Ph. 119 120k)

. Dans le cas de ce spécimen de Banka, le fo assis,
les mains aux genoux, le sexe mis en relief, surmonte le
plateau circulaire qui est soutenu par la panthére & face
humaine. Des losanges permettent de figurer la peau de la
pantheére et d'identifier le félin.

. La pantheére décorant le tabouret de Bandenkop, a la
téte d'un personnage au front bombé, avec des yeux en grain
de café, un nez en sorte de "bouton de bottine", une bouche
ouverte laissant apparaltre des dents taillées. La peau de
l'animal, prét a bondir, est représentée par de petits cer-
cles. La bordure du plateau de ce siége est ornée de crapauds
stylisés parmi lesquels ceux qui sont placés verticalement,

s'opposent & ceux sculptés horizontalement.
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Siége a cariatide de panthére bicéphale.

Ce tabouret de Baham (Ph. 120a) présente une pantheére
a double téte. Chaque gueule ouverte porte de puissants crocs.
La peau de l'animal aux pattes ployées, est figurée par des:
petits cercles. La bordure circulaire du tabouret est ornée de

crocodiles horizontaux s'opposant aux lézards verticaux.

Tabouret royal perlé de Baleng (Ph. 100a et 100b).

La panthére, a la robe indiquée par des triangles bleus,
blancs et rouges, aux yeux ronds,a la face triangulaire, sou-
tient le plateau circulaire et porte de courtes défenses
d'éléphant. L'ensemble est recouvert de perles granulaires
qui dessinent des motifs géométriques multicolores. A noter
les quatre pattes fléchies de l'animal forment des angles

aigus.

Tabouret royal de Bafou (Ph. 123a et 123b).

- Ce modeéle, cassé, de Bafou est décoré d'un animal i
double téte
. D'un c6té, c'est une panthére aux yeux ronds, oreilles
dressées et gueule ouverte (Ph. 123a) ;
. De l'autre cdté, c'est 1l'éléphant aux grandes oreilles
circulaires, aux yeux obliques, a la trompe trian-—-
gulaire et aux défenses recourbées.

Tabouret.royal a cariatide de panthére & multiples tétes (Fig.2).

Dans ce spécimen de siége de Babeté datant de la fin
du XIXeme sieécle, le plateau est soutenu par une pantheére a
quatre tétes. La peau de l'animal est figurée par des petits
points légérement gravés au fer rougi. Les pattes cylindriques
et droites se terminent par des griffes bien mises en relief.
Chacune des quatre puissantes tétes a les yeux en grain de
café, une gueule légérement ouverte, laissant voir de solides
dents.

Un autre magnifique tabouret orné de perles tubulaires,
datant du XIXeéme siécle, et qui est décoré d'une panthére a
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multiples tétes, est conservé au Field Museum of Natural
History de Chicago, sous le n° 1755.59 (1). Cette pikce a
été collectée par FLEURS HALES avant 1914.

—— —— ——— — ——— —— — T ——— — — —— — — —— . — - — —————

La pantheéere traitée en haut-relief, en ronde bosse,
parfois en bas-relief, est combinée a d'autres motifs (zoomor-
phes, géométriques,anthropomorphes surtout) décorant les cadres
de porte et les piliers de case .

La panthére, en tant que symbole, est associée au fo,
lorsque ce dernier est le personnage central des récits, des

scénes, des légendes, des proverbes gque veut illustrer l'artiste.

Notons que le pilier sculpté, en tant que support de
la représentation de la panthére, est secondaire par rapport
aux cadres de porte dont les ornements sculptés sont souvent
l'équivalent de la peinture telle qu'elle est pratiquée dans
d'autres sociétés (européennes par exemple).

Dans l'arganisation des motifs ornant les cadres de
porte, la panthére, surmontant tous les autres décors, occupe
généralement le sommet de chaque pied droit, juste au dessus
de la figure du fo seul ou accompagné de sa femme (Ph. 6, 7,
18). Une telle pratique semble ancienne puisqu'elle s'observe
non seulement dans les piéces du XXéme siécle, mais aussi dans
des objets anciens du XIXéme et du XVIIIéme siécle. Le plus
souvent les panthéres de deux pieds droits se faisant vis-a-
vis, se présentent de profil, parfois avec le visage de face,
tourné vers celui qui entre dans la case (Ph. 6, 7).

Dans diverses autres compositions, d'autres thémes

plastiques moins fréquents et relatifs a la panthére sont

(1) NORTHERN (Tamara), 1984, op.cit., p.107.
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traités : fo monté sur une panthére (Ph. 22b), personnage
tenant les pattes ou la queue de la panthere, etc...

Parmi les nombreux exemples de cadres de porte et de
piliers sculptés avec figure de panthére, limitons-nous aux

exemples suivants :

Pied droit d'un cadre de porte avec motif de panthére (Ph. 18).

D'aprés le foto' Nana FEDJI, régnant actuellement a
Fegwa, cet objet faisait partie d'un cadre de porte de la
grande case de Fegwa, gqui fut détruite lors de l'expansion
de la chefferie de Bangwa oriental au XVIIIeme sieécle. Le
deuxieme pied droit serait conservé, secrétement, a la rési-
dence des souverains de Bangwa oriental comme trophée de
guerre et symbole de la soumission forcée de Fegwa. S'il est
confirmé par la cour de Bangwa que ces événements eurent lieu,
il est toutefois possible qu'ils se déroulérent non pas au
XVIIIeéme siecle pendant la premieére expansion Bangwa, mais
peut-étre plutdt au XIXeéme siécle sous le fo NDIOLA, grand
roi conquérant bangwa.

La panthere a l'allure ramassée, les membres cylindri-
qgues fléchis, une téte puissante, les yeux ovolIdes, la gueule
laissant apparaitre de solides crocs. Elle coiffe 1l'image du
fo qui, de la main gauche, tient sa pipe. La panthé&re est
le pi (totem) ou le double, animal, du fo. Cette représenta-
tion, courante dans l'art bamiléké, traduit non seulement la
liaison fo-panthere, mais aussi la puissance des souverains
a qui cet animal confére sa force et ses pouvoirs extraor-
dinaires.

Au-dessous du couple fo-panthére, se succeédent une
suite de représentations anthropomorphes :

. D'abord le fo tenant une calebasse de vin de palme;

. puis la femme du fo ayant une main sur son ventre
proéminent et qui symbolise la fécondité;

. ensuite le fo ayant une calebasse de vin de palme,
signe d'abondance;

. enfin, la femme du fo avec la main droite au menton,

la main gauche au ventre.
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Cadres de porte de Bavangam avec motif de panthére.

Un pied droit d'un cadre de porte de Bayvangam (Ph. 9b)
présente le couple pantheére-fo (il tient une calebasse de
vin de palme) qui surmonte la figure de la femme du fo assise,
et puis celle du fo portant le bonnet royal et jouant de la
flQte. Cette piéce faisait partie d'un cadre de porte qui fut
fabriqué au XIXéme siécle.

Dans le deuxiéme exemple de cadre de porte de Bayangam
(Ph. 7), les deux panthéres des pieds droits, représentées
de profil et se regardant, dominent les figures anthropomorphes.
Chaque panthere sculptée juste au-dessus du couple constitué
par le fo et sa femme, a une téte triangulaire, des pattes
fléchies formant des angles aigus qui expriment force et puis-

sance.

Cadre de porte de Bandjoun (Ph. 6).

Dans le cas de ce spécimen, que nous décrivons en
détail plus bas, chaque pied droit porte une succession de
couples fo-reine (jufo) coiffés par la panthére figurée de
profil, mais la face regardant le visiteur de la case. Ces
thémes sont repris dans de nombreux exemples de cadres qu'on

rencontre dans d'autres chefferies.

Détail d'un pilier sculpté de Bamena (Ph. 24).

La liaison entre le fo et la panthére est bien marquée
par cette représentation qui est le fragment d'un pilier sculpté
de Bamena. Les figures sont traitées en ronde bosse.

La panthére, avec ses quatre pattes fléchies, ses
oreilles dressées, la peau figurée par de petits trous, s'appuie
sur une plaque rectangulaire posée sur la téte du fo. Ce
dernier a une téte presque sphérique, son front est légérement
bombé, ses yeux en grain de café sont un peu obliques, ses
oreilles demi-circulaires. La bouche est faite d'un trou
ovoide, le cou est cylindrique et s'accroche sur des épaules
puissantes. Les bras sont décollés du:icorps effilé et de forme
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cylindrique. Le souverain est assis avec un sexe mis en relief.
Certains de ses membres sont cassés. Enfin,le 29 tient de la
main droite une coupe a boire.

S

Lorsqu'on observe d'autres oeuvres d'art a figuration
de panthére -sceptres royaux ou batons cérémoniels (Ph.2%t}.
fouets de danse (Ph. 97b), masques (ph. 143), mais les exemples
sont rares- on constate que les caracteéres généraux de la re-
présentation du félin exposés plus haut sont respectés,
avec une tendance a la simplification, a la schématisation
des modeéles.

1.3. Cas des peaux de pantheére.

Nous avons dit que la peau du fauve, traitée, pouvait
devenir une oeuvre d'art. C'est le cas en particulier des
spécimens recouverts de perles.

Peau de . panthére emperlée, Bana (Ph. 106).

Elle était portée par MAFO MBIALEU, femme du fo
TCHOKONJEU, lors de la danse tso de la société secrete kwia'si.

"Ce fut certainement le plus extraordinaire de
tous les exemplaires connus. Cette parure de

danse, bleue, rouge et blanche, étonnait par

le rythme tourbillonnant de ses énormes griffes
stylisées arrieres, et les lézards symboliques

des pattes avant, évoquant leur mortelle puis-
sance. La forme géométrique de la téte, ses étran-
ges yeux obligques, et ses moustaches triangulaires,
achevaient de donner a la béte son aspect inquié-
tant" (1).

(1) HARTER (P.), 1973, op.cit., pp.6-24.
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Peaux de panthére perlées, Bandjoun (Ph. 107a et b).

En 1907, l'Allemand Bernard ANKERMANN décrivait des
peaux de panthére de Bali ;puis le pasteur CHRISTOL photo-
graphia celles de Bandjoun en 1925 (1). Les deux piéces pro-
venant du trésor de Bandjoun sont portéespar les membres
titrés de la famille royale, sociétaires du kwd'si, lors de

la danse du tso.

Les yeux circulaires, les pattes, la queue de l'animal
sont mis, = en évidence dans le cas de chaque modéle. La peau
de la pantheére a été recouverte d'un tissu garni de perles
granulaires multicolores dessinant..des chevrons (Ph. 107a)
ou des triangles (Ph. 107b), symbolisant prestige, richesse,

abondance et fécondité.

La peau de panthere, perlée ou non, a de multiples
utilisations : c'est une parure de danse, elle sert de repose-
pied au fo, en outre on l'étale au sol pour poser certains
objets appartenant au souverain (statués etitrdnes royaux par
exemple) , enfin elle intervient dans maints rituels que nous

aborderons plus bas.

2. REPRESENTATION DE L'ELEPHANT so.

2.1. Généralités.

L'éléphant d'Afrique (loxodonta africana) est le plus
grand mammifére terrestre du monde avec un poids variant de
3,5 & 7 tonnes. Cet herbivore est caractérisé par sa peau
épaisse, sa téte énorme avec d4d'immenses oreilles en forme
d'éventail (beaucoup plus grandes que chez l'éléphant asia-
tique), des défenses (incisives supérieures) allongées qui
peuvent peser 100 kg et fournissent 1l'ivoire du commerce, et

enfin une trompe flexible, prolongement démesuré du nez. La

(1) HARTER (P.), 1973, op.cit.,pp.6-24.
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“queue de 1l'éléphant est longue et se termine par une longue
touffe . de poils rudes.

"Le milieu naturel des Grassfields est treés
favorable a l1'éléphant : l'eau est partout
présente, ainsi que les raphiales -un des
habitats préférés- (un conte des Grassfields
tient que c'est 1'éléphant qui apprit aux
hommes & tirer le vin de raphia" (1).

Tout efois, de tous les nombreux éléphants qui peuplaient
le pays bamiléké, on ne rencontre plus de nos jours que gquel-
ques rares représentants : dans la plaine de Mbo et aussi dans
la basse et moyenne vallée du Noun. Ces pachvdermes, dont
l'ivoire était un important produit d'un commerce florissant
entre le pays bamiléké et la cbte de Guinée (Douala, Rio del
Rey, Calabar), du XVIIéme au XIXeme siecle (2)', ont été prati-
quement exterminés par une chasse massive pendant cette
période.

Dés le XVéme et XVIéme siécle, les Portugais trouve-
rent sur la cbte du Cameroun de l'ivoire, des peaux de panthére
des perles bleues a rayures rouges, etc..., qui-étaient des
objets d'échange (3). Certains de ces objets (sans qu'il y
ait des précisions a ce sujet) venaient de l'arrieére-pays (4).
La chasse a l'éléphant est ancienne dans le Grasland. Le fo
régnant de Bapi (région de Bafoussam) nous a présenté une
peau de patte d'éléphant, a caracteére rituel, datant au moins
du XvVIeéme siécle. Cet objet aurait été ramené de Rifum (haute
vallée du Mbam) par l'ancétre-:fondateur de la dynastie de
Bapi qui s'était établi & Djimom (territoire bamoum actuel)”
avant que le groupe ne soit chassé par NCHARE-YEN, premier
souverain bamoum (5).

(1) WARNIER (J.P.), 1985, op.cit., p.115.
(2) Tdem, p.115.

(3) BOUCHAUD (J.), 1952, La C8te du Cameroun dans l'histoire
et la cartographie, Mémoire de 1'IFAN, n 5 , p.74.

(4) A vol d'oiseau,le pays bamiléké est a 160 km de la céte
du Cameroun.

(5) TARDTTS (C.), 1980, op.cit., p.
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"Les fondateurs des chefferies étaient des
grands chasseurs et faisaient un important
trafic de défenses. De nombreux chefs posse-
dent encore dans leur trésor des bracelets,
des gobelets, des olifants et des statuettes
d'ivoire qui ont échappé a la convoitise des
collectionneurs et a l'incendie.” (1).

Parmi les représentations d'animaux associés a 1l'idée
de la puissance, du commandement €t de 1l'abondance, celles de
l1'éléphant occupent une place importante.

L'éléphant se partage avec la panthére la primauté du symbole
royal. En outre, en tant que symbole, cet animal intervient
aussi dans de nombreux rituels et cultes de puissantes socié-
tés secréetes (kwd'si, kemjya, aka, etc...) qui utilisent di-

vers objets a figuration de pachvderme (masques, tambours).
Le rble considérable de 1'éléphant dans le rite du kg
sera démontré plus bas.

L'éléphant se trouve représenfé, sous une expression
schématique ou stylisée, ou encore sous une forme conforme au
modele zoologique, sur de nombreuses piéces (cf. Tableau 1,
p.196 ) dont principalement :

. les masques,

. les tambours,

. les pipes,

. les trdénes.

C'est généralement la téte du pachyderme qui est figu-
rée. Dans les différentes représentations de l'animal, l'artiste
retient surtout les grandes oreilles circulaires, les petits
veux, les redoutables défenses qui sont droites ou recourbéesfla
trome est souvent délaissée ou oubliée). Ces éléments sont
mis en valeur et traités avec attention. La démarche de l'ar-
tiste est identique a celle que nous avons décrite plus haut

(représéntations animales) (2).

(1) LE CcoQ (R.), 1953, op.cit., p.60.
(2) cf. supra p.220-221,
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L'éléphant, non seulement est une source d'inspiration
en tant que théme plastique chez les artistes bamiléké, mais
il leur fournit son ivoire et ses poils qui sont des maté-
riaux utilisés dans la fabrication de divers objets d'art.

On fagonne,en particulier avec les poils, des bonnets céré-
moniels réservés au fo.

2.2. Les objets & figuration d'éléphant.

Il v a d'une part les masques d'éléphant en tissu, et
d'autre part ceux qui sont en bois sculpté.

2.2.1.1. Les masgues-cagoules d'éléphant, mbap mtep

Le spécimen de la photo 104 est une sorte de cagoule
en tissu, se prolongeant sur l'avant et l'arriére par un long
rabat rectangulaire. De chaque cété, sont cousues deux larges
oreilles circulaires, rendues rigides par un décor serré de
perles. Ces dernieres, disposées en triangles isocéles,
en losanges, en traits obliques, ornent entiérement 1l'ensemble
du masque. Les détails anatomiques stylisés de la téte
(yeux,bouche, nez) qui différent selon les modeles, sont
ici bien indiqués. Le rabat du masque en forme de tube,
visible sur la photo, évogque la trompe de 1l'éléphant. La par-
tie supérieure de certains exemplaires est surmontée d'un

disque de tissu, plus ou moins large selon les cas.

De telles cagoules (soit en étoffe de coton soit faites avec

le textile mqua) a grandes oreilles circulaires, avec une

trompe stylisée :, richement ornées de perles (parfois de

cauris), d'une grande variété-.et qui suivent les détails
décoratifs, sont treés répandues dans le pays bamiléké (zone

de la plus forte concentration) et & Ndop. Les danseurs de

la thefferie de Babessi (Ndop) photographiés en 1913, lors

des funérailles de la reine-mére NJAPNDOUNKE, de NJOYA, fo
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des Bamoum , portaient un grand nombre de ces masques
(Ph. 103a) (1).

L'aire d'extension de l'utilisation du masque mbap
mtep (littéralement animal aux oreilles) couvre aussi d'autres
chefferies du centre et de 1'Quest du Grasland (plateau de
Bamenda) a des degrés moins importants. Ces pié&ces sont rares
dans le Nord du Grasland alors que c'est par centaines qu'an
en rencontre dans de nombreuses chefferies bamiléké popu-
leuses. Plusieurs de ces objets (conservés de nos jours dans
des musées allemands ou américains), que présente Tamara
NORTHERN, furent collectés dans une gquinzaine de chefferies
bamiléké, de 1900 a 1914 (2).

Le masque mbap mten est le vétement liturgique des
danseurs du tso ou nzen, qui est la danse de 1'éléphant.
Le tso ne s'exécute qu'au tsa, résidence royale, par les
gens les plus riches et les plus puissants de la chefferie,

membres des sociétés initiatiques (kwa'si ou aka, kemijva

société gardienne des coutumes, kwimten société & but judi-
ciaire, etc...). Cette danse de l1l'éléphant a lieu dans les

occasions suivantes :

. Funérailles du fo, de la mafo (ph. 101 et 102).

. Féte annuelle a3 caractére agraire marquant la fin
des récoltes et l'approche de l'année nouvelle.

. Rites du_kf tous les deux ans. On parle ici du
tsoke, gqui a un caractere particulier.

. Certains rituels propres a la société secréte qui
l'organise en rassemblant ses membres qui défilent
sur la grande place royale au son de la musique

sacrée, exhibant prestige, richesse et puissance (3)-,

(1) GEARY (P.), NDAM NJOYA ADAMOU, 1986, MANDOU YENOU, photo-
graphies du pays bamoum, royaume Ouest-africain 1902-1915,
Trickster Verlag, Munich p.103.

(2) C£. NORTHERN (T.), 1975, The sign of the leopard beaded
art of Cameroun, Storrs, University of Connecticut.

(3) Les pouvoirs politiques, a l'époque coloniale ou post-
coloniale, ont parfois,avec le concours des mfo, organisé
un tso dépouillé de son caractére rituel. Une telle exhi-
bition, avec absence de nombreux éléments symboliques pro-
pres a cette danse, est connue chez les Bamiléké sous le
terme de tso dok (littéralement danse éléphant du blanc).
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Le danseur du tso a noué autour de sa taille un rouleau
de ndop de plusieurs meétres de long (Ph. 101). Il porte

. soit un corselet brodé de perles et muni parfois de
clochettes, soit un simple boubou en étoffe ndop ;

. une cagoule éléphant (& l'exception du fo et de la
mafo qui ne sont jamais masqués) ;

. parfois, sur son dos, une ou plusieurs peaux de
panthére ;

. souvent sur la téte une coiffure faite de plumes
d'oiseau ou figurant un animal (panthére, crocodile,
lézard, oiseau, cf. ph. 99 et 102) ;

. au bras et aux poignets, des bracelets en ivoire,
des sacs-fétiches ;

. également des bracelets ou des grelots de cheville,
des ceintures figurant généralement le serpent
(Ph. 101), etc...

L'équipementricomplet tient compte du grade du danseur
et du type de société secreéte dont il est membre.
Les plus gradés de la société kwd'si ont & leurs cbtés des
serviteurs qui les aident a supporter les lourdes et encom-
brantes coiffures de danse.

Enfin, le tso revét plusieurs formes selon la ou les
sociétés secretes, mkem, qui l'arganisent, et selon les occa-
sions dans lesquelles il doit intervenir. Il existe donc
plusieurs variantes de la danse de l'éléphant. Nous y revien-

drons au cours de l'étude de la symbolique de cette danse.

2.2.1.2. Les masques éléphant en bois.

Le masque en bois figurant soit un éléphant entiére-
ment sculpté, soit seulement sa téte fixée ou non sur une
armature en étoffe ou en paille, se retrouve dans les régions
de Dschang et Mbouda alors qu'il est absent dans le reste
du plateau bamiléké (cf. Carte 2). Il peut:étre associé au
masque mbapten lors d'une danse particuliére appelée nameyuop
(éléphant dans la région de Batcham) qui n'est qu'une variante
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du tso, ou nzen, propre aux chefferies de l'Quest et du Nord
du plateau bamiléké (Ph. 142a).

Il v a beaucoup de té&tes sculptées d'éléphant dans les
gun du bassin de Fontem, du plateau de Bamenda, de la région
du massif d'Oku, de Ndop.

Masque d'éléphant de Bamougong (Ph. 140a et b).

Bamougong est un gun du département du Bambouto.
Ce modéle est la té&te d'un éléphant entiérement sculpté (en
bois), dont les principales parties sont démontables. L'animal
a des yeux ovoldes, de larges oreilles circulaires peintes
en blanc, des défenses droites de forme phallique, traitées

avec un trés grand naturalisme.

Ce masque appartient a la société d'initiation appelée
nameyuop. Ce terme désigne aussi le masque lui-méme, puis
l'éléphant et enfin la danse de l'éléphant dans cette cheffe-
rie. Cette société est dirigée par un grand maitre, le

makatzatchok (celui qui garde le fo), et dont la fonction

principale est la protection de la chefferie, par sa puis-

sance mystique et.magique (1).

Lors de la danse du nameyuop, un ou plusieurs techni-
ciens sont cachés a l'intérieur de l1'éléphant en bois (dont
nous ne présentons ici que la téte), ayant pour mission de
faire marcher la béte, grdce a divers artifices, devant une
foule en délire (2). Généralement, ces hommes se dissimulent
a l'intérieur d'une armature en étoffe ou en fibres de
raphia, surmontée de la téte d'éléphant (Ph. 141). Cette danse
rituelle est exécutée lors des cérémonies commémorant la
mort d'un fo et d'un foto'.

(1) et (2) Mr KAYE Moise, notable de Bamougong, président de
l'association des danses traditionnelles de l'arrondisse-
ment de Batcham.
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Masques éléphant de Bafou et de Fongdonera.

Le r8le symbolique de l'éléphant dans la région de
Dschang est fort: important, et semble éclipser méme celui que
joue la panthére dans 1l'Est et le Sud du plateau bamiléké
si 1'on en juge par la domination des représentations d'élé-
phant sur celles de la panthere.

Ce masque de Bafou Fondong (Ph. 139 a et b) fut exécuté
sous le regle du fo KANA Ier. Il est caractérisé par ses lar-
ges oreilles circulaires, les petits yeux ovoides, une courte
trompe stylisée, des défenses recourbées. Il est utilisé lors
de la danse du nzen ou tso. Au premier plan de la photo n°
142a, un personnage porte un modéle de ce masque garni de
perles granulaires multicolores disposées en motifs géomé-

triques.

L'exemplaire de Fongdonera (Ph. 139¢c), gup situé
a 1'Quest de Bafou, a la partie centrale en forme d'un cylin-
dre ou apparaissent de petits yeux stylisés, des larges
oreilles et une trompe mandibulaire (plus droite et moins
évasée que dans le modeéle précédent, de Bafou) qui s'articulent
autour de ce cylindre. Cef objet fut obtenu du fo de
Fongdonera par le géographe allemand F. THORBECKE en 1908.

Autres masques éléphant.

La danse avec déplacement d'un éléphant entiérement
ou partiellement sculpté (par diverses astuces),bien que
pratiquée de nos jours seulement dans gquelques guy, était
trés répandue dans un vaste secteur du Grasland. Cette aire
coincide avec celle ou l'an peut encore rencontrer de nom-
breuses tétes sculptées d'éléphant et dont nous avons parlé
précédemment.

"Ces-apparitions carnavalesques sont bien

connues dans les chefferies du Nord : vers

1931 (205), le R.P. EMONTS en photographiait

une a Djottin, prés de Banso, et l'an trouvait

encore a Bafut, il n'y a pas si longtemps, une
carte postale montrant cette danse (Cl. 32)" (1).

(1) HARTER (P.), 1985, op.cit., p.48.
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Dans ce document ancien non daté (Ph. 142b), 1l'éléphant
a la téte en bois, accompagné d'un groupe de danseurs, se dé-
place grice aux personnages dissimulés par une toile tendue
sur une armature faite de nervures de palmier raphia, cons-

tituant le corps du pachyderme.

Le masque de Bamumkumbit (Ph. 141) est une téte
d'éléphant (avec la trompe et les défenses recourbées de
couleur noire et quil se rejoignent a la base, des petits
yveux ronds, de grandes oreilles blanches et circulaires)
fixée sur une armature en étoffe (fabrication d'usine) repré-
sentant le corps de l'animal a l'intérieur duquel s'est caché
le danseur. Dans le temps, cette armature était faite en bois
ou en fibres de palmier raphia. Le danseur a tout une techni-
que particuliére pour faire marcher royalement la béte
lors de la danse de l'éléphant de la société majon , qui
est apparentée au kwa'si. Au cours de cette cérémonie, ce
masque est associé 3 d'autres, et plus particuliérement aux
cagoules.!d'éléphant perlées.

Dans_la région de Kumba (bassin de la Cross-River)
lors d'une danse de 1l'éléphant, le pachyderme fait de paille
et de fibres de palmier raphia, "marche" royalement entouré

de danseurs peints de kaolin.

Plusieurs:'centaines de lam (cf. supra p.188 ) sont
actuellement en fonction dans les chefferies bamiléké. Les
lam & motif d'éléphant se rencontrent principalement dans les
chefferies du Nord, de l'Quest et de 1l'Est du plateau bamiléké.
Ils servent d'appel aux sociétés initiatiques a but politique,
religieux et judiciaire dont les activités ont un rapport
avec le fam, le bois sacré ou la personne du fo .. C'est le
cas particulier du tambour d'appel de la société kemjya.

Ce spécimen de Fongondeng (Ph. 159, 160) est un gros
et long tambour dont une extrémité porte une figure d'ancétre
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protecteur de la chefferie, et l'autre une sculpture d'élé-
phant. Ce dernier avec ses yeux ovoides, ses oreilles circu-
laires, sa trompe trés schématisée et ses longues défenses
recourbédes, est du méme style que les masques €léphant de
cette méme région de Dschang. Le son est émis en frappant les
leévres avec les paumes (Ph. 161).

C 'est le tambour d'appel de la société tamzo qui non
seulement ici est gardienne de la coutume, mais aussi "capture"
et intronise les héritiers du trdne royal. Enfin, c'est 1l'ins-
trument qui annonce la mort du fo.

Pierre HARTER décrit les lam de Bansoa, de Bamenkombo,
de Bafounda, de Bameka, dont les motifs d'éléphant étaient

stylisés ou schématisés avec géométrisation des formes (1).

"Un dernier exemplaire, sculpté a Bameka,

a la fin du XIXéme siécle, sous le reégne

de Fongang, est un writable chef-d'aeuvre
cubiste. La téte dépourvue d'yeux, d'oreilles
et de trompe est simplement réduite & un
prisme trapézoidal, le maxillaire inférieur
étant ramené & un pur volume pyramidal. Entre
les deux polyédres, une paire de défenses
recourbées identifie l'animal (cl. 368)" (2).

D'une fagon générale, les lam, qu'ils soient ou non
décorés d'autres animaux et de motifs anthropomorphes, se
retrouvent dans une vaste région qui s'étend du pays igbo,
ou on l'appelle ikoro , en passant par le bassin de la
Cross River chez les Annang (ou 1l est désigné sous le terme
d'irokok) (3).

L'utilisation du lam comme matériel rituel serait
antérieur au XVIIéme siecle d'apreés nos informateurs,et en
s'appuyant sur le fait que ces objets sont intimement liés
a l'essence et a la geneése de nombreuses chefferies et des
soclétés secretes.

(1) HARTER (P.), 1985, op.cit., pp.345-346. Clichés 366, 367,
368.

(2) Idem, p.346.

(3) NICKLIN (Keith), SALMONS (Jills), Cross river arts styles,
op.cit., p.28 a 43.
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L'hypothése selon laquelle ce type de tambour a pris
naissance dans le bassin de la Cross River, pour se diffuser
(avec l'adaptation locale) ensuite chez les Igbo a 1l'Quest
et le:Grasland a 1l'Est, ne peut é&tre confirmée que si l'on
étudie non seulement les formes, mais aussi le contexte
social et les fonctions de ces objets dans chaque société,
et ce,avec des essais de chronologie.

L'existence dans le bassin du Congo (bas-Zaire,
région Oubangui-Ouélé principalement) d'autres variétés de
ces grands tambours & fente, aux extrémités avancées et
sculptées (1) et qui servent dans les chefferies, replace ce
probléme d'origine dans le cadre plus général des rapports
stylistiques entre un certain nombre de productions plastiques
des sociétés du Grasland, de la cbte de Guinée et du bassin
du Congo que nous verrons plus bas.

Ce sont des pipes cérémonielles (2) dont le fourneau
figure une téte d'éléphant, et qui sont utilisées uniquement
par les souverains. Elles sont généralement en laiton.

Dés la seconde moitié du XIXéme siécle, des fondeurs
des ateliers de Bagam produisirent de nombreuses pipes en
laiton (3) parmi lesquelles celles avec fourneau figurant la
téte d'éléphant stylisée, & deux ou quatre défenses. Ces
objets furent massivement commercialisés dans toute la ré-
gion. Il est probable que des dizaines de ces types de pipe,
qui sont des objets d'échange et que l'an retrouve dans le
trésor de nombreux souverains bamiléké, proviennent de Bagam ou

bien aient été réalisées en s'inspirant du style de Bagam.

(1) SODERBERG (Bertil), "Les instruments de musique africaine
et leurs décorations", Art d'Afrigue Noire, n°24, pp.18-38.

(2) CE£. supra p. 190.
(3) HARTER (P.), 1985, op.cit., p.140.
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Ce modéle de pipe de Bamena (Ph. 185b) est bien exécu-
té ; ses parois sont épaisses. Il figure un éléphant avec
des oreilles circulaires dressées, des yeux ronds, la trompe
recourbée formant un anneau avec la cheminée postérieure ;
une premiére paire de défenses est verticale alors que la

seconde est horizontale.

L'exemplaire de Fongo Ndeng (Ph. 186c¢c) a un fourneau
du méme style que le modele précédent. Le tuyau est
recouvert d'une étoffe garnie de perles granulaires
multicolores.

. Dans le cas des pipes avec motif d'éléphant a deux

défenses, la trompe se dresse vers le haut.

Joseph TCHINDA, le fo régnant actuellement a Bapi,
nous a présenté le fourneau d'une pipe ancienne,avec des
parois minces, représentant la téte d'un éléphant dont la
courte trompe et les deux petites défenses sont légérement
recourbées vers le haut. D'apres le fo, cet objet provien-
drait de la haute vallée du Mbam, d'alu émigra l'ancétre fon-
dateur de la dynastid de Bapi, il y a prés de trois a
quatre siécles. .

Si 1l'on ne peut se fier a ces affirmations, il est par contre
probable que cette pipe ait été utilisée par le souverain

qui dirigea la migration des Bapi du pays bamoum jusqu'a leur
habitat actuel, & la fin du XVIIIéme siécle ou au début du
XIXéme sieécle.

Ce trdne de Baleng (Ph. 90a, 91b) a un plateau a la
bordure épaisse, soutenu par un éléphant aux yeux ronds,
au nez stylisé en forme de losange, a la courte trompe massi-
ve, aux défenses recourbées. Les jambes arrieres du pachyder-
me se confondent avec celles du fo triomphant, debout,

constituant le dossier.
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Le fo a une téte sphérique avec une coiffure ornée de
losanges, des yeux ronds, les oreilles demi-circulaires, la
barbe,le nez et la bouche stylisés, un cou moyen de forme
cylindrique. Les bras sont décollés du corps effilé,et il
tient dans une main une épée de guerre et dans l'autre le
crdne d'un ennemi vaincu. Ce crdne lui-méme est une réussite
cubiste avec sa petite face concave, son haut front convexe
a décor asymétrique et sa calotte ronde.

L'ensemble est recouvert de perles multicolores dessi-
nant de nombreux motifs symboliques : soleil, étoile, demi-
lune, croix cosmique, diverses figures géométriques. Un tel
décor, qui donne a cette piéce une allure expressionniste,

a un aspect franchement inquiétant.

_ Un tabouret avec cariatide d'éléphant a double téte,
qui date du XIXéme siécle, fait de bois et recouvert de perles
tubulaires (40 cm de hauteur), est conservé au Field Museum
of Natural History de Chicago sous le N° 175558b (1).

On rencontre de nombreux autres siéges & motif
d'éléphant principalement & 1l'Ouest et au Nord du plateau
bamiléké, car ils sont rares au Sud. Toutefois, la concentra-
tion de ces types d'objets décorés d'éléphant,souvent associé
a des motifs anthropomorphes, concerne le Nord du Grasland

(province du Nord-Ouest).

3. REPRESENTATION DU BUFFLE nya

3.1. Généralités.

Le buffle d'Afrique (syncerus caffer) est réputé étre
un animal dangereux ; il porte deux cornes effilées et recour-
bées vers le haut.

(1) NORTHERN (Tamara), 1984, op.cit., photo n°30, p.107.
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Les Bamiléké pensent que c'est avec ces cornes que
l'animal, avec une rapidité foudroyante, tue sa victime. On
pense aussi que le mufle du buffle en colére laisse couler

un liquide qui provoque des démangeaisons mortelles.

Dans l'art, la représentation du buffle se limite a 1la
téte, siége des forces vitales, et accessoirement le cou.
L'artiste s'intéresse particuliérement aux cornes, au mufle

et aux yeux.

La représentation du buffle apparait dans plusieurs
supports et principalement :

. les masques,

. les trbnes,

. les tambours,

. les piliers sculptés.

La démarche de l'artiste est la méme que celle que
nous avons soulignée plus haut & propos de 1la panthére ou
de 1l'éléphant, mais la stylisation, la simplification, 1l'évo-
lution vers le géométrisme dans l'ornementation et la sculp-

ture sont accentuées.

3.2. Exemples d'objets a figuration du buffle.

— o ——— — — — — —— —— S — —— ——— — —

3.2.1.1. Les styles des chefferies du Centre et de 1'Ouest

du plateau bamilélé.

a) Le masque tspnya de Bandjoun (Ph. 133 et 134).

Cette piéce appartenait au grand notable dénommé
SIMLA0), qui fut kwipu (1) (second personnage du royaume) du
3éme fo de Bandjoun, NOTUOM II(2) qui régna au XVIII2me sikcle.

(1) Cf. supra p. 84,
(2) MAILLARD (Bernard), 1984, op.cit., p.22.
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C'est un masque de la vieille société religieuse et

mystique Mapflelibu, qui conserve encore aujourd'hui bien des

mystéres. En dehors du fo et des mkamvd'w, les membres de cette
société sont les héritiers des grands dignitaires proches

de la famille royale : kwipu, wafo, sud», tukam ou pudkam (1.

Rappelons que l'enfant ainé du fo est tukam si c'est une

fille, et punkam si c'est un gargon.

Les sociétaires du mapflelibu appartiennent tous a des

sociétés totémiques, et ainsi peuvent maitriser les esprits
malfaisants et surtout ceux de certains défunts qui, par l'in-
termédiaire d'un des totems-animaux, hantent encore la brousse
et la population. Le masque apparait exceptionnellement lors

de certains deuils. Il participe aussi au culte de la fécondité

et a des rites agraires, que nous verrons plus loin.

Les éléments expressifs du visage font corps avec un
col cylindrique creux. Les subtiles variations des wvolumes
entre le cylindre puissant du cou, la saillie des rebords
orbitaires, la créte médiane du front et de l'occiput, ainsi
que le long mufle, prouvent que ce travail a été réalisé par

un artiste habile.

Les michoires s'ouvrent par une sorte de rictus vers
les commissures, alors qu'elles se ferment en avant sous deux

nasaux hémisphériques. Les oreilles sont demi-circulaires.

Les cornes anguleuses sont recourbées vers le haut,
leurs racines sont ornées de stries usées par le temps et
1'usage.

Le sculpteur a traité le visage du buffle avec réalisme,

"c'est un des plus beaux masques que j'aie jamais wvu" (2).

Un autre modeéle de ce masque (Ph. 135) conservé par
Pierre HARTER, a les mémes caractéristiques que le précédent.
Les stries de la base des cornes, mieux visibles sont plus

profondes.

(1) Cf. supra p.84/88.

( 2) Entretien avec Mr Louis PERROIS lors d'une mission a
Bandjoun en 1983.
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Plus d'une vingtaine de telles piéces (religieusement
gardées) sont en fonction a Bandjoun ; la plus extraordinaire
de toutes (mais que nous n'avons pu voir) appartiendrait au
notable TAPCHOM, le grand maitre du mapflalibu.

b) Masques tsynya de Baleng et de Foréké-Dschang (Ph. 136a et b).

La sculpture de ces deux exemplaires a été exécutée
avec soin. Le bois a été traité dans son état naturel, puis
poli de la méme fagon que les masques éléphant de bois trouvés
dans la région. Mufle effilé, grands yeux en amande, cou cylin-
drique et cornes élégantes, fines mais puissantes avec base
striée, sont les éléments caractéristiques qu'on retrouve
dans les masques bovidés de la région, avec quelques varia-
tions de détails d'un modéle a un autre.

Le masque de Baleng (Ph. 136a) est, par rapport a celui
de Bandjoun, beaucoup plus sauvage. Le mufle est un peu élargi

et un peu applati. Le rictus de la gueule est trés ouvert.

Le masque de Foréké-Dschang a des oreilles trés spé-
ciales, formées chacune de deux pavillons concentriques. Le
col cylindrique, plus haut que celui des spécimens précédents,

dégage par sa continuité avec la téte une certaine noblesse.

3.2.1.3. Les styles des chefferies du Nord du plateau bamiléké.

Le masque de Bagam (Ph. 137) est constitué de deux
parties symétriques. Le mufle est plus large que celui des
masques de Bandjoun et de Foréké-Dschang. La gueule puissante
est ouverte, laissant apparaitre de solides dents. Les yeux sont
en amande. Les cornes massives et puissantes ont chacune leur
base ornée de carrés. L'animal est plein de vie et la sculpture
est traitée avec réalisme. Cette piéce n'est qu'un exemple
type d'un style de masque de bovidé caractéristique des
régions de Mbouda, de Ndop et de Bamenda. Un tel style connailt

des variations d'un artiste & l'autre.
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Certains masques sont recouverts de perles cylindriques
tubulaires bleues ou rouges. Dans le cas de ce spécimen de
Bafut (Ph. 137 bis), les cornes de 64 cm de long ont chacune
la base décorée de carreaux. Le mufle est ouvert, les oreilles
sont dressées, les yeux circulaires. L'ensemble est revétu de

perles tubulaires de couleur bleu clair et bleu sombre.

3.2.2. Les tambours & motif de buffle.

La représentation du buffle subit une évolution remar-
quable depuis le naturalisme jusqu'au géométrisme en observant

ces quatre tambours a peau unique nkak.

Tambour A (Ph. 24t) : appartient & un grand notable
de Bandjoun

Tambour B (Ph. 174) du trésor du fo de Bandjoun

Tambour C (Ph. 174) de Bamendijo

Tambour D (Ph. 173) de Badenkop.

Pour le tambour A, sur lequel est posé le tambour ntem
incliné (& gauche de la photo), les tétes du bovidé sont
stylisées. Les yeux sont obliques, une suture métopique fron-
tale (c'est-a-dire la ligne de rencontre des deux os frontaux)
est large et rectiligne, les cornes sont applaties en forme de
lyre et sont décorées.

L'exemple B présente déja des détails anecdotiques,

mais réduits a des volumes simples.

Enfin l'aboutissement de cette progression se trouve
achevé dans le modéle C ol ne subsistent plus qu'a l'état
de figure géométrique pure, losanges, cercles, rectangles qui

s'incorporent & la forme cylindrique du pied proprement dit.

L'exemplaire D montre l'association du motif du buffle

avec un autre animal, l'araignée,dans la décoration, la sty-~
lisation, 1l'évolution vers le géométrisme qui seront encore

trés poussées avec la représentation du serpent.
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Malgré toutes les éliminations successives dans la re-
présentation des animaux, l'allure générale de la téte et
les éléments caractéristiques demeurent. Peu & peu ne subsiste
que l'essentiel,(la chose connue et redoutée): les cornes du
buffle, l'allure ramassée et le complexe dents-griffes de la
panthere, les défenses et la trompe de 1l'éléphant. Le reste
se géométrise et disparait.

La géométrisation treés poussée des formes aboutissant
dans certains cas a l'abstraction (avec une longue continuité
dans certaines chefferies) est un trait caractérisé des
styles artistiques bamiléké.

La coexistence des formes treés simplifides ou stylisées avec
d'autres trés réalistes ou naturalistes, pose de nombreux
problemes historiques sur le processus du passage au géométris-

me, que nous verrons plus loin.

—— - e - Y G ——  ——— —— Y — S — ———

C'est principalement au Nord et a 1l'Ouest du plateau
bamiléké qu'on trouve divers autres objets a figuration de
buffle (siéges, récipients en bois, pipes, piliers sculp-
tés, etc...).

De ce vieux fourneau de pipe de Bantche~Bansoa (Ph.189),
représentant un buffle, ne subsistent plus que les gros yeux,
le mufle et la gueule fermée du bovidé.

Cet élément d'un pilier de Fongo ‘Ndeng (Ph. 28) est la
téte d'un buffle avec les défenses recourbées striédes a la

base, les oreilles triangulaires, la gueule puissante.

Dans le cas du pilier de Bangam (Ph. 22a), le buffle
stylisé soutient un ensemble constitué de figures anthropo-
morphes.
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4. LA REPRESENTATION DU SERPENT nok

4.1. Le serpent dans l'art bamiléké.

Le serpent, comme les autres animaux que nous avons vus,
est 1lié a3 de nombreuses institutions cultuelles. Comme la

panthére et le buffle, c'est un animal dangereux et redouté.

Les Bamiléké distinguent plusieurs variétés de ser-

pent

Le python ngam nok souvent représenté sous la forme
d'un serpent & deux tétes, symbole de la royauté,
et auquel on attribue d'autres pouvoirs.

. La vipére jak dont le venin est particuliérement
virulent.

. La couleuvre ngugun-nok.

. Kamnok, confondue avec le python, qui vit prés des
chutes et provoquerait l'arc-en-ciel et une pluie

particuliére, treés fine.

Chez les Bamiléké, le serpent est, parmi les espeéces
zoologiques, celle ayant suscité le plus de figurations artis-
tiques. La représentation de cet animal va des formes zoolo-
giques jusqu'a une stylisation poussée méme a l'abstraction
(trés répandue). Le motif iconographique du serpent apparait
soit sous sa forme simple, soit avec le dédoublement de la
téte (Ph. 40, 101). Le dédoublement est un élément caracté-
ristique des arts du Grasland.

Le serpent est aussi représenté par une spirale ,un cercle (Ph.
172 et 171), quelquefois par une succession de chevrons
(Ph.1071) ou par un- méandre continu dit "en intestin de poulet"
tugop (cf. infra p. 393 ). Souvent cet animal,comme le cra-
paud et l'araignée en particulier, forment la trame du décor
devenu abstrait, non seulement dans de nombreuses sculptures

mais aussi dans d'autres oeuvres d'art.
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- Le fo de Bamumkumbit portant une ceinture
figurant le serpent (cliché FINAC-ADALA, 1985).
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Ainsi, sous différentes formes, le serpent, associé
généralement & maints symboles, orne divers objets ou supports

(et ce, toujours avec une signification précise)

- ceintures des souverains et des grands dignitaires
des chefferies (Ph. 30t)

~ masques

~ statuaire

~ cadres de porte et piliers sculptés

~ instruments de musique

~ sieges

-~ récipients cultuels

- étoffes et coiffures,

~ etc...

En dehors du serpent a deux tétes, il est difficile de
déterminer le genre de serpent représenté car, avec la styli-
sation de l'animal, il y a souvent des confusions sur le plan
plastique, et ce n'est qu'au niveau de l'utilisation de 1l'objet
qu'on peut déterminer le type du serpent.

4.2. Exemples d'objets a motif de serpent.

- Ceintures en forme de serpent a deux tétes.

La ceinture perlée de ce sociétaire du kw>d'si (Ph. 101)
est la figuration d'un serpent stylisé, a deux tétes.
L'animal est formé par une succession de losanges. Nous avons
signalé plus haut les ceintures de méme type gue portent les
souverains Pamoum et bandjoun (Ph. 211a, 211b) lors du tso et
du nja (1). C'est par dizaines qu'on rencontre ces types
d'objet en peau de panthere, de loutre, de buffle, etc...,

(1) Il existe aussi des boudins perlés, en forme de serpent
protecteur, que les monarques bamiléké passent au cou
en période de deuil (Ph. 34t ') . Le serpent est fait
d'étoffe bourrée d'herbes et recouvertede perles
granulaires.
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souvent revétus de perles dans les chefferies bamiléké. Monar-
ques et grands notables les portent lors des grandes danses,
dont particulierement celle de 1l'éléphant.

- Masques katcho, décorés de serpent (Ph. 145, fig. 3).

Ces deux imposants masques joufflus (a gauche de la
photo) dateraient du 9&me fo de Bagam, TSUOTO, qui régna au
XVIIIéme si&cle (1). Ils dansérent le nzeu (tso) en 1963, lors
de l'intronisation du fo TENKUE PEHUIE PROWO, pere du souve-
rain régnant actuel nommé SIMO.

La coiffure ajourée de ces masques est composée de trois
serpents dont les tétes triangulaires sont suspendues au front.
Les corps de deux serpents latéraux s'enroulent en macarons
sur les tempes, avec une queue en forme de losange pouvant
évoquer une autre téte.

Ces deux piéces constituent une variante d'une catégorie
de masques funéraires aux joues démesurément gonflées, géné-
ralement de couleur ocre, décorés de serpents (le plus souvent
a deux tétes) qu'on rencontre dans les chefferies. de Ndop et du
plateau bamenda (Bafandji, Bamumkumbit, Bafut, etc...).

Ces objets appelés akatcho (Bafut), katcho (Ndop), appartien-
nent tous 4 un style ancien remontant au moins au XVIIIéme
siécle (d'aprés nos informateurs dans les localités visitées).
Des différences de détail au plan morphologique, au niveau du
traitement de la masse et des décors) et au plan de leur fonc-
tion lorsqu'on passe d'un secteur a un autre, autorisent a

distinguer plusieurs sous-styles.

Les plus impressionnantes de ces sculptures sont les
masques katcho de Bafandji, qui sont des prototypes de repré-
sentations surréalistes avec décomposition du visage (Ph.145 bis).Au
nombre de trois, ils appartiennent au conseil des neufiﬁbtables
et ne sont portés uniquement que par un membre du conseil des
sept notables (Cf. supra p.154),lors de l'intronisation ou des
funérailles du fo et de ces dignitaires. Nous y reviendrons
plus bas.

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.246.
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- Statuette (Ph. 40).

Représentation réaliste de ce serpent a deux tétes gui
est tenu en main par un souverain bangwa (nw3),2 ne pas confon-
dre avec Bangwa occidental (nwg) le plus connu. Le serpent a
double téte est symbole de la royauté et image de la fécondité
gémellaire.

- Tambours.

Le tambour nkak (Ph. 171) de Bameka est décoré de ser-
pents,de petits lézards et de personnages stylisés. Le corps
du reptile forme des cercles concentrigues, la téte de l'animal
est reconnaissable.

Plusieurs autres membranophones ont chacun le f£dt orné
de serpents représentés en spirale et associés & d'autres
motifs symboliques, comme ce tambour ntem de Bandjoun (Ph. 169).
Ces serpeﬁts peuvent avoir une téte ou deux tétes humaines dans

certains cas (1).

- Cadres de porte .

On retrouve le serpent traité sous sa forme zoologigue,
en mouvement, et accompagné d'autres motifs symboliques, dans
le décor de ces pieéces

. Le linteau supérieur d'un cadre de porte de Bahouang,

qgui relate des scénes de la vie sociale de la cheffe-
rie (Ph. 12).

. Un vieux pied-dreit d'un cadre de porte de Bandjoun

(Ph. 13).

. Les pieds droits des piéces de Bana et de Bayangam
(Ph. 16, 17).

. Etc...

- Calebasse perlée et serpent (Ph. 110).

L'ensemble, constitué ici par un serpent et une cale-

basse a double col ., est utilisé lors du culte des jumeaux

(1) LECOQ (R.), 1953, op.cit., p.212.
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ainsi que pendant le rituel du kg, a Bandjoun.

Le serpent a un corps de forme phallique se terminant

par une téte qui, vue de face, est triangulaire.

5. REPRESENTATION DU CROCODILE, ngo.

5.1. Vue d'ensemble.

Le crocodile vit dans les cours d'eau ou il représente
un danger pour l'homme et le bétail. De nombreuses légendes
entourent ce reptile & qui les Bamiléké attribuent de nombreux
pouvoirs .surnaturels. On pense en particulier que les grands
dignitaires des chefferies, & commencer par le fo, vivraient
en communauté, transformés en crocodiles, dans des cours
d'eau.

Le crocodile est aussi une force visuelle, présente
dans les arts plastiques (Ph. 10, 19). Il est souvent confondu,
dans les représentations artistiques, avec le lézard et le camé-
léon. Cependant il se différencie par ses dents, ses griffes
et la figuration d'écailles sur son corps. Toutefois, lorsque
la stylisation de ces animaux est trés poussée, il n'est pas

aisé de distinguer chacun d'eux.

Le crocodile revét parfois la méme forme schématique
que le serpent. Ainsi la représentation du reptile dans l'art
se limite souvent au motif stylis€é de son dos nkate ngo
(Fig. 19b). Ce motif est trés courant dans le tissage, dans la
peinture.

Un théme plastique revient constamment dans les produc-
tions artistiques : deux crocodiles s'opposent, avec dents
et griffes mis en évidence (Ph. 9 a et b).

D'une fagon générale,le crocodile figure sous de nombreu-
ses formes, sur diverses oeuvres d'art ou supports (cf. Ta-
bleau 1, p. 196)
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- masques (Ph. 114)

- cimiers de danses

- tambours

- cadres de porte et piliers sculptés
- siéges

- bdtons cérémoniels

- étoffes.

5.2. Exemples d'objets avec figuration de crocodile.
(Ph. %a, 9b, 10, 19, 22b, 120a, 122a, 144, 173, 176,
197a, etc...).

~ Cadres de porte et piliers avec représentation de deux

crocodiles s'opposant.

Le theéme plastique de deux crocodiles s'opposant géo-
métrigquement s'observe ici dans le décor des éléments suivants
- Détail d'un pilier d'angle desmurs de la grande case
de Bandjoun (Ph. 9a).
- Pied-droit d'un cadre de porte de Bayangam (Ph. 9b).
- Pace intérieure des pieds-droits du cadre de porte
de Baham (Ph. 10).

Dans chacun de ces trois cas, chaque crocodile a le
corps en forme d'un losange décoré de triangles, une téte puis-
sante armée de dents. Les petites pattes cylindriques, portant

des griffes,sont repliées en M ou W.

En ce qui concerne le cadre de porte de Baham, la face
extérieure de chaque pied-droit présente un crocodile coiffant
la figure du fo. Le theéme plastique constitué d'un personnage
(en particulier le fo) et de son double animal, le crocodile-
totem, est treés répandu dans l'art bamiléké, interprété sous
diverses formes par les artistes.

Une face du linteau de cadre de porte de Baham (Ph. 10),

montre le crocodile poursuivant un enfant.



266.

Bandjoun,

).

1981

14

32t - Peinture murale a motifs géométriques,
(Cliché FINAC - MBANDA

Ph.




267.

~ Sieges a motif de crocodile.

Les tranches plates des plateaux et embases des sieges
sont gravées de divers motifs symboliques, dont ceux de croco-
dile plus ou moins stylisés. Tel est le cas de ce tabouret
royal de Baham (Ph. 120a) olu, sur la bordure du plateau, alter-
nent crocodiles et lézards. Le deuxieéme exemple est fourni par
le tabouret de Bafounda (Ph. 122a).

Parfois, certains siéges ont le plateau soutenu par une
cariatide figurant un ou plusieurs crocodiles.

- Masque décoré de crocodiles (Ph. 144).

Ce masque de taille exceptionnelle était porté a bout
de bras au cours d'une procession qui a lieu tous les cing
ans (1).

Les crocodiles ornant la coiffure ont les membres angu-
lés, les griffes mises en évidence. Le corps de chaque reptile,
en forme de losange, porte des écailles en pointe de diamant.
L'opposition entre la sphére ajourée de la coiffure, le front
bombé et les bajoues tombant de part et d'autre du nez pendant,
les yeux en oblique dont les axes aboutissent aux oreilles,
tout ce schéma géométrique sur lequel s'articulent les volumes,
font de ce type d'objet (on en connait plusieurs) une réussite
plastique tout a fait extraordinaire, d'autant plus séduisante
et impressionnantequ'il s‘'agit toujours de masques géants de

plus d'un métre d'envergure.

- Tambour. de Badenkop (Ph. 173).

Le fldt est décoré d'une succession de rangées comprenant
chacune cing crocodiles stylisés . Dans cette rangée alternent

un reptile vu de dos et un autre vu du dessous.

(1) Cameroun : arts et cultures des peuples de 1l'Ouest, Musée
d'Ethnologie de Geneve, 1980, p.97 (C. SAVARY).
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- Etoffe ndop et peinture murale ornées de motifs abstraits de

crocodile.

Ces deux oeuvres d'art montrent un bon exemple de sché-
matisation treés poussée du crocodile, qui aboutit a des formes
tout a fait abstraites.

Parmi les nombreux motifs décoratifs de cette peinture
murale de Bandjoun (Ph. 32t), les crocodiles, représentés par
une répétition de motifs nkate ngo (dos du crocodile), portent
des pattes. Par contre, pour l'étoffe ndop (Ph. 197a), chaque
reptile, réduit a ce seul motif nkate ngo et démuni de ses membres
et de sa téte,est méconnaissable.

SECTION 11 - REPRESENTATIONS DU CRAPAUD, DE L'ARAIGNEE, DU

LEZARD ET DU CAMELEON,

Comme dans le cas des animaux étudiés plus haut, on
rencontre des formes schématiques, stylisées ou trés simpli-
fides, a tendance géométrique, dans les représentations du
crapaud tetuo, de l'araignée ngom, du lézard kapak et du camé-
léon tshweyg des arts plastiques bamiléké. Bien évidemment,
certains motifs figuratifs de ces animaux sont traités avec
réalisme : exemple de ces araignées ornant les pieds du tambour
de Badenkop (Ph. 173), ou du fourneau de pipe de Baleng
(Ph. 184a).

Dés le début du XXéme siécle, des auteurs allemands
parmi lesquels Bernard ANKERMANN, Paul GERMANN (1), donnaient
quelques indications sur la stylisation de ces animaux dans

(1) GERMANN (P.), 1910, "Das plastisch-figlirliche Kunstgewerbe
im Grasland von Kamerun",Jb des Stadt. Mus V&lkerkunde zu
Leipzig, n°4, pp.22-23.
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l'art du Grasland. Les travaux de Raymond LECOQ, Tamara
NORTHERN , Pierre HARTER (1), etc..., apportent des indications
supplémentaires a ce sujet.

Les motifs figuratifs de ces bétes ornant divers objets
d'art bamiléké (cf. Tableau 1, p. 196 ) ont un caractére sym-
bolique.

"Il s'agit d'un symbolisme géométrique approfondi

de la nature, presque toujours d'animaux ou d'ob-

jets, ayant une valeur ésotérique ou mythologique

dont les reproductions graphiques répétées ont pris

de plus en plus un aspect simplifié, et revétu

a leur stade terminal un caractére géométrique
d'apparence strictement décoratif. L'oeil de
l'étranger n'y retrouve pas le modéle original

alors que l'indigéne initié le reconnailt d'emblée" (2).

Toutefois, les motifs représentant ces animaux attei-
gnent quelquefois un degré d'abstraction tel gu'ils sont diffi-
ciles a distinguer les uns des autres hors du contexte d'utili-

sation des objets rituels qu'ils ornent.

L'importance fondamentale que prennent les images de
ces sujets animaliers, aussi bien dans la pensée spéculative
que dans les applications pratiques, explique qu'elles re-
viennent avec insistance dans l'art.

1. LE CRAPAUD tetuo

Il participe avec le serpent a la création de l'enfant ;
on les appelle alors posi ou fils de Dieu.
Le crapaud est le symbole de la fécondité. Lorsqu'il pénétrait
dans la case d'un bamoum, on le plagait sur la téte de la
jeune fille pour favoriser les grossesses. Nous verrons plus
bas qu'il y aurait un rapport entre certains crapauds et l'arc-

en-ciel, ainsi qu'avec la foudre.

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., pp.341-355.
(2) Idem.
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Fig. 4A & 41 - Divers stades de schématisation du crapaud,

depuis les représentations réalistes
jusqu'aux formes totalement abstraites.
(Dessins T. NORTHERN, 1984, op.cit., p.52).
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Le motif du batracien évoque la silhouette d'un personna-
ge assis,jambes écartées, supportant une charge.
On le retrouve, a divers degrés de stylisation, associé par-
fois a d'autres symboles dans le décor de nombreux objets

(sieéges, étoffes, récipients, masques, etc...).

Tamara NORTHERN montre plusieurs étapes de la schémati-
sation du crapaud (Fig. 4A a 4I), que l'an retrouve plus géné-
ralement dans l'art du Grasland et en particulier dans la pro-
duction plastique bamiléké (avec quelques modifications de
détail). A chacune des neuf étapes ou degrés de stylisation,
correspond un motif figuratif (fig. numérotées de A a J) qui
entre dans la composition des oeuvres décoratives (la fréquence
des différents motifs dans l'art est variable)

A Au début, le batracien reste conforme au modeéle inspira-
teur, mais il est sans gueue, avec une grosse téte,
et des yeux ronds. Les membres sont chez certains

artistes munis de doigts écartés.

B L'animal a deux tétes. Il garde seulement un corps
ovulaire (ou ressemblant vaguement & un losange) et
quatre pattes. Ce motif est surtout fréquent dans l'art
bamoum.

C Perdant ses détails anatomiques, il n'a plus de téte.

D Il est encore reconnaissable, stylisé dans des formes

géométriques figurant le corps et les pattes.

E Abstraction de l'animal avec la disparition des traits
verticaux qui, dans le motif précédent, unissaient les
membres. Ces derniers, schématisés, suggerent dans leur
disposition l'existence du corps, devenant alors un
losange ouvert au niveau des deux sommets latéraux.

Les pattes dessinant les lettres W et M majuscules,
évoquent la silhouette schématique d'autres symboles

(lLézard, caméléon, porteur de coupe, crocodile, etc...).
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F Sa représentation se limite a son corps, incisé en son
centre de formes losangiques allongées qui évoquent
l'ouverture de la vulve féminine. Ceci confirme ainsi

l'association symbolique de cet animal avec la fécondité.

G Des détails anatomiques du batracien , ne subsistent
plus que les pattes antérieures stylisées et unies,

tout comme les membres postérieurs.

H Inversion des pattes, ce qui laisse un corps en forme
de losange.

I Il n'est plus représenté que par un motif abstrait

constitué des quatre pattes trés simplifiées et unies.

Dans l'art décoratif

. Un de ces motifs isolés peut orner une oeuvre d'art
en tant que symbole : cas d'un tel motif du type D, décorant
le c8té droit de la statue représentant le fo KAMBOEU de Batié
(Ph. 44).

. Généralement, l'alignement de ces motifs successifs
par jonction latérale des pattes, ou leur aboutement antéro-
postérieur, forment des sortes de frises. Un bel exemple est
fourni par le décor du grand masque de procession de la société
katcho de Baleng (1). Cette piéce (du méme type que le masque
tukah de Bamendou), qui avait été photographiéepar LECOQ en
1946, daterait du XIXéme ou du XVIIIéme siécle. La haute coif-
fure était ornée-d'une rangée de batraciens de type A (sans

les yeux).

On observe aussi sur la tranche du plateau ou du socle du
tabouret (2) du fo PANGUI de Baloum (1937-1961), une alternance
de serpents, de lézards et surtout de séries de trois crapauds

de type A, aux pattes jointes.

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., cliché n° 283 p.251.
(2) Idem, Cliché n° 286 p.255.
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Des batraciens du type D, disposés verticalement et horizonta-
lement, constituent la suite ornant la tranche du plateau du
tabouret royal de Badenkop (Ph. 120b). Un autre tabouret de la

méme chefferie est décoré de crapauds de type E (1).

. Souvent la réunion en quinconce de ces animaux schéma-
tisés, les pattes avant de l'un se continuant avec une patte
arriere gauche et une patte arrieére droite d'autres placés
Plus en avant, et vice-versa, aboutit & la composition d'un
décor en filet régulier. Tel est l'exemple de ce tabouret
royal de Bamumkumbit (Ph. 129). Ces modéles de sieéges se
rencontrent surtout dans la zone de Mbouda et Ndop (Babanki)

gui peut &tre le foyer d'origine de ce style.

Parfois les corps de ces bétes se réduisent a de
simples petits losanges (ou disparaissent), et les uniques
pattes jointes dessinent des frises ressemblant a des méandres
grecques. Cette forme de représentation est frégquente dans la

sculpture et la décoration des étoffes chez les Bamiléké.

. Dans d'autres cas, les pattes des crapauds sont esca-
motées. Ne persistent alors que des corps ovulaires alignés
ou se joignant par guatre, en rosettes cruciformes.
Cette derniére forme idéographigue du batracien peut préter
a confusion, car c'est aussi celle de la noix de kola dont les
quatre gousses juxtaposées en croix forment le motif nda
pe‘nushe, symbole de l'amitié et de la fidélité que nous étu-
dierons plus loin.

C'est dans la décoration des étoffes, le perlage, qu'on
observe les formes les plus abstraites du batracien, confondues
alors avec celles du serpent, dont l'évolution pourrait avoir
abouti a3 des motifs simplement ornementaux de nos jours.

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., cliché n°62, p.66.
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Fig. S5A & 5E - Divers stades de schématisation de
l'araignée depuis la représentation

réaliste jusqu'aux formes abstraites.

(Dessins T. NORTHERN, 1984, p.52).
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2. L'ARAIGNEE MYGALE ngom.

2.1. Généralités.

"C'est en déchiffrant les symboles du Ngaame

que j'ai compris le rire inextinguible des
masques Bamoum et Bamiléké. Il exprime la joie
de vivre, non possédée, mais désirée : c'est

un signe qu'on veut efficace, porteur de la joie
qu'il symbolise™ (1).

Le terme ngom (ngaame chez les Bamoum) désigne l'arai-

gnée mygale et la divination dont elle posseéde le secret. Cet

animal symbolise la sagesse, 1l'intelligence et la prévoyance.

Dans 1l'art bamiléké, les motifs figurant la mygale
ornent : les coiffures, les masques, la statuaire, les pipes,
la céramique, le mobilier, les instruments de musique, etc...
(C£. Tableau n°® 1 p. 196 ).Les représentations de cet animal
vont des formes réalistes ou naturalistes a celles gqui sont

stylisées, voire franchement abstraites.

Ainsi, les dessins de Tamara NORTHERN (Fig. 5) sont
constitués de cing types de motifs différents figurant la
mygale, et qui correspondent a divers degrés de schématisation
de l'araignée dans l'art du Grasland

Motif A : L'animal,traité avec réalisme, est représenté par
un cercle a double contour, doté de six pattes au
lieu de huit (Fig. 5A). Toutefois, on trouve d'autres
motifs plus naturalistes figurant des mygales a huit
pattes et d'un aspect plus conforme au modéle zoolo-
gique (Ph. 184a).

Motif B : Stylisation de la béte : le corps est un cercle et
les pattes sont limitées au nombre de quatre, rendant
plus aisée la juxtaposition de plusieurs araignées
en un réseau a larges mailles losangiques ou

carrées.

(1) MVENG (R.P. E.), 1964, op.cit., p.59.
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Fig. 6a - Tabouret royal & motif d'araignée, Babété.

Fig. 6b - Tabouret royal & motif d'araignée, Babété.
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Motif C Simplification encore plus poussée de l'animal : le
cercle est réduit, les quatre pattes schématisées

sont des lignes droites, disposées en oblique.

Motif D : La mygale est représentée sous la forme d'une croix .

Motif E Disparition du corps de la béte. Seules sont figurées
les pattes treés simplifiées, rappelant le motif
abstrait du type I (cf. fig. 4j) représentant le

crapaud.

Il existe d'autres formes encore plus abstraites de fi-

guration pour cet animal. Nous les verrons plus bas.

2.2. Exemples d'objets a motif d'araignée.

~ Siéges & figuration d'araignée

Le siége royal de Babeté (Fig. 6a) datant du XIXeme
siecle, est utilisé pour trancher certaines affaires judiciaires
délicates : l'accusé s'asseoit sur le tabouret ; s'il est cou-
pable il mourra rapidement dans les trois jours ; s'il est

innocent, il en sortira indemne.

Les araignées a six pattes, traitées en ronde bosse,
forment une frise constituant le cylindre central qui sépare

le plateau et l'ambase du tabouret.

Un autre spécimen de cette méme chefferie (Fig. 6b)
date aussi du XIXeme siecle. Les bordures du plateau et du
socle sont décorées de motifs de cauris. Le cylindre soutenant
le plateau laisse deux ouvertures rectangulaires. Il est orné
de trois rangées de mygales abstraites. Chaque animal, trés
simplifié, n'est plus figuré que par une sorte de pointe ou de
petite bute, de forme vaguement conique.

C'est un sieége d'intronisation de grand notable :
l'héritier avant de prendre sa nouvelle fonction dans la
société, doit d'abord s'asseoir sur ce tabouret aprés avoir
égorgé une chevre.
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Dans le cas de certains sieéges, la mygale est un motif
qui est soit répété en quinconce sur un cylindre en ajour
central (piéces abondantes a Ndop et ses environs), soit d'une
maniére plus originale ou le plateau du tabouret constitue
le corps de l'animal. Huit pattes angulées le soutiennent
(siége royal de Bamougoum, R. LECOQ, 1953, op.cit., Ph. 83).

- Tambours décorés d'araignées

Ce tambour nkak de Bamougoum montre un autre exemple
d'une représentation abstraite de la mygale (Ph. 176a) : le
corps de la béte disparalt, elle n'est plus schématisée que

par ses pattes simplifiées qui constituent les pieds du tambour.

Par contre, les araignées associédes aux buffles décorant
les pieds du tambour de Badenkop (Ph. 173) sont traitées avec
réalisme.

- Masques et coiffures ornées de mygale

Le masque joufflu de Bagam, a cdté de deux autres
modeéles décorés de serpents (Ph. 145) dont nous avons déja
parlé, a une coiffure ajourée, décorée des araignées disposées
en quinconce. Ces types de masque, avec leurs variantes, sont
répandus surtout dans un vaste secteur qui va 'du Nord du pla-

teau bamiléké a la région de Nkambe en passant par Ndop.

Certaines coiffures de souverains et de grands notables
sont semblables a celle de ce masque de Bagam.

Quelgues modeéles de ces coiffures symbolisant 1'intelli-
gence et la sagesse, sont décorés de mygales trés stylisées,
devenant de simples pointes, des cercles ou‘des petits cylindres
disposés de diverses manieres. Les exemples sont fournis par
la coiffure du fo TCHATCHOUANG de Bangwa (Ph. 43), ou par
celles couvrant la téte des centaines de statues royales
(Ph. 36a, 37, 40, 62, 63), ou encore celle du notable WAMBO
DECHA de Bandjoun (Ph. 188a).
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Les coiffures a motif d'araignée, réaliste ou abstrait .,
sont aussi portées par des personnages figurant sur certains

fourneaux de pipe (Ph. 184a).

- Autres objets avec motif de mygale.

C'est par milliers qu'il faudrait compter les diverses
autres pieces (cadres de porte, lits, étoffes, récipients,
etc...) ornées au moins d'un motif d'araignée, isolé ou
associé a d'autres symboles (Ph. 10, 13, 22b, 128b).

3. LE LEZARD ET LE CAMELEON.

Lézard kapak, camélon tshweye, crocodile ngo, revétent
a peu pres la méme forme schématigque, comme nous l'avons
signalé plus haut. Toutefois, le caméléon se reconnait par une
téte plus forte, les yeux globuleux, une courte queue en volute.
Le lézard est représenté avec une longue queue, parfois des
écailles en chevrons ou en pointes de diamant portées par
le corps, comme pmu:celui du crocodile. Cet animal est le plus

souvent figuré dans une stylisation géométrique.

Ces animaux ornent divers objets d'art (cf. supra
Tableau 1, p. 196).

Sur le seuil d'un cadre de porte de Bandjoun (Ph. 11),
on voit en haut relief deux caméléons s'opposant. Chague animal
a la gueue s'enroulant en spirale. Les pattes formant les
lettres majuscules M et W. La téte, vaguement triangulaire,

porte des yeux et des petites oreilles mises en évidence.

Le lézard stylisé, avec un corps en forme de losange,
orne ce vieux pied-droit de Bandjoun (Ph. 13), associé au ser-
pent et aux araignées. Nous avons présenté d'autres objets
(cadres de porte, mobilier, masques, tambours) décorés de lézards

plus ou moins stylisés (Ph. 17, 120a, 171).

Certaines pipes en laiton, certains récipients en terre
cuite peuvent aussi porter des motifs de lézard ou de caméléon
(Ph. 185a, 190a, 194b, 195Db).
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CHAPITRE 11

LES REPRESENTATIONS HUMAINES

- L'HOMME DANS LES ARTS PLASTIQUES BAMILEKE,

Créateur d'objets d'art, l'homme est aussi une ligne

esthétique et un motif. Il est surtout présent dans les arts

bamiléké qui racontent la geste de 1l'@tre humain sur terre

et sa vie

dans la société.

L'homme se retrouve dans l'art, traité aussi bien en

ronde bosse qu'en haut-relief et en bas-relief, sous son double

visage, masculin et féminin, et dans ses multiples fonctions

(c£. supra, Tableau 2 p.197 ) :

Le fo victorieux (Ph. 190a);

Le fo qui procure au groupe abondance et prospérité
(Ph. 38a, 47b) ;

Le fo qui régne et qui juge (Ph. 82a et b) ;

Le guerrier et le membre des sociétés secreétes mkem
(Ph. 35a, 21b) ;

Le personnage en lutte avec son entourage, les forces
de la nature .

La mére & l'enfant (Ph. 25a, 55a) ;

La femme enceinte (Ph. 74b) ;

Le couple homme/femme (Ph. 78a) ;

La reine fidéle (Ph. 5);
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- L'ancétre et l'esprit protecteur (Ph. 67a, 60, 61a) ;
- Le penseur et le joueur de fldte (Ph. 6, 19) ;
- Etc...

Le sujet humain peut étre soit une figure isolée consti-
tuant un produit autonome (masques, statues), soit un élément
décoratif faisant partie d'une composition, d'une frise ou d'une
scéne ornant divers objets, et décrivant des faits et des événe-
ments & caractere politique, historique, social, philosophique
ou religieux (Ph. 6, 8, 11, 17, 33a, 34, 82b, 90a, 126a, etc...)(1).

Dans les représentations humaines, le godt du décor
utilisant souvent la répétition symétrique des thémes est ici
inséparable du golt de la sculpture en ronde bosse, aux dessins
vigoureux, aux formes pleines, vivantes, empreintes d'humour
(Ph. 20, 5, 55a, 56, 128).

Pour chaque représentation anthropomorphe, l'autonomie
de chaque élément (téte, tronc, bras, cou, ventre, décor,
élément ajouté) répond a une notion d'art-message qui donne un
sens particulier & chagque détail, sans que celui-ci se dilue
dans l'ensemble, mais en l'intégrant dans un message global
dont l'objet symbole est 1l'image matérielle.

Les proportions que l'artiste donne aux différentes
parties du corps humain et a l'ornementation sont directement

liées a une notion d'importance et de signification :

. Parfois la téte est d'un volume exagéré (1/4 de l'ensemble
alors que dans la réalité elle ne représente que 1/6e)
(Ph. 40a, 41a).

(1) L'ensemble des représentations humaines comprend non seule-
ment les statues et les masques a figure humaine, mais
aussi tous les motifs anthropomorphes, souvent associés
aux animaux, aux végétaux, aux figures géométriques, et
qui apparaissent dans les décors de divers autres objets
d'art (instruments de musique,éléments architecturaux,
mobilier, récipients, pipes, etc...).
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Les joues sont pleines, le front bombé (Ph. 44, 145, 148).

. L'ombilic n'est pas, au a peine, figuré, sauf exagération
dans quelques rares cas, et parfois tout le ventre s'avance
en une sorte de bouclier saillant (Ph. 55a).

. Les membres sont raccourcis et transcrits en de simples
formes tubulaires et cylindriques, ou méme réduits a quel-
ques éléments tranchants nettement séparés.

. Une prééminence est aussi accordée au décor et aux motifs
ajoutés, qui permettent d'identifier le personnage et sa
fonction, et qui jouent un réle symbolique considérable

lorsqu'ils sont les sieges de forces particuliéres.

Alors que certaines figures sont simplifiées, schémati-
sées, déformées ou gonflées, d'autres traitées avec réalisme
conservent leurs formes et leurs proportions naturelles (Ph.
44, 54, 56, 174).

"Tout peut se voir, depuis le type épais jusqu'au
plus fin, avec taille haute ou basse, la téte étant
proportionnée au quart ou au tiers de l'ensemble,
jusqu'aux approches du canon humain. Néanmoins des
caractéres fréquents aident a la reconnaissance
d'une statue d'arigine Grasland" (1).

"Tandis que les arts plastiques occidentaux anciens

ou modernes obéissent a des canons fixes, l'art négro-
africain admet plusieurs canons a l'intérieur d'un
méme style" (2).

Ici, la loi de la frontalité n'étant pas toujours res-
pectée, le style des figures est moins hiératique, peut-8&tre
plus libre, plus mauvementé , plus expressif que celui des
figures de certaines sociétés africaines (fan par exemple)

(Ph. 22b, 78a).

On constate que de nombreuses oeuvres (statues de fo,
maternités, siéges surmontés ‘de personnages au long cou, piliers

sculptés, etc...) tendent a un dépouillement dans le sens de la

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.57.
(2) MVENG (r.p.E), 1980, op.cit., p.88.
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verticalité, qui marque le rb&le prépondérant des conceptions
architecturales chez les Bamiléké (Ph. 79%9a, 85a).

Le symbole anthropomorphe, tout en matérialisant un étre
précis, exprime en méme temps une idée abstraite qui incarne
tout le groupe. Ainsi, l'effigie du fo X est celle de ce souve-
rain X, mais elle exprime en méme temps l'idée générale que le
Bamiléké se fait d'un fo en tant que chef religieux, grand
juge, source de la prospérité et de la survie du groupe, etc...
(CE£. supra p. 142 ), qu'il représentera a sa maniére mais de
fagon a étre compris de tous.

Les représentations humaines s'inscrivent aussi dans un
ensemble d'objets qui, & travers les rites, les cultes, maté-
rialisent les croyances et la pensée bamiléké. L'inventaire
de tous les objets et de tous les symboles utilisés dans la
société, c'est la description de cette société elle-méme, puis-
que cette derniére est la matrice de toute la création
artistique (1).

Le rdle de l'artiste est celui d'un intermédiaire
chargé de concrétiser cette vision et ces croyances collec-
tives. Son originalité, c'est l'empreinte individuelle qu'on
découvre dans une statue, un masque, un trdne, un tissu
décoré qu'il a fagonné en interprétant la tradition collective,

qui se modifie au cours de l'histoire (cf. supra, p. 218).

L'étude des principaux theémes plastiques ou des motifs
anthropomorphes de la production artistique bamiléké montre,
sur le plan morphologique, de nombreux points communs et essen-
tiels, une certaine unité et en méme temps des diversités
stylistiques (cf. infra, p. 404/406).

De tous les motifs anthropomorphes les plus fréquents
dans l'art bamiléké (cf. supra Tableau 2 p. 197, c'est la figura-
tion du fo, souvent accompagné de sa femme, qui est la plus

importante.

(1) VANSINA (J.), 1984, op.cit., p.41.
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Fig.7 - Effigies commémoratives d'un fo et de son épouse
Bafou. Le souverain tient la téte coupée de l'ennemi
dans une main, de l'autre une arme.

(Dessin exécuté par R. LECOQ en 1946).
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SECTION II - LE FO; FIGURE CENTRALE DES ARTS BAMILEKE,

1. GENERALITES.

Les productions artistiques traduisent la stratifica-
tion et la hiérarchisation de la société bamiléké qui a, a sa
téte : le fo, personnage sacré, dont nous avons évoqué les
pouvoirs et les multiples fonctions dans la vie communautaire

(cf. supra p.139-152).

La représentation du fo, et plus particuliérement la
glorification de cet é&tre exceptionnel, de caractére divin,
est le théme essentiel de l'art bamiléké. Cet art est monar-
chique en ce sens que tout est fait en fonction du fo. C'est
le r8le de ce dernier, en tant que souverain avec ses multiples
attributions, qui influence le plus la forme et le style de la

production artistique bamiléké (1).

Le fo, apparaissant dans divers supports (statuaire,
mobilier, éléments architecturaux, etc..., cf. supra Tableau
2 p.196 ), est soit une figure isolée, indépendante (statue
royale, trdne-portrait par exemple), soit un personnage
(répété ou non) faisant partie d'une combinaison, d'une scéne,
d'une frise, bref, en association avec plusieurs autres motifs
(Ph. 6, 10).

L'artiste exprime avec des signes formels les multiples
fonctions sociales, religieuses, politiques et économiques du
fo (conducteur du peuple, juge impartial, guerrier toujours
victorieux, grand prétre, gardien de l'ordre social et cultuel
gérant de la fertilité des femmes et de la terre, gérant aussi
d'immenses richesses, seul détenteur de tous les secrets du

pays, etc...).

Ainsi, certains types de représentations de fo, illus-

trant les principales attributions et fonctions du souverain,

(1) BRAIN (R.), 1980, Art and society in Africa, London, p.126.
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devenant aussi des theémes plastiques généralement a caractére
symbolique (et méme des sortes d'idéogrammes expressifs), appa-
raissent treés frégquemment dans les oeuvres d'art (statues,
trénes, piliers et cadres de porte sculptés, pipes, instruments
de musique) des différentes chefferies. Il s'agit alors des

figures suivantes

- fo tenant une pipe, une coupe ou une calebasse de vin
de palmier raphia (avec parfois une main au sexe
et au menton) (Ph. 18a, 21a, 89, 96¢c).

- fo arborant fiérement la téte d'un ennemi vaincu
(Ph. 6, 22b; fig. 7)

- fo avec des armes (fusil ou coupe-coupe) (Ph. 35a).

- fo tenant d'une main une coupe et de 1l'autre une cale-
basse de vin de palme ou une pipe (Ph. 25b, 38a,
47b, 54, 59%a).

- fo avec une téte coupée (ou un créne, lui servant de
coupe) dans une main et dans l'autre, tantdt une
arme, tantdt une calebasse de vin de palme (Ph. 33a,
99b, 44, 121; fig. 7).

- fo soufflant dans une fldte, battant un tambour ou
tout simplement portant un de ces deux instruments
de musique, ou méme une sonnaille (Ph. 6, 19, 27a;
fig. 7 bis).

- fo en compagnie d'une reine (Ph. 6, 7, 89). L'effigie
d'un fo est généralement exécutée avec celle de sa
premiére femme ou de sa mére (Ph. 86a, 87a).

- fo associé aux animaux totémiques et particuliérement
la pantheére (Ph. 24, 6, 86a, 121).

- fo avec une main ou les deux (parfois unies), saisis-
sant le sexe, reposant sur la poitrine, les genoux,
le ventre, les tempes ou le menton (un avant-bras
est parfois chargé de bracelets d'ivoire, en particu-
lier dans le dernier cas) (Ph. 7, 20, 21a, 34, 41, 26,
49a, 82b, 86a:87b, 121).

Ces formes constituent un systéme de communication a
l'intérieur des chefferies et puis entre les unités politiques

qui conservent globalement, les mémes institutions, les mémes
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croyances. En outre, les habitants, a commencer par les artistes,
ont une méme vision du monde, une méme conception de 1'homme,

un méme systéme de pensée. Les artistes gardant toutefois,

comme nous l'avons dit, une liberté d'expression,les oeuvres

réalisées présentent alors :

. d'un c6té, des traits spécifiques évoquant l'origina-
lité des créateurs a l'esprit inventif, le style des
ateliers ;
de l'autre cdté, certains traits témoins de
l'existence d'une méme tradition plastique, d'un

méme fonds culturel de base, dans la région.

Il existe évidemment d'autres figures de fo, caractéri-
sées par les dispositions des membres du monarque, les types
des attributs du'pouvoir tenus, ou, en bref, des détails
d'expression formelle ou symbolique du sujet, qui sont diffé-
rents des exemples présentés plus haut. Ces figures ont un de-
gré de frégquence limité dans l'art, surtout en tant que thémes
plastiques (cas du fo portant un serpent a deux tétes, ph. 40

par exemple).

En examinant l'ensemble de ces représentations du fo
bien identifiées (1) (quelques milliers), depuis les figures
isolées ou autonomes en ronde bosse, jusqu'aux sujets simpli-
fiés ou non faisant partie de diverses compositions ou combi-~-
naisons, le tout ayant pour support tous les objets bamiléké
a motif de fo du FINAC (2) (cf. supra, p. 8,55,197 ), on aboutit
a des constatations et aux données suivantes :

(1) Il existe certains motifs anthropomorphes (en particulier,
dans le cas de certaines sculptures décoratives) dont
l'identification en tant que figure du fo ou non est incer-

taine, et qu'il est prudent de classer dans une catégorie
particulieére.

(2) Le FINAC posséde en particulier des photos, des fiches
d'identification, concernant environ 1900 objets d'art
d'origine bamiléké (éléments architecturaux, statuaires,
trénes, pipes, etc...) renfermant chacun un ou plusieurs
motifs de fo (un cadre de porte de Bandjoun Ph. 5, a 12
figures de fo par exemple). On peut donc avoir ici quelques
milliers de figures de fo qui ne constituent qu'un échan-
tillon représentatif de l'énorme production plastique
bamiléké.
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a) Les souverains représentés sont généralement coiffés
et portent gquelquefois un collier au cou et des bracelets au

bras ;

b) 70 % de ces personnages sont assis le plus souvent
sur un siége sculpté (quelques rares fois ils chevauchent
un cheval ou une panthére) ; lorsgu'ils sont debout (30 %),
les jambes adoptent couramment une position de demi-flexion
absolument typique.

c) 62 % des monarques tiennent en main des attributs
et objets symboles variés, aux multiples fonctions et signifi-
cations. Sur l'ensemble des représentations du fo dans cette
catégorie, voici en pourcentage (1) relatif,les différents
groupes, caractérisés chacun par un objet symbole particulier
(associé ou non a d'autres attributs) que portent en main les

souverains :

c1) Figures de fo avec coupe ou corne : 48 % (dont
16 % avec coupe : seule,sans association avec
d'autres attributs) (2).

c2) Figures de fo avec calebasse de vin de palme
31 % (dont 18 % fo avec calebasse associée a

la coupe (3).

c3) Figures de fo avec créne humain : 25 % (dont 14 %

fo avec créne seul, sans association).

cd4) Figures de fo avec des armes (fusil, coupe-
coupe) : 16 %.

c5) Figures de fo avec des instruments de musique :
12 %.

c6) Figures de fo avec des pipes : 7 %.

(1) Ce pourcentage a pour base, uniquement, la totalité des
sujets représentés dans cette catégorie, et nous ne tenons
donc pas compte des figures du fo ne portant pas en
main des objets symboles.

(2) Le fo tenant d'une main un attribut X, peut toujours porter
de TTautre main, d'autres attributs différents de X.

(3) Rappelons gu'il s'agit du fo portant d'une main une cale-
basse, et de l'autre une coupe.
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Les formes et souvent le décor des attributs portés

sont variables dans les détails.

Ces pourcentages ou ces données brutes exposées, varient
aussi selon les catégories d'objets d'art servant de support
a la représentation du fo (mobilier, statuaire, éléments archi-
tecturaux, instruments de musique, etc...), selon les secteurs
géographiques (la fréquence de la figure du monarque avec un
attribut donné, peut é&tre plus élevée dans la production plas-~
tique d'une chefferie déterminée que dans une autre), et selon
des époques historiques.

Ces attributs tenus par les souverains sont aussi des
indicateurs historigques et peuvent donner ainsi divers rensei-
gnements, en particulier chronologiques : ils ne peuvent pas
étre figurés avant leur emploi dans la région ; c'est le cas
du fusil introduit chez les Bamiléké au plus tdét au XVIIéme
sieécle ou XVIII&me siécle, le cheval au XIXéme sieécle, certaines
pipes ou coupes gui, par leurs formes, sont du type colonial
(début du XIXéme) ;d'autres:objets/insignes (coupe-coupe,
corne, calebasse, flQtes, etc...) sont l1liés a la fondation
des chefferies (antérieure au XVIéme siécle) ; tous ces
éléments peuvent aider a la datation des piéces, par des recoupe-

ments avec des informations provenant d'autres sources.

Venons~-en maintenant a des exemples d'abjets a figura-
tion du fo et aux principaux th®mes plastiques interprétés,
dont 1l'étude illustre parfaitement tous ces traits généraux

développés plus haut.

2. LES STATUES COMMEMORATIVES ROYALES.

Habituellement réalisées par couples, elles sont trai-
tées avec les mémes égards que les personnages royaux qu'elles

sont censées représenter.

Chaque fo faisait exécuter, dés son intronisation, son
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effigie (1) et celle de sa premiére femme ou de sa mére. Nous
avons précisé plus haut qu'un tel usage est extrémement précieux
pour aider a la datation des objets ou des styles, mais, de

nos jours, dans les chefferies, les collections de statues
royales sont incomplétes ou contiennent des piéces de rempla-
cement par suite des destructions et pillages dus a la guerre
civile de 1955-1962 gui toucha le pays bamiléké (2). Les exem~
plaires de cet art royal, inclus dans le catalogue, donnent

une idée de sa splendeur (Ph. 33a & Ph. 59).

Ces statues, souvent monumentales, peuvent étre exhibées
& l'occasion d'un culte ancestral personnel du fo figuré), lors
d'une liturgie liée a la protection de la chefferie, a la fé-
condité ou a la fertilité de la terre, etc...

Généralement, les souverains sont assis sur un siege
et tiennent en main les principaux attributs évoqués plus
haut. Le tout exprime de remarquables thémes plastigques cou-

rants dans le Grasland.

2.1. Effigies commémoratives du fo assis, tenant d'une main

une. calebasse de vin de palme, et de l'autre la téte de

l'ennemi vaincu.

- Effigie commémorative du fo NDIOLA, Bangwa oriental
(Ph. 33a, 33b).

Le souverain est assis sur un tabouret royal, sculpté,

dont la bordure du plateau est ornée de sortes de pointes de

(1) La statue-portrait est le symbole strict de son possesseur,
elle en est le double sculpté:, qui représente son identité
véritable, c'est pourquoi lorsqu'un fo est malade, il
accorde parfois ses premiers soins a sa statue, avant de
s'occuper de son propre cas.

(2) Par exemple, parmi les 12 couples de statues royales (rois
et reines) de Bamena (région de Bangangté), seules les
effigies du fo Ngongang et son épouse (Ph. 56) ayant sur-
vécu a l'incendie de cette chefferie, en 1961, sont
anciennes. Les autres piéces furent fabriquées, apres
cette date, en remplacement des statues royales qui furent
détruites par ce sinistre.
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diamant. La téte massive, vaguement sphérigque, est treés légére-
ment inclinée (& droite de la photo) par rapport a l'axe
vertical. Les yeux sont en forme de grain de café, le nez,
moyen, a une base triangulaire. Les joues sont pleines. Les
oreilles en arc de cercle sont décollées en avant. La bouche,
de forme rectangulaire, laisse apparaitre des dents et le mo-

narque semble pousser un cri de victoire.

Le fo a un puissant cou cylindrique, portant un collier
figurant de grosses perles jointes de bout en bout. Le tronc,
un peu allongé, est cylindrique. Le buste est puissant, la
colonne verticale stylisée. Les bras sont décollés du corps.
La main droite, assez bien figuréde, tient la calebasse de
vin ornée de motifs géométriques, alors gque la main gauche
s'appﬁie sur la téte de l'ennemi vaincu posée sur la cuisse
gauéhe. Les jambes, bien érodées et légérement écartées, met-
tent en évidence le sexe. Le nombril et les petits seins sont
en relief.

NDIOLA est le 9eme fo des 14 souverains de Bangwa
oriental. Il est considéré comme le plus belliqueux et le grand

unificateur du royaume au XIXéme siecle (1).

- Effigie commémorative du fo KAMBOEU, Batié (Mifi) (Ph. 44).

Le grand sculpteur SOB KAM TCHONANG de Batié, interpreéte
ici ce théme plastique du fo assis, coiffé d'un bonnet, tenant
de la main droite une calebasse, de l'autre la té&te d'un enne-
mi vaincu, dans la réalisation de l'effigie du 11éme fo de
Batié, KAMBOEU, qui régna au XIXéme siécle (2).

La statue est remarquable par ses proportions presque
naturelles, ses formes pleines et arrondies, la douceur des
traits, trés caractéristiques du style de la statuaire de Batié

et ses environs.

(1) PRADELLES de LATOUR DEJEAN (C.H.), 1985, "Le palais du chef
dans une chefferie Bamiléké ; Bangoua", paideuma, 31, Franz
Steiner Verlag Wiesbaden, Stuttgart, pp.31-48.

(2) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.289.
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La téte du roi, massive et arrondie, est puissante. Le
front est bombé. Les yeux ovoides sont en relief, les oreilles
en arc de cercle, sont décollées. Le nez est épaté. La bouche
lippue est légérement ouverte. Tronc et cou moyens sont cylin-
driques. On note un léger renflement du ventre, les scarifica-
tions cutanées en forme de chevrons sur les épaules, ou des
crapauds stylisés sur la région pectorale. Les bras sont dé-
collés du corps. Une main aux formes naturelles saisit la cale-
basse, alors que la paume de l'autre main, posée sur les ge-
noux, porte une téte d'ennemi a l'expression douloureuse.

Les jambes, assises, s'écartent, mettant en évidence la

verge en érection.

- Effigie commémorative du fo TSHAKUTIO, Bazou (Ph. 121).

Cette oeuvre, globalement, se rapproche étroitement des
exemples précédents et plus particuliérement du portrait du fo
KAMBOEU, par la composition similaire, le méme théme plastique
interprété, le traitement naturaliste des personnages, la méme
signification symbolique de l'objet,les mémes formes pleines
et rondes. Toutefois, il faut noter des différences de détail
au niveau de la facture, de la minutie apportée au traitement
de certaines parties du corps (yeux, oreilles, bouche, ventre,
membres) .

"La provenance d'un atelier différent de celui

de Batié ne fait plus de doute, lorsqu'an remar-

que des détails, comme la forme losangique des

yeux, l'absence de sillon & la limite du cou-de-

pied, et surtout la plus grande richesse de l'en-

semble, un léopard formant la caryatide du ta-

bouret a bord rond, un bonnet ouvragé coiffant

le créne trophée" (1).

Le souverain porte au cou un collier formé de trois ran-
gées de perles tubulaires et 25 bracelets ciselés au bras.

Le fo TSHAKUTIO qui eut un régne particuliérement long,serait

mort en 1918.

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.284.
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"Cette statue trées importante était liée au
lieu sacré nko-fi, ou le trop vieux chef se
suicida, dit-on, en disparaissant dans la
riviére, et oll quelques temps aprés, son
crdne réapparut par miracle" (1).

~ Effigie commémorative du fo DEUNTCHO, Banka (Haut-Nkam)
(Ph. 45a et 45b).

Par rapport aux souverains précédents, le fo DEUNTCHO
également assis et coiffé, saisit aussi une calebasse, mais de
la main gauche ; on ne remarque plus que les restes du créne
humain qu'il tient de la main droite.

Le personnage a une téte ovoide, le front légérement
bombé, les oreilles demi-circulaires, la bouche ovale et
ouverte; le nez moyen est cylindrique, tout comme le tronc
un peu allongé, avec un léger renflement du ventre correspondant
a un étranglement de la taille. Les petits seins et le nombril

sont en relief, tout comme le sexe.

La statue est sanglée d'une sorte de bandouliére incisée
de tirets obliques superposés et chaque bras en rectangle est
gravé de damiers. Un des avant-bras est chargé de bracelets
de cuivre ou d'ivoire sculptés. Jadis, l'objet était gainé de
perles. Le souverain est assis sur un tabouret a caryatide

de panthére.

DEUNTCHO serait mort assassiné vers 1880 (2).

2.2. Effigies commémoratives de fo assis, tenant d'une main

une calebasse de vin de palme, de l'autre une corne

ou une coupe.

Le théme de la représentation du fo tenant en mains une
corne (ou une coupe) et une calebasse rituelles, symbolisant

puissance féconde, abondance, fertilité, est treés fréquent dans

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p. 284.
(2) Idem, p.256.
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d'un fo assis, Fotetsa.

Fig. 8a - Détail de la statue .' {4('/]}
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Fig. 8b ~ Statue d'un fo assis, Fotetsa.
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la statuaire de toutes les chefferies. Les nombreuses oeuvres
illustrant ce théme, rencontrées dans les différentes unités
politigues, sont multi-fonctionnelles. On y décéle une certaine
uniformité de composition et des significations symboliques et,
en méme temps, une diversité des factures dont voici quelques

exemples caractéristiques :

- Effigie commémorative du fo TSAGHENE,fondateur de la chefferie

(gun) de Fotetsa (Menoua), (Ph. 46a et b, 47a).

Le souverain, un peu raide et assis sur un siége, a une
téte massive de forme ovolde, un peu allongée, de petits yeux
ovales en relief. La petite bouche formant une fente rectangu-
laire, est large et fine au niveau du menton. Le cou cylindrique
est trapu. Le tronc, un peu allongé, est aussi cylindrique. Les
bras sont décollés du corps et les mains saisissent la coupe et
la calebasse de formes abstraites, presque méconnaissables. Les
jambes assises sont grossiérement sculptées. L'aspect hiératique
du personnage nu contraste avec le méme roi qui devient animé et
terrifiant, lorsqu'il porte son costume de protection décoré de
coquilles d'escargot et de cornes d‘'animal (Ph. 47a) ; sous ce
costume magique, usé, appelé bala (inséparable de la sculpture),

un habit d'importation récente couvre le corps du roi.

Cette oeuvre présente a la fois des traits de la statuaire
bamiléké et ceux des populations Bafo et Mbo du haut Mungo.

- Effigie commémorative du fo TAGHAIMBE, second souverain du Fotetsa
(Ph. 47b; fig. 8a et b).

Comme son peére TSAGHENg, TAGHIMBE, non coiffé, assis sur
un sieége sculpté, tient en mains une calebasse et une coupe mieux
travaillées que dans le cas précédent. La statue est moins raide
et d'une meilleure facture que celle de TSAGHENE. La téte est en
forme de poire inversée. Les yeux, en relief, sont des sortes de
buttes. Le gros nez est vaguement parallélépipédique. Le cou
cylindrique est court. Le buste est puissant, tout comme les bras

décollés du corps. Les jambes sont traitées avec moins de soin.
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Les formes de la téte, des yeux, des oreilles et du nez,
l'attitude du personnage rappellent aussi les styles artistiques
Mbo et Bafo.

- Effigie commémorative d'un fo de Bangwa oriental (Ph. 38a).

Le roi, assis sur un sieége sculpté et décoré d'une frise
d'araignées stylisées, porte une coiffe de grand dignitaire. La
téte puissante représente le quart de la hauteur totale. Le front
est légérement bombé. Les larges oreilles circulaires sont dé-
collées. Les yeux sont en forme de grains de café. Le nez moyen
est épaté avec des narines circulaires. La bouche ovale est lége-
rement ouverte. Le visage ovolde traduit force, intelligence et

vie.

Le personnage a un cou cylindrique et moyen, portant un
collier figurant des perles et des cauris agencés. Le torse et
les épaules sont robustes. A l'avant-bras gauche est accroché
un sac magique. La main droite saisit une corne a boire décorée,
alors que l'autre main tient une calebasse ornée, qui s'appuie

sur la cuisse gauche.

De nombreux traits morphologiques et les décors de cette
oeuvre rappellent la statuaire des Bangwa occidentaux autour de
Fontem et celle de certaines chefferies du plateau de Bamenda

(Awing, Babanki, par exemple).

- Effigie commémorative du fo NGONGANG, Bamena (Ph. 56).

La statue, & gauche de la photo 56, de grandeur naturelle,
aux proportions harmonieuses et classiques, est le portrait de
NGONGANG, 12éme fo de Bamena, en compagnie de sa premiére femme
(2 droite).

Le monarque porte le bonnet royal orné de pointes en dia-
mant. Il a le visage un peu allongé, les yeux en forme de grains
de café, les oreilles en arc de cercle en relief, le nez et la
bouche naturels, le cou moyen cylindrique tout comme le tronc.
Son buste puissant laisse apparaitre les muscles pectoraux. Les
bras cylindriques, décollés du corps, sont repliés au niveau du
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coude. Il tient, de la main droite, une coupe, de 1l'autre main,
un petit récipient figurant une calebasse possédant une

bordure décorée de motifs géométriques. Ce dernier vase semble
étre d'inspiration européenne, sur le plan formel. Si ce détail
est exact, la statue daterait plutdt de l"époque coloniale alle-
mande, et non plus du XIXéme siécle. Ce roi, qui serait né autour
de 1824, qui connut toute la période coloniale allemande et une

partie de la frangaise, eut un trés long régne (1).

Le fo, aux longues jambes, est assis sur un siege figuré

ici par un long parallélépipede-rectangle.

- Effigies commémoratives des souverains NJIKE et METANG,
Batoufam (MIFI) (Ph. 54).

Sur cette photographie n° 54, prise par le pasteur CHRISTOL
en 1925,sont alignées deux séries de statues royales, sous l'auvent
d'une case, de part et d'autre d'un encadrement de porte riche-

ment décoré.

a) A droite en entrant dans la case (ou a droite de la
photo), les rois, depuis le plus proche de la porte, jusqu'a
celui qui en est le plus éloigné, sont ainsi successivement
dénommés :d'aprés HARTER (2)

1. Le fo NJIKE, prince usurpateur qui régna de 1925-
1926 avant d'étre déposé.

. Le f£o METANG (1912-1924).

. Le fo POKAM, mort en 1912.

Le fo TCHATCHUANG (pére de POKAM).

. Le fo TOUKAM (grand-pére de POKAM) dont l'effigie

(visible seulement en partie sur ce document) était

(62 B ~ N VS I (V)
L]

treés ravinée en 1925, montranttoutefois encore
des joues gonflées, ainsi qu'un chapeau érasé.
6. Le fo MNANFANG II, le plus a l'extérieur,mais qu'on ne
| voit pas sur cette photographie. Son effigie n%était
plus qu'une lourde silhouette (Ph. 53) en 1925. NANFANG
IT était le pere de TOUKAM.

(1) EGERTON (F.C.), 1938, op.cit., p.251.
(2) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.298.
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b) A l'opposé, & gauche en entrant dans la case, les six
reines (correspondant chacune:a un des rois précédents), depuis
la plus proche de la porte jusqu'a celle située a l'extréme

gauche, sont successivement

1. Une reine dont le nom n'a pas été retenu, épouse de
NJIKE.

2. La reine NANA.

3. La reine YUGANG.

4, La reine épouse de POKAM.

5. La reine épouse de TCHATCHUANG.

6. La reine épouse de NANFANG II.

Seuls deux noms de reine sont connus. Toutes ces statues
sont tachetées de kaolin et de poudre d'acajou (sans doute depuis
les funérailles du roi METANG), décor symbolique repeint a chaque

déces de fo et de reine importante.

Tout en gardant chacun des traits spécifiques, ces statues,
dont certaines sont de grandeur naturelle, sont dans 1'ensemble
caractérisées par

- leur allure massive ;

- la déformation du corps humain avec gonflement et allon-

gement parfois démesurés de certaines parties du corps
(le tronc en particulier) selon les piéces ;

- l'articulation des volumes contrastés et le décor qui

aboutissent a un certain expressionnisme ;

- la remarquable qualité de l1l'agencement des masses et des

formes dans un tout créateur d'espace et de sens ;

- les formes qui s'imposent a nous non seulement avec une

véritable force esthétique, mais également avec une force

mentale.

Tout ceci est bien illustré par les effigies des rois
NJIKE et METANG (tout comme celles de leurs épouses que nous
verrons plus bas). Ici, le créateur de chaque piéce a interprété
le théme du fo assis sur un sitge sculpté, tenant d'une main une
corne, de l'autre une calebasse.

La statue longiforme de l'usurpateur NJIKE est haute de
prés de 150 cm. Le personnage, coiffé d'une sorte de mitre gravée
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de chevrons, porte un collier de dents de pantheéere. Il aune:téte
vaguement cubique, des oreilles rectangulaires décollées en avant,
les yeux ovoides, un petit nez et une bouche triangulaires en re-
lief. Le puissant cou est haut, massif et cylindrique. Le buste
est robuste. Le tronc treés allongé est relativement cylindrique
avec un léger renflement au niveau de la zone ombilicale. Les

bras, décollés du corps, sont vigoureux. Les mains, dont les

doigts sont figurés, tiennent des objets symboliques. Les jambes,
traitées avec peu de soin, s'écartent, laissant bien apparaitre

le sexe.

L'effigie du fo METANG, treés vivante, aurait €té réalisée
par le sculpteur MBEUDJANG, originaire de Bangwa oriental. Ici,
l'artiste n'a pas seulement vu et reproduit la forme du corps,
mais il en a saisi la vitalité sensuelle et la tension spiri-

tuelle, aboutissant a l'architecture vigoureuse de cette statue.

Le bonnet royal, dont la partie supérieure de forme trian-
gulaire se dresse au ciel, est enfoncé jusqu'a la racine du nez.
Les joues sont proéminentes. Le cou avec la saillie de la pomme
d'Adam est long et puissant. La taille, trés haute, est resserrée
en guépiere, le thorax de forme trapézoidale est  presque
triangulaire. Le ventre est bombé, le dos disloqué, avec une

succession d'angles opposés.

Force, dynamisme, vigueur de la statue, résultent de

l'agencement de toutes ces formes et volumes contrastés.

Par suite d'un vol, toutes ces piéces (Ph. 54), a l'excep-
tion des effigies de NANFANG II et son épouse (d'ailleurs treés
ravinés), ont disparu de Batoufam .. Certaines de ces effigies
font maintenant partie de certaines collections occidentales
(la reine NANA par exemple est conservée par Barbara et Murray
FRUM (T)).

On retrouve a Batoufam , aujourd'hui, les statues du fo
régnant actuel, celles de son pére et de leurs épouses respectives,

réalisées aprés 1926 (Ph. 52) et que nous verrons plus loin.

(1) -pry {J.7 ,1978, Vingt-cing Scuiptures africaines, Catalogue de
la Galerie nationale du Canada,Ottawa,p.118.
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2.3. Effigies commémoratives du fo tenant d'une main une

pipe, et de l'autre une calebasse ou une coupe.

Le theéeme plastique du fo tenant d'une main une pipe
et de l'autre, soit une calebasse soit une coupe, n'est sur-
tout fréquente que dans la statuaire royale du bassin de
Fontem, de certains gup du plateau de Bamenda (Awing, Guzang)
et de la plaine de Ndop. En dehors de la décoration des €lé-
ments architecturaux et du mobiliser, sa fréquence reste
faible dans les autres productions plastiquesde la grande

majorité des guny bamiléké.

- Effigie commémorative d'un fo, Banka (Ph. 44 bis).

Cette piéce est remarquable par la richesse de son
ornementation dans 1'ensemble,les proportions harmonieuses
approchant le canon humain, et le modelage réaliste du torse

et des membres.

Le personnage plein de vie porte un bonnet quadrillé
gui retombe sur le dos ; les oreilles en arc de cercle
sont en relief, la bouche s'ouvre largement montrant des
dents taillées en pointe selon une tradition qui était ré-
pandue chez les Bamiléké.

"Le regard est rendu cruel par un artifice

technique exceptionnel dans la statuaire

africaine et rappelant le procédé utilisé

dans les bronzes antiques. Chagque oeil est

formé de la face convexe d'un cauri incrusté

dans le bois (blanc de la conjonctive), et

dont le fond, percé d'un trou rond, est comblé

au bitume (pupille et iris noirs)." (1).

La paroi abdominale est décorée d'un rectangle ciselé
de lignes verticales paralleéeles, avec une bande horizontale ;
un méme motif figure en sens inverse sur la face externe des

bras.

Le fo tient de la main gauche une pipe monumentale

constituée d'un fourneau a motif anthropomorphe et d'un long

(1) HARTER (P.), 1986, op.c¢it., p.256.
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tuyau orné de prés d'une cinguantaine d'anneaux circulaires.
La main gauche saisit la calebasse coiffée d'une corne. Le
monarque s'asseoit sur un tabouret tétrapode dont le plateau

présente une bordure portant des motifs géométriques.

- Effigie commémorative d'un fo, Bangwa occidental (Ph. 59b).

Le personnage debout, jambes fléchies, saisit de 1la
main droite une corne, et de la gauche une pipe d'apparat.
Il a un visage prognate, des yeux en forme de grains de café,
une bouche ovalaire implantée de dents acérées, des oreilles
décollées et un front bombé surmonté d'un bonnet a motif

géométrique. Le reste du corps est assez raide.

Le fo porte au cou un collier. Entre ses jambes est
fixé un linge dont les plis verticaux indiquent un rang

royal assez élevé (1).

2.4, Effigies commémoratives de fo tenant un seul objet

symbolique (une calebasse, une coupe ou une arme).

Coupe, calebasse, crdne humain, arme, pipe, sont les
principaux objets symboliques gue peut tenir en mains le fo
figuré. Le souverain peut porter soit deux de ces symboles
dont la combinaison , treés fréquente , est signi-
ficative , soit un seul de ces objets (coupe, calebasse,

arme surtout) (2).-

(1) Ce type de linge passe entre les jambes d'un fo, chez les
Bangwa occidentaux. Il a cing ou sept plis verticaux
selon le rang du monarque. Cf£. BRAIN R. et POLLOCK A.,
1971, Bangwa funary sculpture, 6 Duckworth, London,
p.119.

(2) I1 existe évidemment des représentations de fo ne saisis-
sant aucun de ces objets symboliques, mais dont la fré-
quence est faible (Ph. 41a et b) dans la statuaire
royale.
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- Effigie commémorative du fo SOPIE, assis, tenant une cale-

basse, Bangwa oriental (Ph. 34).

SOPIE, grand-pére du fo NDIOLA (Ph 33a),est le 7&me
souverain de Bangwa. Il régna vraisemblablement entre le

milieu du XVIIIéme et le premier quart du XIXéme siécle (1).

Le personnage assis représenté ici, porte un bonnet
de dignitaire, ayant la forme d'un demi-oceuf et couvrant
tout le front. Il a des yeux et une bouche rectangulaires,
des dents mises en évidence, des oreilles triangulaires,
un petit nez tétraédrique, une téte puissante et un cou

trappu.

Cette effigie du fo est imposante par son allure massi-
ve, ses épaules rondes et larges, son tronc allongé de forme
cylindrique avec un petit renflement & 1l'abhdomen . Se&s genoux
largement écartés et son avant-bras trop long chargé de 18
bracelets bien ciselés et se portant au menton. Le fo saisit
de la main droite une calebasse ornée-:de motifs géométriques.
Le nombril, les petits seins et le sexe sont mis en relief.

Les jambes sont érodées. Le monarque semble pousser un cri.

Ce théme plastique du fo assis et coiffé avec une main
tenant une calebasse, l'autre main se portant au menton ou a
la joue, s'observe souvent dans les oceuvres bamiléké et celles

des autres populations du Grasland.

(1) SOPIE était le grand-pére du fo NDIOLA dont le petit-
fils fut le fo NONO, mort en 1957 presque centenaire
(HARTER (P.), 1986, op.cit., p.298). Il est bien établi
que le fo NONO régnait sur Bangwa a l'arrivée du premier
Allemand (GLAUNING) dans cette chefferie en 1905, et
que le méme monarque entretenait des relations commer-
ciales avec le fo GAREGA de Bali vers 1891 (cf. SLAGEREN
VAN, J., 1972, op.cit., pp.83 et 90). NONO pourrait
étre né au moins dans le troisiéme quart du XIXéme
siécle et NDIOLA dans le premier quart de ce sieécle.
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Ce théme semble avoir inspiré le sculpteur de Bangwa,
MBEUSOUTCHONG, réalisateur de l'effigie de NONO 1ler gqui pré-
sente la méme composition que celle de SOPIE, mis a part le

fait que ce fo ne saisit pas de calebasse (1).

- Effigie commémorative du fo NGOUAMBO, assis, tenant une

calebasse Ba kassa (Ph. 58).

Cette statue est, par sa taille, parmi les plus grandes
du plateau bamiléké. NGOUAMBO, le fo qui régna & Bakassa
durant la seconde moitié du XIXéme sieécle (2) est figuré
assis sur un crdne d'ennemi, et juché sur un plateau cir-
culaire auquel d'autres tétes humaines servent de pieds.

"De la main droite, il tenait une calebasse

a vin dont il ne subsiste plus que le globe

sur un genou, la gauche reposant sur l'autre

genou" (3).

Le personnage a le front saillant, les yeux en forme de
grain de café, une téte et un nez allongés, un cou court,
des épaules larges et arrondies.

Force et dynamisme se dégagent de la structure du tronc
déformé et de l'articulation des volumes constrastés.

"La face antérieure du thorax est impres-

sionnante par son large évasement et la

projection vers l'avant de l'angle saillant

formé par l'union du plan décollé avec l'angle

rentrant thoraxo-abdominal sous-jacent, d'au

se différencie un ventre plat, étroit et treés

allongé. Sur la face arriére,le méme contraste

parait entre la vaste zone dorsale et l'étroite

région lombaire, mais selon une surface courbe

continue qui suit une interminable ligne depuis

la nugque jusqu'au sacrum" (4).

Les cuisses sont largement écartées. Cette statue
n'apparaissait devant le peuple qu'en de rares occasions,

encadrée de deux lances de justice wambeu, fichées en terre.

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., cliché 5 p.12.
(2) BARBIER (J.C.), 1973, op.cit., pp.331-354.
(3) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.271.

(4) Idem, p.271.
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Cette piece, appartenant aujourd'hui & la collection Barbara
et Murray FRUM, aurait été cédée a un courtier européen par
le fo NGAKO de Bakassa (1).

- Effigies commémoratives de deux souverains tenant une corne,

Bangwa oriental.

La premiére effigie (Ph. 41 bis a) est la statuette:
d'un fo debout, tenant de la main droite une corne. L'avant-
bras et la main gauches, se dirigeant vers le sexe, sont
collés a l'abdomen. Le personnage, plein de vie,porte une
coiffe cylindrique décorée de losanges. On peut supposer qu'un
tel objet aurait pu avoir été détaché d'un pilier sculpté.

Le fo a un front saillant, des yeux ovales, un nez tétraédri-
gue, la bouche large et ouverte montrant ses dents, la face

concave en forme de coeur.

La grosse téte sphérique est directement unie au tronc
puisque le cou est absent. Les épaules sont larges et arron-
dies. Le tronc, treés resser;é au niveau de la taille, laisse
apparaltre d'un cbté, le thorax s'élargissant vers les épaules
suivant un plan trapézoidal et se projetant ou s'inclinant vers
l'avant, et de l'autre,l'abdomen allongé, s'avangant en un
bouclier saillant. Les jambes massives sont raccourcies.

Tous ces éléments morphologiques (téte sphérique,
face concave en forme de coeur, cou trés court ou absent,
formes géométriques du tronc avec taille trés resserrée n'oc-
cupant pas toujours la position normale, jambes trapues)
s'observent dans une dizaine d'effigies royales de Bangwa. Ces
oeuvres sont celles d'un artiste dont nous n'avons malheureu-

sement pu savoir le nom (Ph. 41a et b).

La deuxiéme effigie royale (Ph. 41 bis b) présentant
le méme théme du fo coiffé tenant une corne symboligque, est

de la main d'un autre artiste.

(1) HARTER (P.), 1978, in Twenty-five african sculptures,
Nat. Mus. of Canada, Ottawa, pp.118-131, 12 photos.
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Le monargque ici est assis, portant au cou un collier. La
main gauche s'appuie sur le genou gauche ; a l'avant-bras
est accroché un sac rituel orné de motifs. Cette piéce est
4 rapprocher de celle décrite plus haut (cf. supra p. 297)
avec laquelle elle partage les mémes traits stylistiques.

- Effigie commémorative du fo TOUKAM FOTSO ELIE, tenant une
corne, Batoufam (Ph. 52).

La premiere statue (sur la gauche de la photo) figure
le fo TOUKAM FOTSO ELIE, intronisé en 1954 et qui r&gne
actuellement a Batoufam . Le monarque, assis a cbété de sa
premiere femme NGOUNOU,saisit de la main droite une corne
stylisée. Il a un visage ovale, un long nez fin, des paupieéres
demi-closes, des oreilles triangulaires, une petite bouche
ouverte, un cou allongé.

Le long tronc du personnage est svelte, relativement
cylindrique, s'élargissant toutefois légérement a la hauteur
des épaules et au niveau de la zone ombilicale. Les jambes
sont écartées.

Cette oeuvre, pourtant récente, est du méme style
que l'effigie du fo POKAM, qui datait du XIXéme siécle
(statue présentée juste aprés celle de NJIKE et de METANG) .

- Effigie commémorative du fo LEKEMNIA, fondateur de Bangwa
oriental (Ph. 35a).

Le fo debout, ses courtes jambes demi-fléchies,
les mains tendues, tient un fusil de traite. Sa coiffure est
une sorte de casque s'allongeant vers l'avant du front

saillant.

Ce souverain porte une barbe abondante, ce gque l1l'on
retrouve dans d'autres oeuvres de Bangwa et ses environs
(Ph. 37, 40, 63) et treés couramment dans la statuaire du
plateau bamoum et du Nord du Grasland. Le visage est treés
érodé et ne permet plus de bien voir les yeux en relief, en
forme de grain de café, et la petite bouche légérement
ouverte. Le ventre est épais.



307.

Ici, l'artiste figure bien le coupon de 1l'étoffe

ndop ou mgus (cf. supra p.192) qui passe entre les Jjambes

du fo pour étre noué autour des reins, comme pour tous les

grands dignitaires bamiléké.

Le fusil que porte le prince chasseur, fondateur de
Bangwa au XVIIeéme siécle, et méme avant, n'était ni employé
ni connu dans la région a cette épogque (sans doute pas avant
le milieu du XVIIIeéme siecle). Ce fait, ajouté a d'autres
détails stylistiques, laisse supposer que cet objet ne date-
rait que du XIXéme sieécle.

3. STATUETTES RITUELLES D'ANCETRES ROYAUX.

Elles sont considérées comme des reliques, de la
méme fagon que le sont les crénes d'ancétres ou les sacs
royaux sacrés. On les rencontre surtout dans les régions
de Mbouda, Dschang, Bamenda, mais elles sont tres peu

connues (Cf. supra p. 92).

Ces statuettes, mesurant de 5 & 8 cm, attachées a une
corde et conservées dans un sac sacré, représentent chacune

un souverain défunt.

Ainsi, chacun de ces objets a été exécuté a la mort
d'un fo précis pour figurer le disparu. La statuette sert alors
a recréer l'image du mort et & lul redonner une sorte de vie
symbolique, ce qui explique certaines des formes particuliéres
qu'elle peut prendre.

L'ensemble de ces reliques, représentant les ancétres
défunts, est alors présenté au nouveau fo lors de son intro-
nisation, au cours d'un rituel spécial. Cependant, le fo

mourrait s'il voyait ces objets en dehors de cette occasion.

Ces figures qui ne sont donc pas destinées a des
exhibitions, sont mises a 1l'écart et séveérement gardées par

deux ou trois prétres qui leur rendent un culte régulier (1).

(1) Ceci explique pourquoi il est trés difficile de voir ces
objets dans les chefferies lors des enquétes.
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Elles interviennent dans de nombreux rites coutumiers, en
particulier lorsqu'on veut leur demander la protection et

la bénédiction de la chefferie pour diverses raisons.

Les exemples présentés ici sont ceux de 10 figures
d'ancétres royaux de Bamenyam dans le haut-Noun (département
de Bamboutoc) (Ph. 48, 49%9a a 4).

Les ancétres royaux, avec leurs bras collés au corps,
leurs mains unies (sauf pour le fo, Ph. 49¢) sur la poitrine,
les jambes raides et cylindriques, sont allongés comme pour

un enterrement.

Leurs tétes sont grosses car c'est 13 que se concen-
trent les forces spirituelles ; les yeux sont ronds (sauf
pour le fo de la Ph. 49 qui a les yeux en forme de cauris),
en relief, et donnent aux visages une impression d'animation
continue qui n'est pas de ce monde. La nuit qui voile leurs
paupiéres est celle qui enveloppe les morts dont ces sta-

tuettes sont l'incarnation.

Pourtant, les ancétres plongés dans ce sommeil plutébt
méditatif doivent encore voir et agir. On doit leur adresser
des prieres, leur faire des sacrifices pour obtenir leurs
faveurs. Le responsable de ce culte était, lors de nos
enquétes a Bamenyam en 1983 et 1986, le notable-prétre
BIRMI SAMUEL (Ph. 50). Il est assisté de deux ajoints
NINEFO BENJAMIN et PJNANQ DANIEL.

Cette statuaire est aussi caractérisée par les formes
schématiques et géométriques des personnages.

Les dix rois défunts représentés sont :

. FONDOP
KUENFO I
NDIFO
TATCHOFO
KUENFO Il
GUENO

. MBONGO

N U Ul W=
[ ]
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8. TCHIENZU
9. DJEFO
10. MOKO (1), pere du chef actuel MOZIE MOKO THOMAS.

D'apreés le prétre BIRMI, cette liste est incompleéte,
les noms et les souvenirs de certains souverains n'ayant pas
été retenus.

4. LES TRONES-PORTRAITS DE FO.

Ce sont des sieéges d'apparat pourvus d'un dossier,
figurant un fo associé ou non & d'autres personnages.
Ils jouent de multiples fonctions politiques, cultuelles et
cérémonielles dans les chefferies (cf. supra p.184/185).Ils ne
sont exhibés qu'en de rares occasions : funérailles de rois,

certaines grandes solennités.

Les centres de production de tels objets (moins abon-
dants que les tabourets royaux) sont éparpillés dans tout le
plateau bamiléké. Toutefois, plus de 70 % de l'ensemble des
trénes fabriqués jusqu'a ce jour,proviennent des chefferies
du Centre et de 1'Est (Bandjoun, Bansoa, Baham, Bameka,
Batié, Bawok, Bamena, etc...). On y trouve les ateliers les
plus importants et les sculpteurs les plus talentueux dans

ce domaine.

Les différentes figures de fo formant ou décorant
le dossier de ces trdénes (2) peuvent se diviser en cing prin-

cipaux groupes

a) Fo assis sur le bord arriére du plateau, avec les
jambes repliédes, les cuisses écartées,les mains
sur les genoux ou tenant des objets symboliques
(arme, crane humain, coupe, calebasse, etc...).
(Ph. 86a, 119, 124a).

(1) C£. aussi GHOMSI (E.), 1972, op.cit., Tome II.

(2) Il existe évidemment des trdnes avec dossier ne figurant
pas le fo, mais uniquement d'autres personnages (reine,
notable, couple, etc...) ou divers autres motifs (cf.

supra, p. 227).
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b) Fo dans la méme position que précédemment, mais

avec les mains posées plutdt sur la téte de petits

personnages (généralement en couple) (Ph. 94).

c) Fo debout, seul, dominant le plateau, le torse
servant de dossier, les mains tenant ou non un ou
plusieurs objets symboliques (Ph. 90).

d) Fo debout sur le rebord du plateau, & cété d'une
ou deux autres figures, dont principalement celle
de sa femme (Ph. 89).

e) Fo assis, tenant le plateau sur les genoux ou entre

ses jambes (Ph. 81a et b, 82a). Le dossier, dans
ce cas, est constitué par le torse du roi.

Ainsi, les trdnes-portraits de fo se répartissent

groupes si l'on retient comme critére la forme du

(1.

Trdne anthropomorphe figurant le fo (OTBOM NGOM,

fondateur de Bandjoun (Ph. 82a et b).

Ce tréne portrait commémorant le fo OTBOM NGOM,

fondateur de Bandjoun au XVIIeme siécle (cf. supra p.76)

est une

oeuvre réalisée dans la premiére moitié du XIXeme

par un sculpteur et spécialiste de perles, nommé KAMGHD

Cet artiste, originaire de Baham, s'était installé a Bandjoun

a cette
annobli

époque. Grédce a ses travaux et a ses talents, il fut
et regut alors le nom de TE{)JOTHS dont ont hérité

ses descendants successifs, chefs du lignage qu'il a fondé

a Bandjoun.

Ses successeurs ont su aussi conserver, de géné-

(1) On pourrait encore opérer d'autres subdivisions au sein
de chaque groupe selon que les trbnes soient perlés ou

non,

selon le type de cariatide soutenant ou non le pla-

teau cylindrique...
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ration en génération, les traditions artistiques familiales(1).

Ce trdéne-statue, photographié entre 1925 et 1930
par le pasteur CHRISTOL (Ph. 83), a été en partie réemperlé
depuis quelques décennies. Il a été exposé au premier festi-
val des arts négres de Dakar en 1966.

Il représente un personnage, de grandeur presque
nature, plein de dignité, assis, les mains aux genoux, le
tronc servant de dossier, et tenant le plateau entre les
jambes. Il est uniformément couvert de perles cylindriques
rouge indien (exprimant vitalité, force virilité) parcourues
de lignes de perles bleues formant chevrons et losanges.
La téte est une sorte de demi-céne. Le menton porte une
barbe et, projeté en avant, donne force et vie au fo. Le
visage semble grave. Les yeux sont formés par des cercles
blancs, rouges et jaunes. Le nez est un long rectangle. La
bouche est circulaire. Le buste est puissant.

Cette sculpture est réaliste et expressive. L'ensem-
ble des motifs décoratifs du revétement initial de perles
(Ph. 83) conférait au fo une apparence menacante et un regard
troublant. On l'exhibe parfois lors des cérémonies cultuelles.
A cette occasion, il porte souvent & la ceinture un morceau
d'étoffe rituelle ndop et sur la téte une coiffure tsa-nten

garnie de plumes rouges et violettes (2).

4,2. Trdne-portrait commémoratif d'un fo (3) ,Bameka (Ph.102).

C'est l'oeuvre exécutée au début du XXéme siécle par

le notable MBU'KAMTE, un des plus grands sculpteurs de Bameka.

(1) Informations recueillies chez l'actuel chef de cette 1li-
gnée de sculpteurs, l'artiste TENOTH3 V (S5e génération),
successeur depuis 1945 de son pére, arriere petit-fils
de l'ancétre éponyme KAMGH3 (TENOTHa I). TENOTHa V
avait pres de 70 ans en 1984, et s'appelait KAMGA JOSEPH
avant de succéder & son peére.

(2) Ces plumes sont celles d'un oiseau qu'on appelle gu' ; la
coiffure tsa-ntep est portée surtout par les danseurs du
tso (Ph. 102).

(3) I1 s'agirait du 12&me fo FOGANG (mort au début du XXeéme
siécle) ou de son successeur le fo TAKUNKAM II (grand-
pére de TAMBO, le souverain régnant actuel).
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Elle représente le fo assis sur un petit tabouret 2 motif de
panthére. L'ensemble forme le dossier du trbne et se super-
pose avec un équilibre parfait au sidge principal dont la

cariatide est aussi une panthére.

Le monarque, coiffé d'un casque hémisphérique, a les
yveux et la bouche stylisés, de larges oreilles triangulaires,
le regard fixé vers l'horizon, de larges épaules arrondies, le
tronc mince et semi-cylindrique, les mains aux genouX, les
jambes repliées au niveau des genoux, les cuisses écartées,
exhibant le sexe (1).

Le trdne est entiérement garni de perles noires,
rouges et blanches, formant des motifs géométriques (losanges,
cercles).

4.3. Trbne avec figuration d'un fo guerrier, BAWOK (Ph.124a).

Le fo est assis sur un petit tabouret demi-sphérique (2)
fixé sur le bord postérieur du plateau cylindrique qui est,
lui, soutenu d'une panthére en travers de deux personnages
debout.

Il a une grosse téte sphérique, des yeux ovales lége-
rement disposés en oblique, un front saillant, une petite

bouche ouverte, un cou trapu, de robustes épaules.

Le tronc puissant s'incline un peu vers l'avant. Les
bras, fléchis au niveau des coudes et prenant appui sur les
genoux, se redressent avec force,les mains tenant deux crénes
d'ennemis vaincus. Les jambes repliées, les cuisses bien
écartées mettent en évidence le sexe.

(1) La méme combinaison de deux siéges superposés et a motif
de pantheére s'aobserve sur un tréne du fo FOMENE de
Bansoa, datant du XIXéme siécle (cf. HARTER (P.), 1986,
op.cit., Cl. 71 p.69). Le fo est assis au sommet des
sieges, les jambes écartées et les mains reposant sur
les genoux.

(2) Ce tabouret évoquerait un créne humain trés schématisé,
selon l'opinion du fo régnant de Bawok, NANA FENGAFA.
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Cet objet, symbolisant le pouvoir royal, est le plus
important du trésor des souverains de Bawok. Lorsqu'il est
exposé au cours des cérémonies rituelles, il est toujours
associé a un autre trdne figurant 1l'épouse du fo guerrier
et a une statuette représentant un gardien protecteur de

Bawok (Ph. 124b), nous y reviendrons plus bas.

Rappelons qu'au début du XXéme siecle, la chefferie
de Bawok localisée dans la région de Bangangté, fut déchirée
par une guerre civile, puis destabilisée par les attaques
de plusieurs chefferies voisines (Bangwa, Balengou, Bamena
et Bangangté dont le fo était chef des coalisés). Bawok,
défaite,perdit des terres au profit de ses voisins et fut
réduite a une petite chefferie qui subsiste encore aujour-
d'hui. Toutefois, le fo légitime et le gros de la population
prirent la fuite, emportant tout le trésor royal, pour s'ins-
taller dans le plateau de Bamenda (arrondissement de Bali),
fondant une deuxiéme chefferie (1). Le trdne de fo guerrier

dont nous parlons, faisait partie de ce trésor.

Ce fut le Dr. VIELHAUER, religieux protestant de 1la
mission de Bile, qui conseilla et facilita (2) l'installation
du fo de Bawok et de ses partisans dans la zone de Bali (3)
en 1910.

4.4, Tréne avec dossier figurant le fo et sa femme debout,
Bansoa (Ph. 88, 89).

Le plateau cylindrique soutenu par la panthére a la

gueule ouverte est surmonté des effigies du couple royal.

(1) "There was trouble between Bawok and the King of Bangangte
and the king laid waste place, after which the inhabitants
all went away to a new village in what is now British
Cameroons, taking their art with them", EGERTON (F.C.),
1938, op.cit., p.21.

(2) GOODLIFFE (F.A.), 1949, "The Bali reorganisation report",
BUEA Archives file, n°® ab9.

(3) Le Dr VILHAUER qui.-travaillait a cette époque en pays
bamiléké (Bagam) s'était établi antérieurement a Bali.
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Le fo, coiffé d'un bonnet, tient dans la main droite une corne
a boire ; a cb6té, sa femme a entre les mains une calebasse

de vin. Les deux personnages ont chacun une grosse téte pres-
gue cubique, des yeux ronds, des oreilles triangulaires, la
bouche ouverte, de larges épaules, un collier autour du cou
et les jambes raides.

Le trbne est revétu de perles granulaires multicolores
disposées en triangles, losanges, cercles, lignes droites ou
brisées. Les motifs géométriques ne sont pas de simples
ornements mais des symboles ayant des liens avec la royauté,
la fécondité, l'abondance et la fertilité (comme la corne,

la calebasse, les colliers, le bonnet, la panthére) (1).

Le revétement de perles, divers traits et expressions
du visage sont, ici, caractéristiques d'un style du Centre et
de 1l'Ouest du plateau bamiléké, autour de Bansoa et de Bafou
(département de la Menoua).

Ce tréne, aujourd'hui incomplet (Ph. 89), appartient
a la collection BAUDOIN de GRUNNE.

4.5. Trbne avec dossier formé par les effigies du fo

victorieux, de sa femme et d'un serviteur, Bafou.

Sur le bord du plateau, sont figurés debout : le fo
tenant & la main droite un coupe-coupe de guerre, et & la main
gauche la téte coupée d'un ennemi ; & ses c8tés, un serviteur
avec une main & la bouche lui rend les honneurs, alors que
la reine, aux petits seins pdintus, pose les mains aux han-
ches. Un éléphant aux larges oreilles,symbole de la puissance

royale, soutient cet ensemble.

(1) NORTHERN (T.), 1984, op.cit., p.103.
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5. LES CADRES DE PORTE ET LES PILIERS SCULPTES AVEC
FIGURATION DE FO.

Les représentations du fo ayant pour support les
cadres de porte et les piliers sculptés proposent des per-
sonnages (rejetés ou non) traités en haut-relief, en ronde
bosse, parfois en bas-relief, toujours en association avec
d'autres figures anthropomorphes (reines, serviteurs, nota-
bles, guerriers, ancétres, etc...) et zoomorphes (panthére,

serpent, crocodile, buffle, araignée, etc...).

Tous les principaux thémes plastiques relatifs au fo
(cf. supra p. 287 ) apparaissent dans la sculpture, le plus
souvent anecdotique, de ces éléments architecturaux qu'on

rencontre par milliers dans les chefferies.

Les exemples de cadres de porte et piliers, choisis
parmi tant d'autres, completent les modéles que nous avons

vus plus haut lors de 1l'étude des animaux totémiques 1liés au

fo (Cf. supra p.237).

5.1. Cadre de porte bom'dya de la grande case de Bandjoun
(Ph. 5).

D'une fagon générale, on remarque la richesse de
l'ornementation. Les personnages sont pleins de vie. Aux
mouvements violents de certains, s'oppose le calme des autres.
Cet encadrement de porte est rehaussé des couleurs ocre,
jaune et bleu. Il est composé de deux panneaux verticaux
(pieds-droits) et de deux panneaux horizontaux (le seuil

et le linteau).

a) Le pied-droit sur la gauche de la photo 5.

Il présente sur sa face externe six couples composés
du fo et de sa femme Jjufo. Ces deux personnages dignes et
calmes sont nus. Ici, le rythme est marqué par la disposition
des personnes, le placement des bras. Le chef est alternati-
vement & droite, puis & gauche de sa femme. Les tétes sont
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rondes et grosses. Les lignes courbes dessinent des joues
proéminentes, un front bombé qui est le siége de l'esprit.
Le tronc est représenté par un rectangle. Les seins sont
formés par des petits triangles, symboles de la fécondité.
Le sexe de la femme se réduit & une fente, celui de 1l'homme
est un petit b4dtonnet orné de figures géométriques :
triangles, trapéze, etc... Le rythme est marqué par les bras
et des mains tantét & la poitrine, tantdt au ventre, exécu-
tant des gestes treés expressifs.

Nous avons & partir du haut

- Le fo (3&me couple) qui a les mains jointes au
niveau de la poitrine et adresse d'une fagon pathétique 1la
priére aux dieux. Le 4&me couple se réjouit car la femme

porte un enfant.

- Sur la face interne 'du pied-droit, nous retrouvons
deux figures stylisées, formées de lignes courbes, de motifs
géométriques (cercles, demi-cercles, rectangles..). Ces figures
sont expressives. On a deux personnages :

. La jufo en haut est reconnaissable par ses seins
qui sont deux triangles allongés ; le cou est trés long.

. Au-dessus,c'est le personnage du fo. Le nez est
représenté par un trait vertical, les bras par des lignes

brisées ; quelques lignes verticales semblent figurer le sexe.

b) Le deuxiéme pied-droit, sur la droite de la
photo 5.

On trouve les mémes caract@res esthétigues que sur

le pied-droit de gauche. La différence réside dans le place-
ment des personnages, dans les oppositions de rythme...

c) Le seuil.

On y trouve des personnages stylisés. Les mouvements
violents créent une activité trés intense. Il y a opposition

des deux rythmes verticaux et horizontaux ; en bas et au
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milieu, l'homme et la femme, les sexes mis en relief, se
serrent vigoureusement les mains, ouvrant trés largement
les jambes. Aux deux extrémités, une femme a gauche semble

crier ; a droite, l'homme a aussi écarté les jambes.

d) Le linteau.

Il a deux masques, figures d'ancétres ; la bouche et
les yeux ressortent des lignes courbes ; le nez est une sorte
de petit b&tonnet. Entre les deux tétes, un personnage expri-
me violemment ses désirs sexuels.

L'artiste, en mettant le sexe en relief, exprime & travers
ce cadre de porte sculpté le désir du fo de voir s'accroitre
la population de Bandjoun. De plus, le cadre de porte est

le symbole de la maternité, de la fécondité.

5.2. Encadrement d'une deuxiéme porte (1) de la grande

case, Bandjoun (Ph. 6).

Cetter: porte méne de l'extérieur (cour et grande
allée principales de la résidence royale, Ph. 1) & l'intérieur
de la grande case ch»n bundya. La riche sculpture que l'on

observe glorifie le fo en montrant sa puissance et en célé-
brant ses victoires militaires.

Le principe de composition est le méme que celui de l'oeuvre
précédente :

a) Le pied-droit (gauche de la photo).

Il porte des figures du fo, de sa premiére femme
- nkugfo et de la panthére nomgwi. Elles sont disposées, de haut
en bas, de la manieére suivante :

. Au sommet, ‘la panthére coiffe les images du fo
et de lankunfo assis céte a cbte. La force du félin est
exprimée par sa téte puissante, les membres anguleux. Cette

(1) La grande case de Bandjoun a guatre portes.
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représentation illustre les croyances évoquant des liens
entre cet animal et le couple royal (cf. supra p.142).

Le monarque tient entre ses mains et contre sa poitrine, la
téte de l'ennemi vaincu, alors que les mains de la femme
saisissent ses seins. Juste au dessous de ces figures se
succedent une suite de quatre autres couples royaux super-

posés :

- d'abord, un fo victorieux tient la téte de l'ennemi
vaincu entre ses mains comme précédemment et lagkunfo porte
un fusil de traite. Les deux personnages, assis, sont sou-
riants ;

- puis un roi et une reine qui ont chacun la bouche
ouverte et les mains sur la poitrine ;

- ensuite un fo qui a la main droite sur le menton
et l'autre sur le genou. Son épouse tient & la main droite
la téte de l'ennemi vaincu, tandis que l'autre est devant
le pubis ;

- enfin,nous avons le fo et sa femme assis avec les

bras croisés sur la poitrine.

b) Le deuxiéme pied-droit (& droite de la photo).

On retrouve ici la méme composition, les mémes atti-
tudes de personnages que dans le pied-droit de gauche. Une
suite de six couples royaux superposés, coiffés au sommet

par la pantheére, se succédent.

Toutefois, on note quelques différences : en particu-
lier la présence d'instruments de musique (hochet, flite,
tambour) que tiennent ici le roi ou la reine. Certaines
représentations figurent le fo soufflant dans une:trompe et

la reine battant le tambour.

c) Le seuil et le linteau.

Ces deux pieéces horizontales sont symétriques et on
remarque une alternance de deux éléments importants : des
masques et des personnages (serviteurs ou guerriers du £0)
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levant les mains, certains présentant la téte de l1l'ennemi

vaincu.

Les masques sont d'un traitement un peu abstrait,
composés de lignes et de volumes géométriques. Ils représen-
tent des tétes humaines schématisées. La bouche ouverte est
en forme de losange, le front est saillant, les joues sont
gonflées. Les gros yeux sont de forme ovale. Le nez, en tant
qu'élément du rythme, est représenté par un bitonnet. On re-

trouve ici des caracteres de la sculpture bamiléké.

L'ingéniosité de la conception, la beauté et l'harmo-
nie des lignes, l'effet ornemental de ce cadre de porte, le
rythme des bras et des jambes autour de certains personnages
témoignent de la réussite esthétique de l'artiste.

5.3. Cadre de porte, Balengou (Département du Nd€) (Ph. 14).

. Les pieds-droits.

Ils sont formés chacun d'une suite de trois person-

nages superposés :

- La piece & gauche de la photo a, au sommet, le fo
assis rendant la justice et qui, d'une main, saisit son sexe
tandis que l'autre tient une calebasse de vin de palme.
Au-dessous, nous avons le plaignant tenant ses mains sur la

poitrine, et enfin un garde armé d'un fusil de traite.

- La deuxiéme piéce présente en haut 1l'accusé,
mains & la poitrine,proclamant sans doute son innocence.
Au-dessous nous avons la femme du fo, les avant-bras ornés
de bracelets, les mains posées sur l'abdomen. Le dernier

personnage est un serviteur du fo.

Le fo a une grosse téte vaguement cubique, la face
concave, les yeux et les oreilles en relief, le front bombé,
les joues proéminentes. La bouche rectangulaire est ouverte,
le tronc est de forme parallélépipédique. _

Les autres figures ont ces mémes traits morphologi-
ques avec des différences de détail : en particulier le

placement des mains.
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Fig. 9 - Fo POKAM de Baham devant un cadre de porte
anecdotique (Dessin CHRISTOL, 1925).
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. Le seuil et le linteau.

Ils sont symétriques. Chaque piéce est décorée des
motifs suivants

- La tortue shwomakwd' qui seconde le fo dans les

affaires judiciaires trés délicates et difficiles.

- Trois masques anthropomorphes stylisés. Chaque
masque est une décomposition du visage humain en plusieurs
éléments admirablement bien organisés dans l'espace (Ph.

15 a et b).

Verticalement, on retrouve le front saillant et
triangulaire, tout comme le nez, et la bouche carrée au
milieu des joues proéminentes.

Horizontalement, les gros yeux ronds ou en forme de
grain de café, les oreilles en relief semblent se détacher de
la téte.

5.4. Cadre de porte bom'dys , Baham (Fig.9, Ph. 13 bis).

Le fo POKAM de Baham portant un chasse-mouche est
assis devant une porte aux encadrements richement décorés
(d'aprés le dessin du pasteur CHRISTOL, réalisé en 1925).

a) Le pied-droit (a gauche du dessin) de ce cadre de
porte, et qui aujourd'hui appartient a la collection Barbara
et Murray FRUM, conte ici l'exécution par pendaison de
l'amant d'une des nombreuses épouses du fo. Ainsi, au sommet
de la partie inférieure,se succeédent une suite de personnages

qui font partie de cette scéne :

~ Au sommet, le fo en voyage et monté sur un cheval,
est accompagné d'un serviteur tchofo ;

~ Au~dessous, l'homme coupable d'adulteére a été pendu ;

~ Puis l'enfant illégitime, portant un collier de cauris,
masque son sexe d'une main ;

-~ Un deuxiéme tchofo tient d'une main un coupe-coupe et
de l'autre la téte de l'enfant illégitime, décapité
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dés sa naissance. A cbté,un troisiéme tchofo repousse
la femme adultére qui tente d'apitoyer son royal époux
a 1l'aide d'une colombe et d'une tortue, symbolesde la
justice ;

- Enfin, le fo, impassible, en grande tenue, fume la pipe
en compagnie d'une autre épouse lui présentant une cale-

basse de wvin.

L'ensemble est animé et produit un heureux effet
décoratif.

b) D'aprés Pierre HARTER,

"Le pied-droit de droite évoque des scénes

de la vie militaire des manjong, et de la vie
familiale des reines. On remarquera la vitalité
de la scéne d'en bas, ou une femme courbée, les
genoux rapprochés, extrait une puce-chique d'un
pied du roi. Le personnage accroupi du haut,

se tenant les chevilles,n'est pas sans rappeler
nos chapiteaux gothiques. Ici, le sculpteur
utilisa une tecnnique en demi-bosse profonde,
ol les membres, vus sur l'épaisseur de deux a
trois centimétres, ont €té creusés jusqu'a une
profondeur de dix a douze centimétres,permet-
tant ainsi un bon effet optique, et conférant

a l'ensemble une-:meilleure solidité" (1).

Un autre pied-droit, rapporté de Bali par le militaire
allemand ADAMETZ, présente la méme facture (Ph. 22b) et ce

méme style ajouré délimité par un cadre rectangulaire.

5.5. Le pilier sculpté nko' de Bamena (Ph. 23, 25b).

Le pilier a droite de la photo présente la suite des

personnages suivants, de haut en bas :

- Au sommet, la panthére coiffe le fo assis qui tient
de: la main droite une corne a boire et, de la gauche,

une calebasse de vin ;

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.285.
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- puis le guerrier portant un fusil de traite ;

- ensuite, l'épouse du fo avec un enfant sur les
genoux ;

- enfin, une autre image du fo assis avec une corne
dans une main et la calebasse dans l'autre.

Les traits morphologiques des personnages sont les
mémes que ceux de la figure royale de la photo (cf. supra
p. 237.)

5.6. Détail d'un pilier sculpté nko', Fongo Ndeng
(Ph. 26b).

Cette figure royale en ronde-bosse occupe la partie
inférieure d'un pilier sculpté de Fongo Ndeng.
Ici, l'artiste interpréte le théme du fo coiffé d'un bonnet
royal, assis, avec une main se portant au menton, l'avant-
bras chargé de bracelets bien ciselés. Un ensemble de colliers
décorent le cou du roi. Cet objet a les mémes traits stylis-
tiques que les effigies royales de la chefferie de Bangwa-
Fontem , avec qui Fongondeng garde toujours des rapports trés
étroits et ce dans tous les domaines.
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SECTION III - LES REPRESENTATIONS DES REINES.

Le rdle de la femme, qui symbolise la fécondité
(meére:da l'enfant) et l'amour (compagne de l'homme) et qui
apparailt comme expression de la beauté, est treés important
dans les productions artistiques bamiléké. La reine, épouse
du fo, est le sujet artistique féminin de loin le plus prépon-
dérant et le plus courant. Elle apparait dans divers supports
(cf. supra Tableau 2 p. 197 ), agenouillée, debout, assise
(souvent en compagnie du fo), portant des objets symboliques,
allaitant un enfant ou portant les mains au ventre et au
sexe.

Les thémes plastiques les plus courants sont :
. la reine, mere a l'enfant,
. la reine, porteuse de coupe,

. la reine tenant une calebasse.

1. REPRESENTATIONS DES REINES, MERES A L'ENFANT.

La fécondité, la vie gestative, la procréation'sont
parmi les sujets les plus obsédants chez les Bamiléké. Ceci
se refléte dans l'art par la treés fréquente représentation des
reines (1) enceintes ou surtout portant un enfant. D'ailleurs,
le théme de la mére & l'enfant est assez courant dans les
productions artistiques africaines :

"Faut-il rappeler ici les émouvantes maternités

de l'art africain ? Au Dahomey (Bénin), au Congo,

on les retrouve partout. L'artiste y exprime

un langage qui est souvent le plus hardi et le
mieux réussi de tout l'art africain” (2).

(1) La reine évoque globalement la femme. Et il existe des
méres a l'enfant qui ne représentent pas des reines.

(2) MVENG (E.), 1984, op.cit., p.81.
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Les représentations des reines portant un enfant
figurent sur divers supports, dont principalement :
- les effigies commémoratives royales,

- les cadres de porte et les piliers sculptés.

- Effigie commémorative de la reine NANA portant un enfant,
Batouf am (Ph. 55a).

Cette statue a été réalisée entre 1912 et 1914, en
méme temps que celle du fo METANG, époux de la reine NANA
(c£. supra p.299/300). Elle dégage une force expressionniste
surprenante, en particulier par son tronc qui présente la
méme structure que celui de METANG plus haut.

Le personnage, jambes assises, a les yeux globuleux,
la bouche ouverte, de fortes mamelles cdniques qui saillent
obliquement. La Jjeune princesse, assise sur le genou gauche
de sa meére, a les mains jointes, elle semble demander le sein

que quelques doigts maternels tiennent encore.

- Effigie commémorative de la femme du fo NJIKE portant un
enfant, Batoufam (Ph. 55b).

La reine a un front bombé, des yeux en amande et
traités en relief, une bouche largement ouverte montrant les
dents. Le visage légeérement incliné sur le c6té laisse échap-
per une plainte inquiétante ; il suggére le souci de protéger
l'enfant contre tout danger. Les longs seins sont plats et
pendants. Le bras droit épouse mollement la forme du large
abdomen pansu et gravide. La main gauche retient l'enfant
allongé transversalement qui semble s'agiter et pleurer. La

meére semble &tre en train de bercer l'enfant.

Signalons aussi la statue de la reine YUGANG, assise
et portant un enfant, qui date de la deuxiéme moitié du XIXéme

siecle (cf. supra p.299/300,Ph. 54).
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- Effigie commémorative d'une reine portant un enfant,

Bangwa oriental (Ph. 75a).

Le personnage a une grosse:et puissante téte portant
une chevelure peignée en de profondes raies paralleéles qui
se dirigent du front wvers la nugque. Une telle coiffure a
tresses (1) s'observe surtout dans la statuaire de l1'Est
et du Centre du plateau bamiléké ol elle était treés répandue
(Ph. 54, 75b). Sa présence dans les oeuvres datant d'avant
le XVIIIéme siécle (Ph. 65a), laisse supposer que cette pra-
tique était trés ancienne dans la région, ce qui confirme

les récits oraux.

Les yeux étincelants de la reine sont en forme de
grain de café. Ils .expriment force et agilité chez la femme.
Le gros nez est un cbne qui se termine par de petites narines
circulaires. La bouche, prognathe, a la forme du cauris. C'est
de cette précieuse bouche que sortent les paroles des ber-

ceuses qui endorment l'enfant.

Le bébé dort, la main gauche a l'abdomen, dans les

mains de sa mére gui le serre contre sa poitrine.

- Effigie commémorative d'une reine portant un enfant,
Bandjoun (Ph. 77).
Cette statue, trés érodée lorsqu'elle fut photographiée

par R. LECOQ en 1945, pourrait dater de la premiére moitié du
XIXéme siécle. La reine au tronc cylindrique et effilé, aux
longs bras verticaux, tenait sur ses genoux un enfant étendu
et relevant la téte. On voyait a peine les seins longs et
plaqués sur le thorax de la reine. Les avant-bras étaient

ornés de bracelets ciselés.

Parmi de nombreuses effigies commémoratives royales
figurant des méres a,l'enfant, décrites par divers auteurs,

nous citons comme exemples :

(1) On retrouve aussi cette coiffure chez de nombreuses popu-
lations du bassin du Congo (Fay, Hemba par exemple).
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- l'effigie d'une femme portant un enfant qui pleure
au dos. Elle rappelle la femme du fo TCHATCHUA de Bangangté,
et date du dernier quart du XIXéme (cf. HARTER (P.), 1986,
op.cit., cl. 51, p.61).

- l'effigie commémorative d'une reine bamiléké allai-
tant un enfant, datant du XIXéme siécle et faisant aujourd'hui
partie de la collection Valérie FRANKLIN (Cf. NORTHERN, (T.),
1984, op.cit., ¢cl.13, p.91).

- Figure d'une reéine assise, portant un enfant ; détail d'un

pilier sculpté, Bamena (Ph. 25a, 23).

La femme du fo a une téte ronde, le front saillant,
les yeux en amande, le nez triangulaire. Son visage est
tourné vers l'horizon, prenant une expression impénétrable.
Les épaules sont larges et robustes. Les seins sont plats et
triangulaires. L'enfant est tenu horizontalement dans les

bras de la reine.

Notons encore que les cadres de porte et les piliers

sont souvent ornés de figures de mére a l'enfant.

2. LES REINES PORTEUSES DE COUPE.

Les personnages porteurs sont de grandes statues
anthropomorphes assises, debout ou agenouillées, tenant entre
leurs mains, d'une seule main ou sur les genoux, un récipient
hémisphérique large et profond (1). Ils sont trés répandus
dans le Grasland (2) et ont de multiples fonctions cultuelles,

symboligques, variables selon les secteurs.

(1) Ce récipient peut contenir une calebasse, des noix de
kala, d'autres objets. ou produits, dans un but rituel
ou cérémoniel.

(2) Plus d'une dizaine de telles piéces de bonne facture et
conservées aujourd'hui dans les musées allemands et amé-
ricains, furent rapportées du Nord du Grasland (Bekom et
Bafum) par les Allemands GLAUNING et FECHTNER, au début
du XXéme sieécle (cf. HARTER (P.), 1986, op.cit., p.79).
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Chez les Bamiléké, le réceptacle apparalit comme treés
secondaire par rapport & l'importance du personnage porteur,
qui peut étre une femme et plus rarement un homme (exemple de
l'effigie du fo FOTSO, Ph. 52). La reine porteuse de coupe (1)
est le théme plastique le plus frégquent.

- Figure d'une reine porteuse de coupe, Bameka (Ph. 87a et b).

La reine, coiffée: d'une calotte, a de larges oreilles
rectangulaires, de petits yeux carrés, le nez et la bouche
rectangulaires. Le cou est un peu long. Le tronc, effilé,
s'incline vers l'avant. Les seins sont tombants, en forme
d'obus. Et une coupe, tenue entre les mains de la reine,
repose sur sa cuisse gauche. Notons que ce récipient contient

souvent une calebasse rituelle lors. des cérémonies cultuelles(2).

Le personnage est assis sur un siége décoré d'une
pantheére stylisée. L'ensemble a été recouvert d'un tissu,
garni par la suite de perles granulaires multicolores (prédo—
minance du rouge vermillon).

Quand cet objet est exhibé lors des cérémonies reli-
gieuses, il est placé a c6té d'un trdne, portrait de 1l'époux
de la reine (Ph. 86a et b). Ces deux piéces ont été fabriquées
par le sculpteur MBU'KAMTE.

Une autre statue, fabriquée par le méme artiste au
début du XXeéme siecle, figure la reine NGON de FOTO (région
de Dschang) portant une coupe. Cette piéce, non garnie de per-
les, qui fut commandée par le fo NELO (3) de FOTO, présente
les mémes traits morphologiques que la précédente.

(1) La fonction est comparable & celle du trdne portrait de la
reine.

(2) "Une photographie de R.p. ALBERT (1937, 16-17) montre cette
pieéce portant une calebasse royale, reposant sur une peau
- de léopard et protégée par un parasol. Les Wala qui l'ac-
compagnaient déclarérent qu'elle présidait une société dont
elle commémorait la fondatrice. Le peuple assistait a
cette cérémonie dans un silence religieux". HARTER (P.),
1986, op.cit., p.253.

(3) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.253, cl. XXVIII.
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Une figure de reine porteuse de coupe, réalisépar
un artiste bansoa au XIXéme sieécle, a une méme facture et

une méme composition que les oeuvres de MBU' KAMTE (1) .

- Reine porteuse de coupe, Bamemkombo (département du Bambouto)

(Ph. 74a).

La reine, assise, porte au cou un collier fait de
grosses perles. Elle serre la coupe entre ses mains. Les seins
sont haut placés, les yeux globuleux. La bouche, largement
ouverte et profondément creusée, semble émettre un chant de

lamentation.

3. REPRESENTATION DE REINES PORTANT UNE CALEBASSE.

On retrouve ce theéme plastique dans de nombreuses

oeuvres : statues, cadres de porte, piliers, mobilier, etc...

En ce qui concerne les figures réalisées en couple,
la reine porte souvent la calebasse tandis que son époux tient
une corne a boire (Ph. 89) (2).

- Effigie d'une reine debout, tenant un calebasse, Bangwa
oriental (Ph. 38b).

La téte du personnage est assez grosse, une touffe de
cheveux est plantée au milieu du créne rasé. Le front est
bombé, les yeux en grain de café. La bouche prognathe est
large et ouverte, le cou porte un collier décoré de cauris

sculptés. Les seins plats ont leur bout pointu.

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.40, cl. X.

(2) On peut aussi citer l'exemple d'un couple appelé manfoti,
constitué de deux grandes statues royales garnies de
perles et de cauris (Bafut, plateau de Bamenda). Le roi
tient une corne a boire, alors que la reine porte la cale-
basse. Ces objets sacrés symbolisent la prospérité, 1la
fécondité et l'unité de la chefferie bafut (cf. PERROIS
(L.), NOTUE (J.P.), 1986, op.cit., pp.165-222). Ils sont
utilisés lors d'un culte rendu aux ancétres royaux qui a
lieu a chaque fin d‘année.
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La calebasse, tenue des deux mains, est ornée de motifs géomé-
triques. Les jambes sont demi-fléchies ; le visage, expressif.

Cette statue représente l'épouse d'un. fo de Bangwa

portant une coupe & boire ‘e

- Effigies des reines NGOUNOU et MANADJQOU, assises, et tenant
chacune une calebasse, Batoufam (Ph. 52) (1).

La deuxiéme statue, a gauche de la photo, représente
la reine NGOUNOU, épouse du fo TOUKAM FOTSO (cf. supra p. 300).
Sa chevelure est tressée, sa bouche légérement ouverte. Les
yeux sont globuleux, les oreilles triangulaires, le visage
farouche. Seins, épaules et bras ne font qu'une seule et méme
piéce et qui semble rapportée latéralement au cou dressé a la
maniere d'un aileron. NGOUNOU saisit de la main droite la ca-
lebasse posée sur sa cuisse, alors que la main gauche se

porte au pubis.

MANADJOU, épouse du fo FOTSO (cf. supra p.299/300)
est assise a cb6té de NGOUNOU. Elle tient des deux mains une
calebasse plagquée sur 1l'abdomen proéminent..Le créne porte
une coiffure a raies paralléles. La bouche est ouverte et

montre ses dents.

- Trdéne-portrait commémoratif d'une reine portant d'une main
une corne et de l'autre une calebasse, Bawok (Ph. 124Db).

Dans l'ensemble, les traits morphologiques et la com-
position de cette oeuvre sont semblables A ceux du tréne-
portrait du fo guerrier de Bawok, époux de la reine figurée
ici (cf. supra p. 312 ). Les différences de détail s'abservent
surtout au niveau du décor plus riche pour la reine gue pour
son époux.

La femme est assise sur le bord arrigre du plateau
circulaire. Elle a de petits seins ; ses jambes largement
écartées laissent apparaitre le sexe. Une jambe est décorée
d'une petite figure masculine, l'autre d'une figure féminine.
La base du tréne est ornée de motifs dont certains représen-
tent des serpents a ‘deux tétes.
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- Cadres de porte et piliers sculptés avec figurations de

reines portant une calebasse.

L.es reines, assises ou debout, tenant une calebasse
de vin, souvent & cdté de leur royal époux, sont tres fré-
quemment figurdes sur les chambranles et les piliers sculptés.
Ces éléments architecturaux sont parmi les principales oeuvres
servant de support aux différents types de figurations des
rois et reines (Cf. supra p. 315).

SECTION IV - LES FIGURES DE GARDIENS ET DE PROTECTEURS;

BOM3LA'OU BIAP3TSH' (1) .

1. GENERALITES

Ces sculptures anthropomorphes et rituelles, généra-
lement en bois, sont parfois ornées de motifs et de couleurs
symboliques (Ph. 67a).

Elles représentent des ancétres, des esprits, des
étres plus ou moins mythiques et légendaires, des guerriers,
des serviteurs du fo, etc...

Elles peuvent avoir des fonctions spécifiques, mais
leur r8le essentiel est la protection des chefferies, des
lieux sacrés ou particuliers, des cases, des trésors, d'indi-
vidus, etc..., et cela contre toute force malfaisante. Elles
sont de taille variable (de 20 cm & prés de 180 cm) et cer-
tains exemplaires sont recouverts de perles et de cauris
(Ph. 7%9a et b) (2).

(1) Ces termes génériques de gardiens sont parfois précédés
du mot nkatudk (statue) : on précise alors qu'on a affaire
a des sculptures.

(2) Un exemple classique de statue perlée : la statue appelée
Afo-a-kom, qui est la gardienne des ancétres royaux de
Kom (région de Bamenda), tout en remplissant d‘'autres
fonctions cultuelles (cf. GEBAUER (P.),1979,0p.cit.,p.90).
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Ces statues sont souvent douées de pouvoirs mystiques
et surnaturels. Elles peuvent avoir une fonction magique de
protection : soit par adjonction de médicaments appropriés,
qui sont alors logés dans des objets portés par la statue
ou dans des trous aménagés dans certaines parties de celle-ci;
soit simplement par la force de leur regard, la fixité de leur
attitude, tendue et méditative, assez effrayante pour le néo-
phyte ou l'étranger ; soit encore du fait de certains traits
formels particuliers (Ph. 61, 67a et b, fig. 11a et b).

Portant des charges magiques, elles deviennent trés
dangereuses et peuvent frapper de mort, lente ou brutale, les
curieux qui les approchent. C'est pourquoi elles sont le plus
souvent cachées, et ne sont pas faites pour é&tre exhibées.
Plusieurs légendes entourent certaines d'entre elles ; elles
ont alors parfois un nom propre. On en considére quelques-
unes comme des &tres humains, et d'autres comme des divinités,
qui sont alors adorées (Ph. 60).

Les bomala' , du point de wvue du traitemenf, présentent
une grande diversité: des piéces frustes jusqu'a celles de
bonne facture. Le classement de ces objets ne doit pas
s'appuyer sur leur seul aspect extérieur,mais il doit surtout
se faire par rapport a leur emplacement ou leur mise en situa-
tion ainsi que par rapport aux accessoires les décorant, a
leur nature et aux charges magiques présentes et qui sont tres
pertinentes.

Compte tenu du caracteére décoratif de l'art bamiléké,
d'autres figures anthropomorphes de gardiens peuvent orner
les piéces de mobilier, les instruments de musique, les cham-
branles et les colonnades des palais royaux, etc. (Ph. 3a et
b, 79) mais en général, ce sont les statues isolées qui sont

les plus fréquentes, les plus importantes et les plus redoutées.
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2. LES FIGURES ANTHROPOMORPHES GARDANT ET PROTEGEANT LES
RESIDENCES DU FO ET DES NOTABLES KAM.

Il existe presque toujours, dans chaque chefferie
bamiléké comme dans la plupart des chefferies du Grasland,
une ou plusieurs statues gardant la résidence royale. Ces
objets, étant tenus a l'écart des regards indiscrets, ne sont
présentés qu'exceptionnellement. De grands soins sont accordés
a la conservation de ces objets, ce qui explique que 1l'on puisse
rencontrer des spécimens treés anciens (1).

2.1. Statuette gardienne de la résidence d'un notable,
Bangoulap (département du Nd€) (Ph. 65a et b).

Ce spécimen aurait wvu onze générations (2), d'apres
les dires de son propriétaire NZEPA Moise, dit NDAPA
TCHOUITCHUI, &4gé de plus de 60 ans en 1982 (Ph. 204) et qui est

membre du conseil des neuf notables mkamvi'w .

Le personnage représenté par la statuette est une
femme debout, jambes demi-fléchies, bras décollés du corps,
une main & l'abdomen. Elle porte une coiffure a quatre coques.
Elle a les yeux creux et bridés, le front saillant en forme de
demi-losange, le nez triangulaire. Les seins s'accrochent aux
épaules puissantes. Le ventre est proéminent, le sexe épais est”
mis en relief (3). Enfin, les formes de la téte rappellent les
masques blancs du Sud du Gabon.

La patine noire, avec quelques tdches blanches, est
le résultat de l'enfumage continuel de la case ainsi que de
l'application répétée d'huile et de kaolin.

(1) Plus elles sont anciennes, plus leurs forces s'accumulent.

"(2)Cette information a été confirmée par l'abbé KETCHOUA, mais
reste néanmoins hypothétique bien que 1l'ancienneté de 1la
piéce ne soit pas mise en doute.

(3) Ventre bombé et sexe mis en évidence évoquent directement
le désir de perpétuation du lignage, constante universelle
des sociétés traditionnelles.
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Fig. 10 a, b, ¢ - Statuette d'ancétre gardien et protecteur
de la résidence royale, Bamendjo.
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Cette statuette surveille la maison du notable en son
absence et peut lui rendre compte, & son retour, de ce qui
s'est passé pendant ce témps.

"Elle a la faculté de parler lorsqu'on lui
verse au front le suc d'une herbe appro-
priée" (1).

Elle peut éloigner les voleurs, écarter tout danger menacgant

le kam.

2.2, Statuette protectrice et gardienne de la résidence

du fo, Bamendjo (département du Bambouto)
(fig. 10a, b, ¢, Ph. 70).

Cet objet sacré a été fabriqué a l'époque coloniale
allemande (début du XXeéme siécle) par MATZEKUO, un des
grands sculpteurs de Bamendjo, mort a un dge avancé en
1953 (2).

L'artiste a fagonné la statue en forme de trdne avec :
un personnage, debout et tenant une fllte rituelle ndup,
qui constitue le dossier, et le petit sigdge qui repose sur
des tétes de buffle nya.

Le gardien a une bouche fermée, de gros yeux en forme
de grain de café, les jambes demi-fléchies, les oreilles
triangulaires,le sexe dressé.

La fl@te ndup appartient & la société initiatique nyalen (cf.
supra p. 189 ) et joue un grand rdle dans la culture du
Grasland (3). La sculpture du buffle est quelque peu
maladroite.

(1) Mr NZEPA Moise, dit NDAPA TCHOUITCHUI, membre du conseil
des neuf notables, Bangoulap.

(2) Information recueillie chez le fo FOKOU Jean, de
Bamendjo. .

(3) Cet instrument de musique, en tant que théme plastique,
se rencontre jusque dans la Sud-Cameroun, chez les
Ngoumba et les Mabea de la forét.
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Sur le plan morphologique, il s'agit de la copie
(avec quelques modifications) d'un style de trdne-statue
gu'on retrouve dans toute la région montagneuse du Centre et
du Nord du Grasland (province du Nord-Ouest),ainsi que dans

la partie septentrionale du plateau Bamiléké.

Ce style a probablement pris naissance a Kom ou se
trouve un spécimen classique : la fameuse statue de
1*'Afo-a-kom (littéralement la "chose" de Kom), exposée aux
Etats-Unis et revenue en grande pompe dans le trésor de la
chefferie en 1974 (1).

2.3. Statue protectrice, Bawok (Ph. 70 bis).

Le personnage, a la bouche fermée, au visage sévere,
protege le fo et surveille aussi son trésor. Il est debout et
porte une espéce de casque sphérique. Les bras sont collés
au corps, la main gauche est sur la poitrine,la droite sur
1‘*abdomen.

Cette statue fait partie des objets rituels qu'emportérent
les Bawok lors de leur émigration de la région de Bangangté
en 1906/1910 (Cf. supra p. 312 ). C'est donc un important

document historique.

2.4. Statue gardienne de la résidence du fo, Bafoussam
(Ph. 68 bis).

Le personnage debout est un guerrier portant des
cornes ; il a une chevelure tressée. Deux petites té&tes
humaines, & caractére symboligue et magique, sont accrochées

(1) Cette pieéce, volée en 1966, quitta clandestinement Kom,
séjourna longtemps aux U.S.A., avant d'étre retournée
aux autorités camerounaises (Cf. FERRETI, Fred, 1975,
"Afo-a-kom" sacred art of Cameroon", The Third Press,
Joseph Okapu publishing, New York.
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Fig. 11a - Ancétre protecteur, détail
d'un poteau rituel de Bamendjing

Fig. 11b - Ancétre protecteur, détail d'une statuette
rituelle, Bamendjing.
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aux épaules. Le guerrier tient dans la main droite une corne

magique et dans la gauche un couteau rituel.

La patine noirltre avec des téches blanches est acqui-
se par l'imprégnation superficielle de goudron de bois, de
kaolin et de l'huile mélangée a des substances magiques.

3. LES FIGURES ANTHROPOMORPHES GARDANT ET PROTEGEANT LES
LIEUX SACRES, LES CHEFFERIES QU LA COMMUNAUTE ENTIERE.

3.1. Statuette rituelle et magique ZAA, Bamendjing (dépar-
tement du Bambouto) (Ph. 66, 67a et b ; Fig. 11b).

Le personnage debout est coiffé d'une sorte de casque
hémisphérique. La téte, importante, représente le tiers
de la hauteur totale du corps. Les yeux sont des cauris
sculptés, la large bouche est légérement ouverte,les bras
collés au corps. Les mains, unies, sont sur la poitrine. Dans
le dos, un trou de forme rectangulaire est creusé (Ph. 67a),
il est destiné A rececoir des ingrédients magiques et pourra

servir a la pratique générale de l'envoidtement.

L'ancétre, gardien du bois sacré, est plongé dans un
sommeil méditatif. Il porte au front deux piquants de porc-
épic symbolisant le danger que représente ZAA et sa réaction
foudroyante et meurtriére en cas de profanation du bois sacré.

La couleur rouge de ZAA signifie force et vie. Cet
objet est aussi utilisé comme matériel rituel de protection
contre les sorciers et les esprits malfaisants de ceux qui

sont morts pendus ou avec le ventre gonflé (cas d'hydropisie).

3.2. Poteau funéraire de protection et de purification,

Bamendjing (Ph. 68, Fig. 11a).

Il est constitué de trois figures anthropomorphes
superposées :
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- Au sommet, le gardien bomala'. La position de ses
mains sur la poitrine et son attitude signifient
le deuil. Il annonce la mort, symbolisée par la
couleur blanche du poteau (1).

- Au-dessous, la femme du bom3la', symbole de fécon-
dité et de procréation. Elle évoque l'espoir de la
renaissance aprés la mort.

- Enfin l'enfant, représenté uniquement par sa téte,

est l'image de la victoire de la vie sur la mort.

Cet objet est utilisé dans des rituels de protection
et de purification a l'accasion des cérémonies funéraires
concernant le fo, les rois soumis, foto', et les membres du
conseil des neuf notables, Mkamvd's . Associé a des créines,
il intervient aussi dans des rites de fécondité (culte des
jumeaux surtout).

3.3. Statuette d'ancétre divinisé,protecteur et gardien

de Bamenvang (département du Bambouto) (Ph. 60, 61}).

Le personnage, debout, a une téte sphérique. La
bouche en forme de cauris est ouverte, exhibant ses dents.
Les gros yeux sont saillants, le regard menag¢ant. Les oreilles
sont rectangulaires. Au cou, sont accrochés trois coquillages
d'escargot qui ont une fonction religieuse et magique sur la-
quelle nous reviendrons plus loin. Les mains, schématisées,

sont collées au corps, les jambes sont raccourcies.

C'est un véritable dieu farouche a qui l'on doit obéis-
sance car il proteége la chefferie contre les forces du mal
(Ph. 60).

Cette statuette, religieusement conservée dans un
temple spécial, est l'objet le plus craint et le plus respecté
dans tout Bamenyam. Elle fait 1l'objet d'un important culte
et le fo ne peut la voir sous peine d'une mort violente et
brutale.

(1) La couleur blanche fofs est aussi, ici, le signe de 1la
purification.
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12a et b - Tambour a motif anthropomorphe,

Babeté.

Fig.



Fig. 13a -~ Tambour a figuration
humaine, wvue de profil,
Babeté.

Fig. 13b et ¢ - Masques de la société majon-lali.
(dessin de R. LE COQ, 1946) .,
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3.4. Statuette protectrice de la société ku'ngap,

Fongondeng (Ph. 71a et b).

La société ku'ngan, qui joue dans la chefferie de mul-
tiples rdles, a la fois religieux, agraire, sanitaire, magique,
ésotérique, funéraire et parfois militaire, utilise alors des
statuettes magiques appelées mupo ou nkatudk-ku'. Ces derniéres,

grossierement taillées ou de bonne facture, sont d'une grande

diversité.

L'exemple choisi parmi les mupo de protection (1)
est la statuette d'une femme debout, avec une grosse téte
ovale, les yeux saillants, une large bouche ouverte. Les bras
sont collés au corps, les mains sur la poitrine. Le ventre
est proéminent. Le sexe, bien figuré, est mis en relief. Les
jambes trapues et raccourcies sont demi-fléchies.
Cette pieéce, par son style, annonce la statuaire des popula-
tions forestieéres du Sud : Mbo et Bakundu.

Ces types d'objets protégent la chefferie contre les
épidémies, l'infertilité du sol, lorsqu'ils sont manipulés
par les membres de la société ku'ngan. Ils favorisent aussi la
fécondité et diminuent la mortalité infantile.

3.5. Tambours avec figuration du gardien et protecteur

bomala'.

Les tambours et plus généralement les instruments de
musique sont souvent ornés de multiples figures anthropomor-
phes (cf. supra p. 188), dont certaines sont identifiées comme
représentant des gardiens et protecteurs des chefferies et
des puissantes sociétés secrétes mkem. Les spécimens carac-

téristiques sont les tambours a fente lam ou ndg 2 motif de

bomala'.

Le premier exemple choisi est un petit tambour & fente

ndue’, de forme humaine, provenant de Babété (Ph.168,Fig.120 a

et b).

(1) Ces objets multifonctionnels jouent toutefois un rble
principal : protection des lieux, des individus contre
toute force néfaste.
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Ce personnage,protecteur de Babété, se tient debout
et n'a pas de bras. Le tronc cylindrique se confond avec le
fdt du tambour dont une extrémité porte la téte et le cou,
l'autre les jambes fléchies.

On bat le ndd & l'aide d'un ou deux morceaux de bois.
Le son musical qui est émis est la voix du bomjla' et est
censé protéger Babeté contre les épidémies et certaines cala-
mités. Il limiterait ou ralentirait aussi la mortalité lors-

gufelle s'éleéeve anormalement dans la chefferie.

Le deuxiéme exemple est une piéce provenant de
Bamesso (chefferie distante de 10 km de Babeté). C'est la

statuette réaliste d'un homme au front bombé, aux jambes flé-~
chies, qui tient entre ses mains le ndu' ‘plaqué sur l'abdomen
et la poitrine. Ce personnage nommé MOBU, est le protecteur
de la société initiatique et guerriére kwsmkwsne (Fig. 13a et
b, Ph. 167b). Lors des danses rituelles, le ndu' est accompa-
gné d'un second tambour (Ph. 167a) figurant une femme aux

traits abstraits, qui est 1l'épouse de MOBU.

Le dernier exemple est un grand tambour a fente lam

avec une extrémité décorée de la figure d'un ancétre protec-
teur de la société kyd'si de Bandjoun (Ph.165). Le personnage
assis a les:mains aux genoux, la poitrine et le ventre scari-

fiéds, la verge et les testicules bien mis en évidence.

3.6. Statuette, tafikop, Mbantoum (Bangangté) (Ph.62,63,64).

Parlant de son séjour dans la cour du roi de Bangang®é
vers 1934, ERGERTON signalait l'existence d'une statuette
appelée tafikon, a Mbantoum, puissante sous-chefferie de
Bangangté (1). Cet objet était considéré par cet auteur comme
le fétiche ou le charme le plus efficace et le plus dange-

reux (2). Toute personne le voyant placé devant sa porte ou

(1) EGERTON , 1938, op.cit., p.131.

(2) "The most effacious of all charms is tafikong. This is a
wooden statuette made only at Bantoum", Idem.



343,

dans les champs, devait prendre la fuite immédiatement.

Le tafikon, gardien et protecteur de Mbantoum, est
porté par HEUMO FEUME TCHEUKEU, foto' '(chef soumis) dirigeant
cette localité (cf. Ph. 62).

Le personnage a les yeux en amande, des sourcils bien
indiqués rappelant la statuette de Bangoulap (Ph. 65a). La
bouche ouverte, l'abondante barbe stride couvrant le menton
et les joues, les oreilles en arc de cercle, tres décollées
en avant, le bonnet royal en pointes de diamant font penser
a certaines statues de Bangwa oriental (Ph. 36a, 36b) et a

certains vieux masques bamoum.

Le tafikop est constamment enveloppé dans une peau de
béte sacrée gwopsbap (1) (Ph. 64) gqui lui sert de protection
contre les intempéries et les rongeurs, et renforce aussi ses
pouvoirs surnaturels. Ensuite, il est mis dans un sac en
raphia et placé preées du foyer, au-dessus du feu, a l'intérieur
d'un temple spécial sous la garde d'un serviteur du fo. Toutes
ces dispositions facilitent l'excellente conservation de
cette piéce. La patine épaisse et noirltre de l'abjet
s'explique par l'enfumage de la case, l'application d'huiles

de protection.

Les conditions de conservation, certains traits
morphologiques plaident en faveur d'une certaine ancienneté
pour la statuette. D'aprés le foto' HEUMO FEUME TCHEUKEU, le
tafikon a appartenu a son ancétre, un fo migrant de Rifum
(haute vallée du Mbam) qui s'installa avec ses hommes a
Mantoum (Est de l'actuelle ville de Foumban), fondant une
nouvelle chefferie, vraisemblablement avant le XVIIéme sieécle
puisque les faits ne sont pas postérieurs & la naissance du

royaume bamoum.

Plus tard, dans une deuxiéme migration,peut-&tre due

a4 des guerres, une grande partie de la population de Mantoum

(1) Cachées par le gwdpabap, les autres parties de la statuette
n'ont pas pu étre observées.Il ne nous a pas été permis
d'enlever cette couverture.
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s'établit définitivement & une soixantaine de kilométres plus
au Sud sur le plateau Bamiléké, fondant Mbantoum (Mantoum II),

gqui sera par la suite conquise par la chefferie de Bangangté.

Ce deuxiéme déplacement doit dater au plus tét du
XVIIIéme siécle, car la chefferie de Bakong (département du
Ndé) vieille de dix régnes, a été fondée par un fils du fo
de Mbantoum (Mantoum II) déja établi en pays bamiléké,.

4. LES FIGURES ANTHROPOMORPHES DE PROTECTION INDIVIDUELLE.

Ces petits personnages de facture souvent fruste,
grossiére ou malhabile, sont parfois sculptés par les usagers
eux-mémes. Ils sont d'une grande diversité sur le plan morpho-
logigue. Ce qui est important, ce sont les éléments décoratifs
ou ajoutés qu'ils portent et qui renforcent leurs pouvoirs
surnaturels. Ils protegent les individus contre les mauvais
sorts, divers dangers (accidents, maladies, vols, etc...).

Les guerriers en portent a la ceinture : ce sont alors des
amulettes préservant de la mort et stimulant le courage. Chez
les femmes, ils peuvent faciliter l'accouchement. Ils ont

aussi la faculté d'empécher l'adulteére.

SECTION V - LES MASQUES ANTHROPOMORPHES,

Ils peuvent se diviser en six grands groupes comme
nous l'avons présenté plus haut (cf. supra p.186)
et comportant chacun de nombreuses subdivisions ou variantes.
En outre, ils se transforment parfois en motifs entrant dans
des compositions et frises décorant divers objets d'art (cf.

supra p. 319 et 321).
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Nous abordons ici, en détail,.l'étude des principaux
types de masques anthropomorphes et leur distribution spatiale.

1. LES MASQUES FACIAUX PERCES D'QRIFICES OCULAIRES
(Ph. 145 3 149).

On ne les observe pratiquement que dans le Sud et
le Centre du Grasland et particuliérement chez les Bamiléké,
contrastant avec les. masques. anthropomorphes qui sont plutédt
du type casque, sans percement oculaire, et qui abondent
au Nord de ces hautes terres,

1.1. Les formes générales.

Dans l'ensemble, ces masques ont chacun un front bombé,
parfois protubdrant et portant -souvent des cornes, les yeux
saillants et ovoides, ou surtout en forme d'amande prenant
volontiers une direction oblique, la bouche ouverte montrant
des dents. Tout semble mis en oeuvre pour inspirer la peur,
voire la terreur, tant au niveau des formes que du décor
(Ph. 148, 153b).

Ils sont sculptés dans du bois, puis noircis au feu
et a2 l'huile de palme imprégnée de suie, ce qui leur donne
quelquefois un bel aspect laqué et luisant. Lorsqu'on les
porte, ils sont maintenus & la nuque par une monture en toile
fixée a des trous répartis sur la périphérie du masque.

Cette toile est presque toujours enrichie de tresses de che-
veux humains, de ruban de tissus, de fibres de raphia, de la-
nieres de peau de bélier blanc ou de plumes (Ph. 147, 148,
153b).

Les motifs sculptés ou non et surajoutéds, les détails
décoratifs et morphologiques permettent de distinguer de nom-
breuses variantes. Toutefois certains traits stylistiques,
la nature du décor et des éléments qui leur sont intimement
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lids ou associés (costumes, accessoires, danse ou cérémonies
rituelles, chorégraphie) autorisent a les répartir en trois
sous—-groupes correspondant aux trois principales sociétés

secretes mkem qui les utilisent

- les masques du majon-lali

- les masques du ku'ngan
- les masques du kah.

1.1. Les masques du majon-lali (Fig. 13b et c).

Ils sont appelés tsamajon (1} ou encore ts3sah.
Le majop est une société de classe d'dge dont le but est
d'initier les Jjeunes gens au métier des armes et d'effectuer
des travaux d'intérét collectif (construction de cases,
ponts, chemins, etc...). Chaque quartier a une unité, autre-
fois militaire et de nos jours culturelle et économique, ayant

a sa téte un tadysmajop, officier du majoy (2). Tout jeune

Bamiléké de sexe masculin de plus de 12 ans doit obligatoire-

ment &tre membre du majoy.

Le lali est une section supérieure du majon qui était
trés active autrefois, surtout en temps de guerre. C'était
le peloton d'élite, la troupe de choc. Sa réputation était
telle qu'elle s'identifia trés vite & la société ‘taute
entiere (3).

Le majon n'a pas de caractére religieux ou sacré
ni de rites secrets,hormis quelques pratiques magiques de

protection effectuées par 1l'état-major (4),mais échappant

(1) tsamajon (ts3 = téte, majon = guerriers) signifie litté-
ralement "té&te des guerriers".

(2) Ces’officiers sont sous le commandement direct du
nwalaka' .

(3) C'est pourquoi dans le langage courant, les termes lali
ou majon-lali désignent le majopy.

(4) A ce sujet, le fo NENKAM FOFOGUE Frédéric de Bahouang
raconte : "Au début du XIXéme siécle, le fo NESSON, un de
mes ancétres, devait se battre contre des ennemis mieux
armés et plus nombreux que ses propres troupes. Or, il
avait heureusement en sa possession un mystérieux couteau

ceolonn
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pPh. 33t - Batteurs de tampour de la danse majon-lali
de Bandjoun, avec coiffure et vétements portant
des poils de béte.
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a2 la masse des troupes.

Cependant, certaines sections ou classes du majon
sont de véritables clubs fermés qui. utilisent des pouvoirs
magiques et font des sacrifices propiatoires pour la bonne
réalisation de leurs objectifs (1}.

A l'accasion de diverses cérémonies (funérailles,
féte d'une victoire quelconque), les sociétaires du majon
exécutent leur danse qui est trés acrobatique (2). Ils
portent alors des masques-cagoules surmontés d'une haute
coiffure en poils de bélier blanc ou de bouc (Ph. 33t). Quel-
ques masques en bois tsamajoy ne sont portés que par un nombre
réduit de guerriers, trois en moyenne (3). Ces derniers, qui
font partie de la section lali, sont considérés comme les
protecteurs de la société (4). Ce sont souvent des éclaireurs
et des espions pouvant se glisser dans les lignes ennemies,

vréalisant des coups d'audace.

P A
magique qui en pleine bataille pouvait transformer le jour
en nuit et vice-versa selon les nécessités. J'ai vu ce cou-
teau pour la derniére fois a cbté d'un arbre du tsa de
Bahouang lors des troubles de 1957-1960 & la veille de
1'indépendance du Cameroun. Certains groupes voulaient
s'emparer du couteau du fo NESSOM, pensant que c'était
l'arme absolue. Je ne sais plus ol se trouve maintenant
cet objet". :

(1) Par exemple, dans la région de Bandjoun, les tadyamajon,
secrétement réunis dans un lieu de culte appelé topo, se
livraient a des incantations et des sacrifices (constitués
par des offrandes de bras humains, plusieurs dizaines)
avant de lancer des opérations militaires.

(2 C'est la plus acrobatique des danses bamiléké. On la dé-
signe sous le terme demajon-lali ou tout simplement lali,
compte tenu de la place prgpondérante des guerriers de la
section lali dans la société entiere,comme nous l'avons dit.

(3) Comme il y a plusieurs groupes de majonp,correspondants aux
différents quartiers pfala' 'd'une centaine de guy Bamilé-
ké, c'est aussi par centaines qu'il faut compter les masques
de type tsamajonp qui étaient constamment en fonction dans
cette région.

(4) Les porteurs du tsamajop sont des guerriers-prétres qui
exécutaient des cérémonies rituelles et des sacrifices
parfois humains. avant les expéditions militaires. Ils de-
vaient aussi neutraliser la puissance magigque des ennemis.
Ils dansaient & l'écart,arrivant souvent les premiers sur
la place des cérémonies.
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Les masques tsamajon ont les traits généraux que nous
avons exposés plus haut. En outre, les deux cornes sculptées

sont pointées verticalement au ciel ou horizontalement face

4 1l'ennemi ; elles symbolisent ainsi la force et l'agressivité
(Ph.148, fig. 13b). L'allure générale tend vers une forme en cube

pour les pieéces des chefferies du Nord (région de Mbouda
surtout) , alors gqu'elle est plutdt ovale au Sud. Les joues

et les pommettes sont quelquefois gonflées (chefferies du
Centre et de 1l'Est surtout). La garniture des tsamajon

(poils et laniéres de peau de bélier blanc ou de bouc) est

un de leurs éléments distinctifs par rapport aux autres mas-

ques faciaux.

Le porteur du tsdmajon porte un gilet ou un tricot
orné de touffes de poils de bélier blanc. Il a, noué autour
de la ceinture, un coupon d'étoffe mgus peinte en ocre ou en
rouge. (Ph. 33t).

- Masque tsamajon, Balatchi (Département du Bambouto) (Ph.149).

Le visage est de forme cubique, le front est bombé,
les deux cornes a bouts pointus sont trapues, les yeux,
percés, sont ovoldes, les joues légérement proéminentes. Les
oreilles en arc de cercle sont décollées en avant. La bouche
en forme de losange est prognathe et largement ouverte, lais-
sant apparaitre deux rangées de dents d'environ dix unités
chacune (1). Le menton est recouvert de peau portant des
poils de bouc. Cet objet est tres caractéristique du sous-
style de la région de Mbouda, annoncant les masques recouverts

de peau appelés akbe chaka chez les Widekum du Sud du plateau

de Bamenda.

- Masque tsamajon, Bana (Département du haut-Nkam) (Ph. 148).

On retrouve globalement les traits du spécimen de
Balatchi. Mais ce modele de Bana a des cornes plus longues, et

(1) Les yeux, la bouche et les dents sont blanchis avec du
kaolin mbum traduisant le caractére funéraire de cette
piéce.



350.

pointées vers le ciel. Le visage est ovale et certaines par-
ties de la téte (front, joues) sont plus arrondies et plus
proéminentes. ‘Il est décoré de poils blancs de bélier. C'est
une piéce typique du sous-style du Sud.

- Masque tsamajon, Bamena (Département du Nd€) (Ph. 149 bis).

Cette oeuvre a été réalisée par le sculpteur TCHUISSEU
de Bamena, sous le régne du fo NGONGANG Ier (cf. supra p.297).
Cet artiste était héritier de la technique de son peére, le
forgeron-sculpteur TALOM NGAYONG (1).

La téte ovale est divisée en deux parties symétriques
par une aréte médiane gqui va du crédne jusqu'au nez. Les yeux
en amande sont légeérement disposés en oblique. Le nez est
droit et long, les oreilles en arc de cercle sont trés
décollées en avant ; la bouche ouverte .est rectangulaire,
les arcades sourcilieéres bien indiquées, la face concave.
Ces formes se retrouvent dans de nombreuses sculptures du Sud-
Est du plateau bamiléké.

1.2. Les masques anthropomorphes en bois de la société

ku'ngag.

Le ku'ngan, société a but religieux et magique, pos-
séde deux types de masques caractéristiques

- le masque appelé yfégque que nous verrons plus bas.

- le second est en bois, généralement anthropomorphe (2)
(Ph. 153b). Un masque de cette catégorie a un front .bombé,
le visage parfois simiesque, les yeux en amande (3). Il différe
fondamentalement du masque tsamajop par ses tresses de cheveux
humains, parfois trés longues et plus ou moins abondantes,qui
doivent obligatoirement orner chaque spécimen. A ces tresses

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.293.

(2) I1 existe quelgques spécimens zoomorphes figurant souvent
le chimpanzé (Ph. 153a).

(3) Certains masques du ku'ngan présentent avec réalisme le
visage humain.
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de cheveux sont souvent accrochés des sacs magiques et quel-
gues cauris. Du point de vue de la forme, il existe plusieurs
variétés de ces objets (Ph. 153b, 154, 138).

De tels masques sont utilisés lors de cérémonies ri-
tuelles réservées aux initiés du ku'ngan. Ils n'apparaissent
en public que lors de certaines cérémonies funéraires. A
cette occasion, les spectateurs sont tenus de les voir a dis-
tance puisqu'ils sont réputés étre puissants et dangereux.
Certains spécimens seraient capables de transmettre une éner-
gie maléfique violente aux non-initiés,.d'ou la terreur
qu'ils inspirent a la foule. Seuls leurs gardiens sont auto-
risés a les toucher. Ces phénoménes ne s'observent que dans
le cas de masques sacralisés et symbolisant les forces ou des
esprits redoutables pour lesquels ils ont été faits. Nous y

reviendrons plus bas.

De part et d'autre d'une ligne allant du bassin de
Fontem jusqu'a Bandjoun, en passant par Fondonera, Baloum et
Bameka, le ku'ngan exerce ses activités. Les masques de bois
se trouvent concentrés surtout le long et au Sud de cette
ligne Ouest-Est, et particulidrement dans la région de Bapa/
Banka (Carte 2). Ils deviennent de plus en plus rares au fur
et A mesure que l'on s'éloigne de cette ligne et en progres-
sant vers le Nord du Grasland.

C'est & partir d'un quartier de Banka gque le ku'ngapy
se serait répandu.dans une bonne partie des chefferies du Sud
du plateau bamiléké. Son origine reste cependant lide a la
création de la plupart des chefferies, gup.

1.3. Les masques faciaux de la société kah (Ph. 146, 147).

La société kah, qu'an rencontre dans la région de
Mbouda, est une sorte de gendarmerie, de force de police qui
protége la chefferie. Ses masques anthropomorphes ne portent
pas! de cornes mais ils sont garnis de fibres de raphia et de
plumes d'oiseau ou de poule, ce qui les distingue des produc-
tions précédentes.



352.

Le premier exemple choisi est un masque anthropomor-
phe provenant de Babeté. Le front est bombé,la face concave
est en forme de coeur. Les yeux en amande sont légérement
disposés en oblique ; les oreilles en arc de cercle sont en
relief, les arcades sourciliéres: sont mises en évidence,
le nez est long et fin. La bouche ouverte laisse apparaitre
deux rangées de dents. Le masque est orné de tresses de
fibres de palmier raphia et de plumes d'aiseaux (Ph. 147).

Le deuxiéme exemplaire. originaire également de Babeté,
présente les mémes traits. Toutefois, les yeux sont horizon-
taux. La bouche vaguement rectangulaire ne montre que quelques
dents. De vieux tissus complétent les fibres de raphia comme
éléments décoratifs (Ph. 146).

2. LES MASQUES-CIMIERS ANTHROPOMORPHES, ngkpwe (Ph. 150 ).

Si les cimiers zoomorphes s'abservent dans les diffé-
rents secteurs du plateau bamiléké, ceux qui figurent des
tétes humaines ne se rencontrent qu'a 1l'Quest, dans la région
de Dschang, ou elles s'apparentent a des productioné plasti-
ques des populations des bassins de Fontem et de la Cross
River sur le plan morphologique.

Le masque-cimier anthropomorphe est dit ngkpwe, terme
désignant aussi un mkem l'utilisant et qui est formé de guer-
riers ayant offert au fo le crdne d'un ennemi vaincu. (1)
Cette société dite des chasseurs de té&te exergait en outre

une fonction policiére, en association avec le mkamvu't.

Les tétes sculptées qui.représentent chacune un homme

portant deux cornes de bélier, sont parmi les masques les plus

(1) On y retrouvait aussi les héritiers patrilinéaires
de ces guerriers.
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Fig. 14 - Masque janus, Bamesso.
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caractéristiques de la société ngkpwe dans la région de

Dschang (1).

L'exemple choisi ici est un masque ngkpwe de
Fongo Ndeng (Ph. 150. ) . De facture naturaliste, il est aussi
d'un style trés expressionniste. La téte ronde porte une
paire de cornes partant du front bombé pour se recourber en
arrikre avec harmonie. Les .yeux exorbités sont traités avec
réalisme. La bouche est ouverte. Le cou cylindrigque et massif
est percé d'une série de trous dans lesquels seront fixées
des tresses de fibres de raphia qui couvriront la téte du
porteur du masque. La couleur noire renforce l'aspect terri-

fiant de cette piece.

3. LES MASQUES ANTHROPOMORPHES A MULTIPLES FACES

Les plus fréquents sont les masques a double face et
multiformes, qui correspondent & divers mkem. On les trouve
surtout au Nord et a 1l'Ouest du plateau bamiléké.

Le premier exemple présenté vient de Bamesso (dépar-
tement du Bambouto) . C'est un masque bicéphale nyamkwe de la
société tchiple qui a pour fonction d'exercer un contrdle
social (Fig. 14). Ce masque cylindrique du type heaume figure
deux tétes humaines s'opposant et coiffées d'un bonnet de grand
dignitaire. Chaque téte est traitée avec réalisme, la bouche
ouverte, les yeux globuleux, les oreilles en relief. Le nyamkwe
est inspiré du style des masques de la région voisine de Ndop.

(1) Nous verrons plus bas les diverses appellations et les
multiples formes que prennent les sociétés du type chas-
seurs de téte dans différents secteurs de la Cross River
et du Grasland. Cela tant au niveau des objets rituels
caractéristiques (qui sont employés (masques surtout),
qu'a celui des activités complémentaires exercées en plus
de l'activité principale qui est guerriére.
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Le deuxiéme spécimen, appelé majulg ,provient de

Fotetsa (département de la Menoua). Il a aussi une double

face et sa facture est géométrique et s'apparente aux mas-
ques des Bangwa occidentaux. Les personnages, coiffant un
bonnet orné en pointes de diamant, ont des oreilles rectan-
gulaires, des yeux globuleux, un front bombé. Le majulf appar-
tient & la société ngpkwe et n'apparailt que lors des funé-
railles des grands dignitaires de la chefferie. (Ph. 150 his).

Le dernier exemple est le masque mkangwa & quatre
faces de la société majopn-lali de Batoufam (Ph. 143). Il

n'est exhibé en public que lors des funérailles du fo, de
la mafo et des grands dignitaires du lali.

Les deux premiéres faces opposées représentent chacune
une téte humaine au front bombé, aux yeux en amande, aux joues

pleines. Leur créne est décoré d'une pantheére.

Les deux autres: faces,également opposées, figurent

l'une une femme, l'autre un homme.

4. LES MASQUES-CAGOULES ANTHROPOMORPHES (Ph.151a et b, 152)-.

I1 s'agit des masques appelés yegue, qui sont les plus
caractéristiques et les plus courants de la société ku'ngagp.
Ils sont répandus dans toutes les chefferies bamiléké.

Chaque piéce est composée d'un visage rectangulaire
fait avec un tissu local orné de cauris. Des trous circulaires,
carrés ou méme triangulaires, sont ménagés pour les yeux et la
bouche (Ph. 151a). La téte est surmontée de cornes d'animal
ornées de cauris a leur base. Le nombre de cornes, sur les-
quelles sont parfois accrochés des sacs magiques (Ph. 151b),
indique l‘'importance du propriétaire du masque. De longues
tresses de cheveux humains recouvrent le corps du porteur,

membre du ku'ngan, jusqu'aux pieds (Ph. 152).
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5. LES MASQUES GEANTS DE TYPE HEAUME.

Comme nous l'avons dit, ils sont caractérisés par
leurs joues plus ou moins exagérément gonflées, et leurs coif-
fures souvent ajourées et décorées de figures zoomorphes.

Ils n'apparaissent que lors des funérailles du fo et de quel-
ques dignitaires de la chefferie, ou encore lors de certaines
liturgies périodiques, variables selon les types de masques

et les secteurs.

Les plus typiques sont les spécimens ornés de ser-
pents, de crocodiles, de lézards et d'araignées (Ph. 144,
145) dont nous avons parlé dans le chapitre concernant 1'étude

des animaux.

6. LES MASQUES DITS "batcham"  (Ph. 130, 131a et b, 132).

Ils sont appelés tsymabw’ ‘2 Bandjoun et appartiennent
a la société msop qui a un rdle religieux, guerrier et judi-

ciaire (nous y reviendrons plus bas).

Ces extraordinaires représentations de tétes humaines,
avec exagération de certains traits (joue, bouche, yeux,
narine) doublée de la réduction d'autres traits (front,
menton) , sont comptées parmi les plus belles réalisations
et conceptians des sculpteurs africains et ce par de nombreux

auteurs (Cf. supra note 2 page 16).

Le premier spécimen connu en Occident fut collecté
en 1904 par l'officier allemand VON WUTHENOW & Batcham (1),
d'au son appellation spécifique, mais impropre, dans les

livres d'art africain. Par la suite, une douzaine d'autres

(1) Il s'agit du masque figurant dans la collection du Museum
fir vélkerkunde de Leipzig, N° MAF 9.401, gqui fut détruit
par les bombardements lors de la dernieére guerre en 1943
(HARTER (P.), 1972, op.cit., pp.15-45).
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piéces furent répertoriées , ainsi que de nombreuses reproduc-
tions tardives, et méme des copies locales destinées a la

vente. A propos de ce type de masques, Pierre HARTER a publié
un article dans la revue Arts d'Afrigue Noire, n°® 3, 1971 (1),

tirant les conclusions suivantes :

a) Une certaine similitude et une méme morphologie géné-
rale s'abservent entre tous ces objets.

b) Toutefois, dans les détails, des différences stylis-
tiques, techniques, laissent supposer l'existence
de plusieurs ateliers de production.

c) La diversité d'origines et de lieux de collecte
(Bandjoun, Bafounda, Batoufam , Bana, Batcham,
Bamendjo, Bangang, Fotabong I) permet de démasquer
une inexactitude a propos du masque "batcham" : la
chefferie qui porte ce nom n'est en fait que le lieu
ol fut historiquement collecté le premier spécimen.

d) Bandjoun, situé a une quarantaine de kilométres au
Sud-Est de Batcham, est le principal centre de produc-
tion de ces types de piéces.

e) "Le fait qu'il existe encore a Bandjoun un
sculpteur spécialisé dans ce type particulier
de masque, se proclamant héritier d'une longue
lignée d'artistes consacrés a ce modele, fait
penser que les exemplaires de Bamendjo (par
exemple) pouvaient avoir été réalisés a Bandjoun.
I1 est possible aussi que les masques de Bafounda
(J. PAST) et de Bana (ATHEMIS) viennent de ce
centre important. Beaucoup d'autres masgques
sont induscutablement les productions d'artistes
isolés, qui purent réaliser l'esprit de l'atelier
de Bandjoun, tout en exprimant leurs tempéra-
ments ... Les objets furent tellement recherchés
par les commergants européens collecteurs d'art
négre, que TAHBOU Paul, l'un des derniers sculp-
teurs de l'atelier de Bandjoun, prit l'initiative
d'en confectionner des copies”". (2).

(1) C£. HARTER (P.), 1972, op.cit., pp.15-45.
(2) Idem.
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f) Ces masques appartiennent a une vieille tradition
plastique (1). Ceux gque. nous connaissons aujourd'hui
ne sont probablement que des reproductions lointaines
de masques beaucoﬁp plus anciens et peut-étre plus
extraordinaires, qui auraient existé en des temps
reculés.

Le masque tsamabu? (dit "batcham"), visage compléte-
ment réinterprété, est un objet complexe du point de vue esthé-
tique. Il est exécuté selon deux plans (Ph. 130, 131 ., 132)

. Le plan vertical : il est formé de deux parties sy-

métrigues séparées par une créte médiane ; chaque demi-plan
est décoré de sillons paralleles qui dessinent des arcs.

Ces sillons, souvent remplacés par des losanges (Ph. 132),
correspondent a des sourcils démesurés, le front n'étant que
suggéré par les deux bords supérieurs incurvés, parfois ren-
flés en un bourrelet. Les. yeux sont placés au niveau ou
s'articule le second plan. Ils peuvent &tre soit stylisés
(Ph.131bis, 132), soit traités avec naturalisme (Ph. 131 )

en devenant de gros yeux semblables & ceux des batraciens ;
dans chacue cas, ils ont toujours une fixité étrange et

inquiétante et sont ouverts sur l'univers de la mort.

. Le plan horizontal : il se compose de deux joues

massives et proéminentes en demi-sphére, d'une bouche mons-
trueuse, ovale, aux dents multiples (comme une bouche de ba-
leine avec ses fanons) figurées par des stries verticales.
Les oreilles sont triangulaires ou demi-circulaires. Les narines
arrondies, dilatées et projetées en avant sont perpendiculaires

au plan du nez.

(1) Le grand notable TAKQ', habitant prés de la résidence
royale de Bandjoun, au quartier Hiala, conserve un
tsamabu! ‘datant de son premier ancétre du méme nom, qui
vivait sous le régne de DH'NYOCHOM, deuxiéme fo de
Bandjoun, au XVIIIeéme siécle. Cette piéce s'est transmise
de peére en fils-héritier, au sein du lignage fondé
par cet ancétre.
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Le masque se termine a la base par un col cylindrique
et creux décoré d'une frise de cauris sculptés. "Le porteur
devait balancer le masque d'avant en arrieére" nous indigque
Mr Paul TAHBOU. Ce dernier précise également qu'il faut quatre
a4 six mois de travail pour réaliser cette oeuvre.

L'originalité de tsamabu?, figure effrayante et :surréa-
liste, réside dans le dynamisme et le contraste puissant de

ses différentes formes et plans.

Cet instrument de contrdle social n'apparait qu'en
de rares occasions : funérailles du fo et des mkamvd 'st,, danse

tso ou nzen (Cf. supra, p.'243 ) de la société msop.

Le msop, société qui emploie le tsamabu’, s'apparente
au majop par la discipline dont doivent faire preuve ses
membres. Sa création a Bandjoun date au moins du deuxiéme fo
DUNYSCHOM (XVIII&me si&cle). Le nombre de ses adhérents est
imposant. Il est surnommé ta-mkem (le pére des mkem ou
sociétés)compte tenu de son ancienneté. Il est ouvert a toutes
les couches sociales. Cependant, son état-major est constitué
par des héritiers des tagwala':(pére des nwala') et les
mkamvd't. Ce ne sont que les membres les plus influents, et
a qui 1l'on attribue des pouvoirs magigques (1), gui portent
les tsamabu’ .

Il est a noter que TEKOMGHE, (TAHBOU Paul) et ses
ancétres fabricants de ce type de masgque, ont été successive-
ment de pére en f£ils et pour chacun d'eux : premier des
mkamvd'sr et dignitaire de la chefferie chargé de la sécurité

et de l'application des sanctions capitales.

(1) "Des scénes étranges peuvent &tre vues lors de certaines
réunions du msop : une pierre fétiche, aprés les incanta-
tions du fo, surgit des profondeurs de la terre, puis
disparalt". C'est ce que raconte une tradition de
Bandjoun.
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SECTION VI - LES AUTRES REPRESENTATIONS ANTHROPOMORPHES.

¥. REPRESENTATIONS DU CRANE OU DE LA TETE HUMAINE tsamo (1).

Le tsamo est un sujet fréquent dans les productions
artistiques bamiléké (1). Il apparait sur de nombreux supports
(c£. supra Tableau 2 p.197 ). En tant que motif symboligque,

il peut donc orner des pipes, des éléments architecturaux ,
des piéces de mobilier, des instruments de musique, des réci-
pients de prestige, etc... (Ph. 7, 10, 11, 14, 88, 103D,

121, 126, 128, 150 ., 164, 177a, 184a).

Seul ou tenu. par un personnage (cas du guerrier, du
fo victorieux . ), faisant partie ou non d'une composition,
il peut représenter dans l‘'art

- soit un étre humain (mo) (%) ;

- soit une téte-trophée (il conserve alors l'appella-
tion tsamo) ;

- soit encore un créne d'ancétre (%sofa)

Le r8le du créne, véritable ou figuré dans différents
cultes, son symbolisme qui rejoint celui de la téte considé-
rée comme trophée de guerre, et celui de la coupe, seront

étudiés dans la troisiéme partie de ce texte.

Naﬁs avons vu plusieurs exemples de représentation
des tsgapo tenus par des personnages (Ph. 6, 33a, 90a, 12) ou
décorant divers objets (Ph. 7, 126a, 128), lors de l'étude

des représentations du fo et des animaux. Nous les complétons

(1) Cela n'a rien d'étonnant vu la place importante gqu'occu-
pent la conservation permanente et l'emploi de véritables
tétes humaines, ou leurs figurations, dans les croyances
et diverses pratiques coutumiéres bamiléké. En outre, le
théme de la guerre et son idéologie sont trés courants
dans la tradition et la littérature orales.

(2) Il peut parfois s'agir d'un-:esprit, d'un étre mythique
apparaissant sous une forme humaine.

(3) ngpo (Tsa = téte ; po = hommes):; homme au singulier
s'ecrit mo. -
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par le cas des figurations de crénes en bois, appelés
awotzen. Nous en rencontrons dans la région de Dschang et dans

le bassin de Fontem.

Les awotzen sont donc une catégorie de tsapo en bois,
recouverts d'une étoffe et garnis de perles granulaires. Des
cauris alignés représentent les dents. Ces figurations de
crénes d'ennemis, ou bien des crénes véritables, étaient
portées par les souverains lors des cérémonies guerriéres de
certaines danses tso ou nzen.

Le spécimen de la Ph. 103b, qui est de forme ovale,

a des yeux exorbités et tubulaires, un petit nez triangulaire,
une large bouche exhibant cing cauris figurant les dents.
L'ensemble est décoré de perles multicolores dessinant.des
losanges,des triangles et des chevrons.

Le deuxieéme spécimen (Ph. 104 bis) daterait de la
fin du XVIIIéme siécle ou de la premiére moitié du XIXéme.

Il aurait appartenu au foto' (souverain soumis) KEMTEMELO de
Fontsa Touala, trisaieul de FEINBOY N'KETTE, décédé octogénaire
en 1978 apreés avoir offert cette piéce & P. HARTER en 1957 (1)
Les yeux stylisés sont carrés. La bouche rectangulaire est
garnie de dents constitudes par trois cauris. D'autres cauris
sont enfilés avec des perles tubulaires rougedtres et noires
au centre, gur un-cordon qui figure la chevelure. La téte

est entiérement ornée de perles multicolores. Certains monar-
gues détenaient de véritables crines décorés de la méme
maniere.

Dans cette région, et en particulier chez les Bangwa
occidentaux, on peut voir, lors de certaines danses funé-
raires, des personnages porter des tétes sculptées (parfois
des crédnes véritables) en cimier, gainées de cuir, souvent
montées sur du rotin. Ces pratigues semblent inspirées de

celles des populations forestiéres du bassin de la Cross River.

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.429.
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D'une fag¢on générale, chez les Bamiléké et autres po-
pulations du Grasland, les tsapo, & l'état naturel, sont con-
servés de diverses maniéres selon les secteurs, dans un but
cultuel. On les remplace parfois par des t&€tes de bois, parfois
d'argile, figurant celles d'ennemis, d'ancétres,dont les formes
varient d'une région a une autre (certains masques constituent

méme une catégorie particuliére) (1).

2. REPRESENTATION DE GUERRIER jon (2).

Le théme plastique du guerrier est treés courant dans
les arts du Grasland. Nous avons vu que le fo était souvent
représenté sous les traits d'un combattant victorieux, tenant

la téte d'un ennemi vaincu (Ph. 90a).

Le jop, qu'il soit roi, serviteur tshofo, notable kam,
gardien protecteur bom3la' ou un étre mythique, figure au tra-
vers de nombreux supports (Ph. 8, 11, 22b, 23, 35a, 90a, 164).

Il apparait sous la forme d'un personnage tenant un
coupe-coupe, une téte-trophée tsamo ou un fusil ga (3) (Ce
dernier a partir du XVIIIéme ou du XIXéme siécle). Il peut
arborer également un uniforme : c'est le cas de certaines
oeuvres datant de 1l'épogque coloniale allemande (Ph. 8).

~ Statue d'un jon (Ph. 64 bis), Bandjoun.

Le personnage a une téte ronde, des yeux globuleux,
des oreilles triangulaires, un nez tétraédrique, une bouche
ouverte, un cou cylindrique et massif. Il léve un coupe-coupe
de la main droite et,dans la gauche, il tient une téte coupée
tsamo gui est plaguée contrel'épaule. La statue a été photo-
graphiée par le pasteur CHRISTOL en 1925.

(1) Les cases du fo, des grands guerriers, des sociétés
militaires, sont souvent décorées des crines d'ennemis
vaincus, sous la forme de figures sculptées ou a 1'état
naturel.

(2) Pluriel : majogy.

(3) Le terme ga est la déformation du mot anglais gun qui

: signifie fusil. Ce dernier était utilisé dans la région de
Banka (Haut-Nkam) vers 1800 {(Cf. BARBIER (J.C.), 1973,
op.cit., pp.331-354).
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De nombreux motifs de jop (en particulier des souve-
rains victorieux) portant un coupe-coupe et un tsamo, appa-
raissent sur des chambranles , des trd&nes, des tambours,

des statues commémoratives que nous avons étudiés plus haut.

- Figurations de scénes guerriéres.

Elles ont principalement pour supports les cadres de
porte bom'dys commémorant le plus souvent des wvictoires
militaires. Les guerriers majon y sont associés a d'autres

personnages : rois, reines, animaux.

Le premier exemple choisi est un cadre de porte de
Bandjoun (Ph. 11), photographié par le pasteur CHRISTOL en
1925. Il évoque les conquétes du fo KAMGA I au XIXeme
siécle (1).

- Sur le linteau, le fo, nu, serre un fusil qu'une
reine jufo tient aussi par le canon, tout en brandissant
le cridne d'un ennemi. Deux majon armés (dont l'un tient aussi
un tsamo) les secondent. La reine combattante semble pousser
un cri terrible, yeux clos, bouche tordue, traduisant la

violence de la guerre.

~ Sur chaque pied-droit le fo exhibe deux tsamo que

vient de‘trancher un jop a l'aide de son coupe-coupe.

Le deuxiéme exemple est un bom'dys de Fondjomekwet.(Ph. 8).
On observe sur chaque pied-droit la répétition et l'aligne-
ment des silhouettes stylisées des fusiliers en uniforme de
l'armée coloniale allemande. Les simples soldats, en casquette,
ont l'arme a l1l'épaule alors que les officiers sont vétus de
longues redingotes. Sur le seuil, le fo assis, une main tenant
une coupe a boire, est entouré d'autres soldats dont deux sont

armés de fusils.

Cette oeuvre fut réalisée au début du XX&me sieécle
par le sculpteur FONGANG NGANGAM de Fotouni (département du

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.283.
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Haut-Nkam), qui sculpta pour les mfo (rois) voisins de Bamendou,
Baloum, Bangang (département de la Mifi), Fondjomekwet, une
série de cadres de porte et de lits d'apparat reproduisant

ces scénes ou ces défilés militaires.

- Pipes kan avec figuration de soldat allemand.

Les guerres coloniales donnérent un grand prestige
aux soldats allemands entre 1890 et 1914 au Grasland (1).
L'uniforme allemand devint un des nouveaux attributs tradi-
tionnels des mfo, symbolisant l'autorité et la force. L'offi-
cier HUTTER, qui s'adonna a l'entralnement militaire des
jeunes de Bali Nyonga (200 en 1892), devint célébre dans la
région et fut surnommé Fo-naka (malitre de fusil) (2).

"Les militaires Bali se-:transformérent en une

nouvelle élite au sein de la société. Ils

furent surnommés les Tapenda ou Messagers

et on dit qu'ils rodérent des années a travers

tout le plateau Grassfields" (3).

C'est & cette époque que des pipes en laiton avec
fourneau figurant un soldat allemand se répandirent dans tout
le Grasland & partir des principaux centres de production :
Nkwen, Bangam, Foumban. Les modeéles de ce kan, qu'on rencontre
dans les trésors des souverains bamiléké, furent en grande

partie fabriqués a Bangam (département du Bambouto).

L'exemple présenté ici (Ph. 186a) de Bafoussam, est
un kan orné de la figure d'un sous-officier allemand. Le mi-
litaire, traité avec réalisme, est debout. Il porte une cas-
quette. Son visage est du type européen. Sa moustache est mise

en évidence. Les bras, décollés du corps, sont tendus.

Le méme type de personnage, en uniforme militaire,

apparait sur la pipe de fo de Bangwa oriental (Ph. 186b).

(1) HARTER (P.), 198 , op.cit., p.255.

(2) SLAGEREN VAN J., 1972, op.cit., p.82. Fo-naka pouvait
aussi signifier le fo des Européens puisque naka se
traduit de nos jours par le terme d'Européen.

(3) SLAGEREN (VAN J.), 1972, op.cit., p.82.
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Ici, il est assis. Les jambes croisées mettent en relief ses
bottes.

Les deux autres pipes des mfo de Bamena (Ph. 187a)
et de Bangwa (méme photo) montrent des sous-officiers alle-
mands debout., tenant chacun un fusil.

3. REPRESENTATION DU PENSEUR jyenwa ET DU JOUEUR DE FLUTE
ntun ndun.

3.1. Le penseur jyenwd (Fig. 15a et b).

C'est un homme assis ou debout, une main, parfois les
deux se portant au menton, que l'on appelle jzenwz/le penseur,
ou sa'po, le juge. Ce motif est le symbole de la sagesse, de
la prudence, de l'intelligence et de la réflexion. Il orne
les pipes, les tambours, les cadres de porte, les piliers,
les pieces de mobilier (Ph. 26b, 79a, 172, 188b). Il peut
étre représenté par le fo (cf. supra p.323 ), un ancétre, le
notable kam, le serviteur royal tchofo. Dans«ce dernier cas,
il est souvent un personnage de cariatide (Ph. 26b, 172).

Fo et foto' (chef soumis) sont réputés pour leur
sagesse, leur prudence et leur aptitude a juger les hommes.
Les pipes avec le motif jyenwd est ainsi un important attribut
royal.

L'exemple présenté, pipe kan du foto' WAMBO DECHA de
Bandjoun, date de la premiére moitié du XIXéme siécle.

Le motif qui met en valeur l'importance symbolique

de cette pipe est la figure de l‘'ancétre penseur qui domine

le fourneau. La proportion de la téte a été augmentée relati-
vement a celles du torse et des membres. La vision de l'artis-
te, plus ou moins intuitive et consciente, reléve ainsi qu'un
chef est avant tout un "chef", c'est~a-dire une téte, pleine
de sagesse, de grandes idées, de force et de justice.

La bouche fermée est formée par une petite fente droite. Les
joues sont affaissées. Le calme ré&gne sur le visage.



Fig. 15a - Fourneau de pipe kan, avec
figuration d'un personnage
se caressant la barbe
(Balatchi) .
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Fig. 15b - Représentation du fo avec main au menton et bras
chargé de bracelets d'ivoire, détail d'un pilier
sculpté, Fongo Ndeng.
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Le bras gauche se porte au menton, alors que celuili de droite
est collé a la poitrine,scarifiée tout comme 1'abdomen proémi-
nent. Ses yeux ovales sont sans vie. Le jyenwa est plongé

dans une profonde méditation.

Le fourneau d‘'un deuxiéme kam de Bamendjo figure
un jyenwa assis, les yeux ronds, et qui caresse sa barbe abon-
dante (Ph. 190a). Il rappelle la pipe de Balatchi (Fig. 15a).

3.2. Le joueur de fldte ntundup.

Le joueur de la fldte rituelle ntundun appartient a
la société initiatique nyalen (1), gardienne des instruments
de musigue sacrée (cf. supra, p. 135 ). Ce motif orne les
cadres de porte, les piliers, les tambours, les piléces de
mobilier (Ph. 6, S%a, 10, 19, 70, 126b).

Nous avons vu des exemples de représentations ou le
joueur de fldte peut é&tre le fo, la femme du fo ou le gardien
protecteur bomdla'.

Le ntundun adresse des louanges au fo (si le joueur
n'‘est pas le fo lui-méme) et & son peuple. Il interprete
les chansons de la vie heureuse et joyeuse ; c'est lui aussi
qui ouvre les danses de la victoire. Dans les moments diffi-
ciles et tristes, c'est lui qui ouvre la danse funéraire.
Nous verrons plus bas le symbolisme de la fldte, qui est un
des élLéments caractéristiques de la culture bamiléké.

(1) Lorsque c'est une femme, le personnage appartient a la
société féminine masu.. .
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SECTION I - L'ART CONGLOMERE (2) : EXEMPLE DU CAURIS; MBUM.

Nous avons précisé plus haut que la représentation

des animaux avait deux aspects : la figuration proprement dite

et l'art congloméré, ;

1. GENERALITES.

Plusieurs objets naturels dYorigine animale sont combi-

nés aux sculptures bamiléké ;
épine de porc-épic (Ph. 67b),
. plumes d'oiseaux (Ph. 43, 82a, 102),
. poils, peaux, cornes de béte (Ph. 149,

cauris,

etc...

Parmi tous ces objets cités, c'est le coquillage, et

157),
coquillage d'escargot (Ph. 47a, 152, 158),

plus précisément le cauris, qui est le plus employé dans la

sculpture bamiléké. Le coquillage occupe une bonne place dans

lt'art africain en tant que matériau ajouté.

(1) CEf. supra Tableau 2, p. 198.
(2) cf. supra p. 194. 4
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"Les coquillages se sont imposés comme jouant
un rdle important, d'abord dans leur large
utilisation. dans lart africain, ensuite pour
leur faculté de survivre & la fois aux condi-
tions et au temps" (1).

"Malis de tous les coquillages employés en
Afrique, le plus important est le cauris,

c'est un coquillage blanc originaire de 1l'océan
indien (Iles Maldives), et qui des cb6tes orienta-
les d'Afrique,s'est répandu sur tout le continent.
Le cauris a servi un peu. partout de monnaie
d'échange, il est en méme temps un symbole reli-
gieux et un objet rituel, il symbolise la femme,
la fécondité, la richesse" (2).

Le cauris a été transporté a d'énormes distances. Son

utilisation, comme matériau ajouté dans l'art ou comme objet

rituel,est trés ancienne :

- A l1l'époque des premieres dynasties en Egypte, le
cauris était un symbole de vie et également celui de 1l'oeil

ouvert.

- Dans les cultures préhistoriques du Moyen-Orient,
comme a Jéricho II (7000-6500 av. J.C.), les cauris,remplacant
souvent les yeux des crdnes humains, semblent avoir joué un réle

dans le culte des ancétres (3).

- "Au lac Kisale, un archéologue, Jacques
Nangquin, découvrit une nécropole (renfermant
des centaines de tombes) dont il exhume le
méme type de matériaux rencontrés sur la cSte
Est. Les cauris trouvés dans l'une des tombes
sont originaires de la cbte Est. Ces tombes,
datées au plus t6t du IXéme siécle, renfermaient
aussi des perles de cuivre, des barres de coguil-
lages et des colliers de cauris" (4).

(1) PICKET (Elliot), 1974, "L'art africain congloméré", op.
cit., pp.12-41.

(2) MVENG (E.), 1980, op.cit., p.77.
(3) PICKET (E.), 1974, op.cit., pp.12-41.
(4) Idem.
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- Certains objets bamiléké datant du XVII&me ou du
XVIIIéme siécle portent soit des véritables cauris, soit des
figurations de ceux-ci (Ph. 204).

Chez les Bamiléké, les cauris servaient de monnaie.
Dans l'art, c'est un objet décoratif mais qui est souvent
associé a de nombreux cultes et rituels (divination, culte de
fécondité, culte des jumeaux, culte des ancétres, médecine,
etc...) que nous aborderons plus bas.

Les oeuvres d'art décorées de cauris sont d'une
grande variété :

. étoffes,

. masques,

. trénes,

. Calebasses,

. bdton de commandement ou d°'apparat,

. statue,

. etc...

Pour le revétement de ces objets, les cauris, apres
meulage de leur face convexe, sont appliqués en lignes paralle-
les, bout a bout sur la toile de support, de fagon a ce que les
deux lévres de la face plane soient visibles, puis un noeud les
fixe par chacune des commissures. Les cauris pouvaient encore
étre cousus bout & bout, formant ainsi des couronnes gque por-
tent les reines (Ph. 207). ’

Vers la deuxieéme moitié du XIXéme siécle, des boutons
de chemise en nacre et en porcelaine, d'origine européenne,
devinrent a la mode. Ils remplacérent parfois les cauris dans
l'ornementation de certains objets (Ph. 93a et b), bien que
cet usage fusse limité.
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2. LES OBJETS DECORES DE CAURIS.

Rappelons que l'oeuvre d'art peut étre ornée

- de nombreux cauris qui la recouvrent entiérement
(Ph. 96b) ;

- de quelques cauris fixés plus ou moins discrétement
et gqui ont une valeur de prestige ou de symbole
(Ph. 117, 88, 89) ;

- de figures de cauris parfois disposées en frise
(Ph. 176b).

- Trdéne revétu de cauris (Ph. 94).

Ce tréne recouvert 'de cauris a été fabriqué en 1976
par TAHBOU (Bandjoun) pour l'accession de FOTUE au pouvoir
a Bandjoun. Le siége circulaire a un dossier constitué par
la figure du fo FOTUE dont les yeux sont remplacés ici par
des cauris, et par un couple.

Les mains du fo FOTUE sont posées sur la téte de
l'homme gqui tient une pipe et sur celle de la femme qui a le
panier.

Le siége est soutenu par l'animal totem du fo et un
couple. "Cette illustration signifie que le fo protége la popu-
lation et la population soutient le fo. Le cauris est ici sym-
bole de la richesse, du prestige, de la fécondité et du pouvoir
royal" (1).

On retrouve de nombreux autres trdnes ou siéges re-
couverts de cauris dans de nombreuses chefferies, et ils ont
des fonctions politiques et cultuelles (Ph. 96¢).

- Calebasse (Ph. 96a).

La calebasse a la forme d'une sphére qui, dans sa
partie supérieure, est prolongée par un bout cylindrique
allongé. Le col est fermé par un bouchon sculpté représentént
le motif de l'oiseau musen. La calebasse repose sur un siége

sculpté .

(1) Monsieur SIMO Gabriel, responsable du Musée royal de
Bandjoun.
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Fig. 16 - Tabouret royal orné des doubles
cloches, Babeté.
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L'ensemble est recouvert d'un tissu sur lequel l'artis-
te a fixé les cauris et quelques perles. Les cauris ne sont pas
fixés au hasard, mais répondent & la recherche de 1l'esthétique,
de l'harmonie, du rythme. On reconnait des figures géométri-
ques (losanges, lignes, etc...). L'aopposition des lignes verti-
cales et horizontales est perceptible. Le spécimen (Ph. 96b)
de Bamougoum, avec siége a motifs anthropomorphes, présente les
mémes caractéristiques.

On sort la calebasse lors de certaines cérémonies

d'apparat mais surtout rituelles ou funéraires.

Statuaire (Ph. 95 bis).

Les statues gardiennes de trésors sont souvent recou-
vertes de cauris. Dans le cas de cette 'statue de Bafoussam,
les ruptures ou oppositions de lignes sont remarquables et

donnent rythme et vie.

Masques.

Les cauris décorent les masques des sociétés initia-
tiques ayant uneiimportante fonction politique, religieuse ou
économique, comme le kemjys et le ku'ngan (Ph. 114, 151 a et b)

par exemple ., ..

SECTION II - LA CLOCHE DOUBLE KWIFO ET LA NOIX DE KOLA TSo.

1. LES CLOCHES DOUBLES DANS L‘'ART BAMILEKE.

Ces instruments de musique ont une grande valeur
rituelle, politique ou symbolique, que nous avons évoquée
(cf. supra, p. 190). D'aprés Jeau VANSINA, de tels objets
furent fabriqués pour la premiére fois le long des cbtes
occidentales de 1'Afrique, entre la Cote d'Ivoire (peut-&tre

le lieu d'origine) et le Bénin. Ensuite, ils furent répandus
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dans d'autres régions de l'Afrique et (avec des adaptations
et des productions locales), cela bien avant le XVéme siecle,
puisqu'a cette date ils étaient déja utilisés au Zimbabwé (1).
Ceci peut confirmer notre hypothése, & savoir l'existence de
telles pidces associées 4 la chefferie et au rituel du kg chez
les Bamiléké avant le XIVeme sieécle.

Nous avons présenté quelques spécimens dont la fabri-
cation semble antérieure au XVIIéme ou au XVIéme siécle (Ph.
179, 181a) . Chez les populations non islamisées du Nord
Cameroun (Bénoué/Tchad, Adamaoua), des cloches.doubles furent
utilisées en abondance. Il existe en Afrique plusieurs formes
de ces objets, et le point d'arigine des premiers modéles nous
paralt encore hypothétique.

Au Grasland, ces oeuvres d'art deviennent des motifs
symboliques, souvent reproduits. en relief sur des sieéges, des
cadres de porte, des flts de tambour, des lits royaux, etc...
Des doubles cloches tres stylisées ornent aussi des étoffes
(cas du tissu ndop) et certains sacs de raphia. Quelgques
exemples choisis parmi des centaines illustrent ici ces

pPropos

- Le tabouret royal de Babeté (Ph. 1252, Fig. 16) a le
plateau soutenu par des doubles cloches traitées en
ronde bosse. Ce type de tabouret est répandu dans
le secteur Mbouda/Ndop. Un des trois masques katcho
du conseil des notables de Bafandji, datant du
XVIIIeme siécle, porte un motif de double cloche
parmi ses principaux éléments décoratifs (cf. supra
p.261).

-~ Nous avons décrit le tambour ntem de Bandjoun (Ph.169)
gui porte, outre des figures trés simplifiées d'hommes
et de serpents, celles de la double cloche rappelant
par sa forme un motif similaire ornant un masque

(1) VANSINA (J.), 1984, op.cit., pp.161-162.
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de Bafandji. Un autre tambour, exécuté au début du
XXeéme sikdcle pour le fo de Bamendjou, est décoré de
doubles cloches associées a un curieux lézard bicépha-
le, a des araignées, des serpents, au roi, a la reine

et & des chiens (1).

- Les riches décors de la trompe d'appel dﬁ fo de
Bandjoun des cadres de porte de Bayangam (Ph. 17),
Bana (Ph. 16), comportent un ou plusieurs motifs de

cet instrument sacré.

- Les dessins trés simplifiés de la cloche double ornent
aussi des étoffes, des coiffures (Ph. 198, 199), etc...

2. LA NOIX DE KOLA, tsa.

"Avec le vin de palme, la kola occupe une

place trés importante dans la vie sociale en

pays bamiléké. C'est pourquoi le kolatier est

un des arbres les plus caractéristiques du

paysage agraire de la région. Il pousse a pro-
ximité des cases, c'est-a-dire dans les par-

celles fumées" (2).

La noix de kola, contenant des alcaloides stimulants,

présente plusieurs intéréts chez les Bamiléké ;

. Elle reste toujours le principal produit d'exporta-
tion a destination du Nord-Cameroun dans le cadre d'un commerce

fort ancien, remontant probablement & plusieurs siécles.

. Elle joue un rdle important dans les relations
sociales en tant que symbole de l'amitié solide, de la fidé-
lité et de l'amour. Aux fiangailles, les futurs époux mangent
une noix de kola ensemble et en offrent aux parents. Ils dé-
clarent par la leur consentement & vivre ensemble. La. cérémo-
nie qui se déroule & cette occasion reste toujours au centre

du mariage bamiléké.

(1) HARTER (P.), 1984, op.cit., p.109.
(2) bpoegMO (J.L.), 1981, op.cit., vol. II, p.179.
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. La kola est formée de plusieurs parties naturelles
dont le nombre, variable selon les cas, est associé au symbo-
lisme des chiffres dont nous parlerons plus loin. Ainsi on
attribue une grande signification symbolique & ce nombre lors
du partage de la noix de kola entre plusieurs personnes.

. Enfin, les quatre gousses juxtaposées en croix for-

ment le motif nda pe njushe (Fig. 19d) qui éymbolise non seule-

ment la fidélité et 1'amitié, mais aussi la richesse, l'abon-

dance et la fécondité.

Le motif nda pe njushe (littéralement "gousses de

kola juxtaposées”") est d'usage fréquent dans les frises et

les décorations stylisées, il apparait (le plus souvent répété
dans les compositions sur les objets perlés, les coiffures,

le décor des murs, les étoffes ndop surtout) sous forme de
quatre triangles opposés bout a bout ( Fig. 184 et Ph. 197b),

évoquant aussi certaines figurations du cauris.

Le motif de la noix de kola nous introduit ainsi a
l'usage de la croix comme élément décoratif, avec de multiples
applications dans l'art, exigeant plusieurs niveaux de compré-
hension ou de lecture, souvent fort éloignés les uns des

autres.

"Selon MVENG, les motifs cruciformes de batra-

ciens, kolas,cauris, araignédes, quelquefois

inscrits dans un cercle, sont en fait des sortes

de croix cosmiques. Ils rappellent les plaques

de laiton qui ornaient au XVIIéme le palais des

oba du Bénin,en effet le fond des scénes était

gravé de croix cerclées et de formes quadrifo-

liées, évoquant les chemins de la vie, quatre
directions cardinales, quatre parties du jour..."(1).

Nous reviendrons plus loin sur la signification de divers
motifs cruciféres dans l'art bamiléké.

(1) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.342.
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SECTION IIl - LES MOTIFS GEOMETRIQUES.

En étudiant les représentations animales et humaines,
nous avons évoqué le caractére géométrique du riche décor de
nombreuses oeuvres d'art bamiléké (Ph. 86a, 90a, 90b). Ici,
l'artiste a tendance & exploiter le pouvoir esthétique, expres-
sif et symbolique des figures géométriques. dans la création
plastique. Le crapaud trés simplifié, par exemple, devient un
losange symbolisant la fécondité (Fig. 4 £ et h). Soleil,

étoiles, lune sont représentés par des points ou des cercles.

La tendance a réduire les symboles a des formes géomé-
triques peut parfois atteindre le cadre d'une véritable
écriture plastique qui, dans certains cas, est formée d'idéo-
grammes qui transmettent la connaissance  (exemple ‘de la déco-

ration de l'étoffe ndop, Ph. 197a).

Les motifs géométriques se retrouvent ornant des
objets de vannerie, du perlage , de la sculpture, poterie,
tissage, bref . tous les arts plastiques et dans un but non
seulement symbolique mais parfois purement esthétique (en par-

ticulier dans les oeuvres récentes) : cf. Tableau 3 p.198 .

1. LES FIGURES ELEMENTAIRES.

Les figures géométriques (point, ligne, triangle,
losange, cercle, carré, rectangle) (1) peuvent rester isolées
sur un fond uni, se répéter en frise, se combiner avec d'autres
éléments décoratifs en un jeu alterné, ou se reproduire indé-
finiment sur toute une surface en enveloppant totalement
une oeuvre d'art (Ph. 90b, 101, 197b) ; mais tout cela, toujours
dans un décor harmonieux, aéré ou parfois serré, qui n'est pas

caprice mais oeuvre savante de création.

(1) Carré, cercle, croix, centre (point) sont considérés
par certains auteurs comme des symboles fondamentaux (Cf.
de CHAMPEAUX et dom. STERCKX (0.S.B.), Introduction au
monde des symboles, Paris, 1966, p.23.
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Fig. 17a,b,c,d - Motifs géométriques pour tissage, perlage,
sculpture, décor des murs.
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Dans l'étude des oeuvres perlées bamiléké, Tamara
NORTHERN montre gqu'il y a un ordre précis (1) dans cet art
décoratif : en outre, les multiples combinaisons de figures
géométriques, la technique de l'enveloppement d'un motif plus
petit dans un autre de méme nature ou de nature différente,
donne a l'artiste de nombreuses possibilités d'expression.
Cela explique l'apparente complexité de 1l'ornementation
constituée de motifs treés variés, qui ont été créés a partir

d'éléments de base fort limités.

L'agencement des triangles, des lignes, des losanges,
des cercles, etc..., en de multiples combinaisons, et méme
toute la création plastique, obéissent & des lois rythmiques
(apparentées a celles de la musique africaine) qu'a tenté de
dégager le R.p.E. MVENG.

"Les observateurs étrangers ont souvent été

frappés par la présence dans l'expression

artistique africaine, d'une harmonie réelle

en méme temps que d'un manque de symétrie,

j'entends une symétrie trop rigide. On a re-

cours a toutes sortes d'hypothéses pour expli-

quer ce phénomene. Les lois du rythme en don-

nent une justification claire et décisive.

L'art africain,qu'il s'agisse des lignes, des

couleurs, des formes, des gestes, de la parole,

est soumis au rythme selon les lois qui, a la

limite, rejoignent la dialectique de la dyade

et de la triade gue nous avons souligné plus
haut..." (2).

1.1. Le point (Fig. 17d).

Il exprime ici un état limite de l'abstraction du
volume. Voila pourquoi il désigne toujours quelque chose de
réel. Ainsi, chez les Bamiléké, les surfaces décorées de
points représentent les motifs grains de mil ou grains de
haricot pour certains. Les points désignent aussi les étoiles,
en particulier dans les tissus ndop (Cf. infra, p.394 ).

Ils esquissent parfois des figures, des cercles, des losanges

et remplissent souvent leur surface (Ph. 198).

(1) NORTHERN (Tamara), 1975, op.cit., p.116.
(2) MVENG (R.p.E.), 1964, op.cit., p.93.
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Fig. 19a,b,c,d,e,f - Motifs géométriques pour tissage,
perlage, sculpture, poterie, vannerie,
décor des murs.
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Fig. 20a,b,c,d -~ Motifs géométriques pour tissage, perlage
sculpture.
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Fig. 21a,b,c,d,e,f - Motifs géométriques (triangles,
cercles et carrés concentriques)
utilisés dans l'art.




384.

1.2. La ligne (Fig. 17a, b, c).

C'est un des éléments les plus simples du systéme
décoratif bamiléké, ol la droite occupe une place. importante.
Les murs des grandes cases par exemple semblent une matéria-
lisation de droites paralléles (Ph. 3b).

A l'analyse, la composition décorative des lignes
droites se réveéle assujettie & un rythme antithétique. Ainsi,
les combinaisons de lignes mettent en présence des chiffres
non identiques, des orientations qui s'opposent, se complé-
tent, s'interrompent, des ruptures inattendues a 1l'intérieur
d'une composition qui a une harmonie globale. Nous illustrons
ces propos par de nombreux exemples dont ici

- la disposition des nervures de raphia sur la fagade

externe des murs des cases de Bameka (Ph. 4 bis), et
de Bazou (Ph. 121) ;

- les motifs "échelle" kwo et "dos de tortue" nkate

shwamakwd'  que nous verrons plus bas (Fig. 17a et b);

- le décor des poteries de Bamendjinda collectées en
1977 (Ph. 192a et b).

- les ruptures harmonieuses des lignes d'un tabouret
en nervures de raphia (Ph. 117), sur lequel est
posé le siége du notable Wambo DECHA ;

- la disposition des perles multicolores, en lignes
verticales, obliques ou brisées, dans le revétement
de certaines oeuvres (Ph. 80, 81, 85a).

1.3. Le triangle et le losange (Fig. 18).

Ces figures gdométriques, symboles de la force, de
la fécondité, de la richesse et de la féminité, prédominent
dans l'ornementation des oeuvres d'art (Ph. 81a, 81b, 86a).
Les triangles mais surtout les losanges, peuvent avoir l'inté-
rieur hachuré, pointillé, quadrillé, coloré. Ils peuvent
envelopper d'autres figures plus petites, surtout de méme na-
ture, ce qui aboutit a la géneése de triangles et de losanges

concentriques (Fig. 4f ; Fig. 21a, b).
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La jonction de ces motifs élémentaires, soit par un

de leurs cbtés, soit par un de leurs sommets, les multiples

possibilités de combinaisons, donnent naissance & de nouveaux

symboles et a des frises (devenant des éléments plastiques

signifiants) fréquemment employés dans lfart :

1.4.

L'ensemble des losanges concentriques joints par

le sommet peut ainsi représenter le serpent a deux
tétes (Ph. 101).

Le motif du crocodile (Fig. 19b), ornant par exemple
les étoffes ndop (Ph. 197b), est un losange dont la
surface est formée d'une série de triangles alter-
nativement blancs et bleus.

Le symbole du crapaud, comme nous l'avons dit,

peut étre la figure d'un losange concentrique

(Fig. 4f).

Les losanges simples ou concentriques constituent
parfois une sorte de damier décorant les tranches des
tabourets, les fiits des tambours, les murs, divers
objets perlés (Ph. 86a, 118b, 122a, 176b). Ils peu-
vent désigner des cauris, surtout s'ils sont incisés
selon leur plus grand diametre, ou creusés en leur
centre ; ils peuvent aussi indiquer le nombre des
épouses, l'effectif des esclaves ou captifs, témoi-
gnant des victoires militaires.

Les diverses permutations des triangles offrent a
l'artiste des motifs symboliques qu'ils utilisent dans la
création plastique (Fig. 18 et Ph. 85b, 98a, 99,
102, 104).

Le cercle, le carré et le rectangle (Fig. 20a,b,c,

21c,d,e,f).

Ces figures, comme les précédentes, sont des formes

élues par l'artiste et imposées par lui a l'espace. Elles re-

présentent un tout en miniature, une sorte de synthése linéaire

qui,prise séparément, est souvent traitée comme un motif

symbolique. Cercle, carré, rectangle peuvent porter ou contenir
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des points, des hachures, des croix, des triangles ou encore
d'autres figures semblables et concentriques (Fig. 21c a 21f)
qui apparaissent dans de multiples décors d'objets (Ph. 91b,
171) . Ainsi ils peuvent engendrer d'autres symboles et des
compositions d'une étonnante richesse, ornant les masques,
les étoffes, les tabourets, les tambours, les pipes, les ca-
dres de porte, etc...

Le motif solaire apparait souvent sous forme de
cercles concentriques, exprimant vie et fécondité (Fig. 21a,b).
Le cercle, qui désigne la totalité du monde, porte le motif
cruciforme symbolisant les quatre points cardinaux et les
chemins de la vie et de la mort (Fig. 20a).

- La peau de la panthére est représentée par des
points, des triangles, des petits cercles (Ph. 99,
107a, 116).

-~ La spirale figure parfois le crabe, l'escargot ou le
serpent. La spirale pointillée désigne particuliére-
ment le crabe et l'escargot.

-~ Le motif du dos de la tortue est'un damier formé de
carrés ou de rectangles constitués de traits verti-
caux et horizontaux qui alternent (Fig. 19b). Nous
verrons plus .bas la richesse du symbolisme du
cercle et du carré chez les Bamiléké.

2. APPLICATIONS DE L'UTILISATION DES FORMES GEOMETRIQUES A
DES FINS SYMBOLIQUES, ESTHETIQUES ET TECHNIQUES : CAS DE
LA GRANDE CASE ROYALE DE BANDJOUN ET DE L'ETOFFE ndop.

2.1. Les formes géométriques du temple-palais chinbundys

de Bandjoun.

"L'habitation n'est jamais congue comme le cadre
d'activité banale, roturiére ; elle est doublement
liée : & la société, au monde. Elle se construit
matériellement et rituellement ; elle constitue

un espace réel et symboligue ; elle porte les mar-
ques du sacré et de la tradition. Son ornementation
ne reléve pas de la seule esthétique ; elle peut



387.

8tre "une écriture" qui fait de la maison
un livre ol se trouvent consignées les données
de la tradition et de l‘'histoire" (1"

Nous avons dit que le style de la construction et de la déco-
ration des grandes cases est trés caractéristique des concep-
tions architecturales bamiléké, et de la civilisation royale

qui s'est développée dans la région (Cf. supra pp. 178-179).

"Si les bitisseurs de.Zimbabwe sont des poétes

de la pierre (comme nous allons le voir) ceux

de l'Quest-Cameroun ont porté la poésie du bois

et du bambou & un point le plus élevé". (2).

Les architectes bamiléké réservent une place considé-
rable aux formes et volumes géométriques (point, ligne, cercle,
carré, triangle, losange, cbne, cylindre, etc...) dans la
recherche de 1'équilibre, de l‘'harmonie, de l'esthétique,
et pour diverses autres raisons (symboliques, religieuses,
ésotériques, etc...).

Vue générale (Ph. 3a et b).

Le chdpbundya est une imposante construction haute de

prés de 25 a 30 metres, longue et large d'environ 20 metres.
Les quatre parois (sacpa') forment une sorte de parallélépi-
péde a base carrée, surmontant une énorme toiture cdnique
recouverte de paille. Le carré est fondamentalement la forme
des édifices traditionnels bamiléké (et aussi de ceux de

nombreux peuples sédentaires).

Le matériau de construction des parois,des charpentes
et du plafond provient du palmier raphia. Ces éléments ont été
préfabriqués au sol avant d‘'étre réunis selon une technique
tout & fait originale et caractéristique de l'architecture
traditionnelle du Grasland (Ph. 29a, 29b, 30a, 30b).

La grande case a une grande chambre principale (ol
s'effectuent les sacrifices) entourée :de couloirs. Elle a

(1) BALANDIER, 1978, préface du livre de MASUDI ALABI FASSASSI
sur "L'architecture en Afrique Noire", op.cit., p.7.
(2) MASUDI ALABI FASSASSI, 1978, op.cit., p.60.
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quatre ouvertures (le nombre gquatre a une signification symbo-
lique) avec des encadrements richement sculptés (Ph. 5, 6).
De nombreux piliers sculptés entourent la maison, limitant
la véranda.

L'abri richement décoré a la droite de la photo 3,
accolé a la fagade principale, est l'endroit ol le fo rendait
publiquement la justice. Sa disposition est la méme pour ce

qui concerne les grandes cases d'autres chefferies.

Les parols (sacpa') et leurs décorations.

Les quatre parois préfabriquées sont fixées, par des
attaches d'écorce de tige de palmier raphia, aux poteaux
d'angle sculptés (Ph. 9a) et fichés au sol préalablement

aplani.

Chaque sacpa' comprend plusieurs épaisseurs juxtaposées
de tiges de palmier raphia ou nden, alternativement horizon-
taux, verticaux et obliques (Ph. 29a). La fagade externe est
formée de nden, trés serrés, constituant les lignes verticales
et paralleles(Ph. 3b et 5).

L'existence de restes de sacpa' .(religieusement
conservés et constamment renouvelés) d'une case commencée et
non finie du fo NOTWEMGOM (Ph. 34t), fondateur de Bandjoun,
laisse supposer que ce style de construction date au moins du
XVIIeéme siecle (1).

Les parois du chapBundy?3 sont rehaussées de couleurs

ocre et noire. La facgade principale est décorée de nombreux
motifs géométriques qu'on retrouve dans d'autres formes d'arts

plastiques.

Les tiges de palmier raphia ou nden sont de couleur
grise. Les artistes utilisent plusieurs sortesde couleurs pour
exécuter les motifs décorant les parois (sacpa').:

' . 1l'acre jaune qui est de l'argile jaune broyée ;

. le bleu qui est le bleu de lessive ou le bleu indigo.

(1) Information recueillie chez Mr TEKOMGHE& , premier des neuf
notables de Bandjoun et gardien de cette case rituelle.
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Cette couleur importée provient de la cbte atlan-
tique ;

. le noir qui est obtenu avec un mélange d'eau et de
noir de fumée ou encore une terre noire }

. et le blanc, qui est une terre blanche, une sorte
d'argile, bum.

Nous verrons plus loin la symbolique de ces couleurs.

Des frises de cercles concentriques disposées selon
l'axe vertical, mais aussi suivant l'axe horizontal, ornent
cette fagade principale (Ph. 3a et b).

Ces cercles noirs sont harmonieusement tracés. Ils
constituent des motifs représentant le soleil symbolisant
vie, force et fécondité. La lune, image de la femme et symbole
de la fécondité, est figurde par chacun des autres petits
cercles accompagnant les motifs sclaires (Ph. 3b).

L'extrémité supérieure de la fagade principale est
ornée d'une frise formée de triangles et de losanges. Chaque
losange est fait de deux triangles (l'un est blanc, l'autre
est noir) juxtaposés. L'alternance de ces figures géométriques
crée rythme et harmonie.

Au-dessus du cadre de porte sculpté (Ph. 3b, 6),sont
alignés 16 motifs. Chacun d'eux est constitué de trois lignes
noires, courbes, se rejoignant & la base et exprimant vie et
fécondité.

Les ligatures de l'écorce de nden permettent aux
artistes de réaliser des décors de losanges sur les sacpa':
(Ph. 3b, 6).

L'exécution des motifs répondant & des préoccupations
symboligques, religieuses et esthétiques, caractérise toutes
ces ornementations. La disposition des nden engendrant des
formes géométriques a pour but principal d'équilibrer et de

consolider toute la construction.
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La plafond (ntepa') & bordure circulaire (Ph. 34it, b).

Il comprend trois éléments

. Le premier élément est constitué des nden horizon-
taux et paralleéles, qui forment une épaisseur.

. Le deuxiéme élément est une seconde épaisseur
faite de nden paralleéles, perpendiculaires & ceux de la pre-
miére épaisseur. Les tiges de palmier, nden, sont alors entre-
croisées. L'ensemble, qui détermine un carré, est consolidé
par d'autres nden disposés en oblique.

. Le troisiéme élément est une série de nden qui forme
des cercles.concentriques limitant le plafond ntgpa' (Ph. 3b).
Ce dernier déborde de plus de deux metres, ce gui permet de
protéger la véranda du soleil et de la pluie et, partant, de
fixer les poteaux sculptés (Ph. 3ut-b).

C'est en chantant devant une foule de plus de 10 000
personnes, que mille membres de différentes sociétés coutu-
miéres élevérent et fixérent 1l‘'énorme ntgpa' sur les quatre
autres parois qu'on venait de dresser, a la fin des années
cinquante. On peut observer ici les phases de la construction
de la grande case de Bafoussam (Ph. 2%a et b, 30a et b).

Le toit (t¢pa'j). de forme conique.

Il comprend & l'intérieur une sorte de charpente,
yempa', faite de quatre éléments triangulaires curvilignes
préfabriqués, rejoignant le sommet du toit au plafond (au
niveau de 1l'intersection avec les parois).

La deuxieéeme charpente, extérieure, est appelée a
supporter le poids de la paille, qui peut atteindre plusieurs
tonnes en saison des pluies. Elle allége ainsi les murs en
déportant vers l'extérieur le poids duntgpa'. Cette armature
est formée des nden qui partent de l'extrémité extérieure du
plafond jusqu'au sommet du toit. Ces nden sont reliés par une
série de cerceaux horizontaux faits de matériaux de méme
nature. On obtient ainsi une sorte de carcasse (Ph. 29b) cons-
tituée de cages ou sera la paille. La couverture du toit com-

mence par la base inférieure pour se terminer au sommet. (Ph.31).
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2.2. Les motifs géométriques des étoffes ndop.

L'étoffe ndop (Ph. 197 et 198) est un véritable livre
olli 1'an peut lire le message écrit par le brodeur au moyen de
signes. L'artiste est de plus convaincu que l'habileté et le
talent dans l'exécution des dessins rendront ces derniers
plus expressifs, plus efficaces dans leur. r6le fonctionnel.
L'étude de quelques tissus ndop (Ph. 197a et b, 203) va nous
permettre de découvrir les motifs fondamentaux, qui sont des
formes géométriques. On retrouve ces symboles dans d'autres
arts plastiques, chez diverses populations du Grasland et du
Sud-Nigéria, avec des modifications plus ou moins importantes

au niveau de la forme et des significations (Ph. 211c).

2.2.1. Etoffe ndop du notable Wambo DECHA (Ph. 197a).

Elle est ornée d'une répétition de symboles dont deux
prédominent :

- Le motif "dos de crocodile", nkate ngo (Fig. 19b)

est un losange avec la surface formée de séries de triangles
alternativement blancs et bleus. Il y en a au total six ran-
gées, comportant chacune six triangles blancs, correspondant
4 un nombre identique de triangles bleus. Ce motif symbolise
la force royale, la sagesse et la fécondité. Il est associé

au symbolisme du crocodile, du triangle et du losange que

nous verrons plus bas.

- Le motif ntue-ngop, "intestin de poule" (Fig. 19a) (1)
alterne avec le motif dos de crocodile. Il est souvent impro-
prement appelé méandres grecques. Il est le symbole des ju-
meaux, de la sagesse et de la puissance royale. Il est aussi
l'abstraction du serpent a deux t@&tes. Nous verrons que sa
signification peut aboutir & d'autres formes évogquant le cra-

paud et la couleuvre.

(1) ntue veut dire intestin, ngop signifie poule.
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2.2.2. Pitce 'd'értoffe ndop de l'artiste FOTSO ESAIE
(Ph. 197b).

De droite & gauche, en divisant la piéce d'étoffe en

bandes verticales, on rencontre les motifs suivants :

a) Une frise qui est faite d'un ensemble de dessins
(bordant aussi le coupon de tissu) figurant chacun
la kola. Ce symbole, que nous avons présenté plus haut
(cf. supra p. 376 ) évoquerait aussi quatre cauris
selon Fotso ESAIE.

b) A gauche de la frise précédente, nous avons une deu-
xiéme bande faite de trois figures qui se répeétent
(de haut en bas) :

Un motif représentant la croix inscrite dans un

rectangle. Sa signification embrasse le monde a
plusieurs niveaux : c'est le symbole de la fécondité
et de la richesse, il représente les quatre points
cardinaux, les quatre.parties du jour, etc...

Le motif "échelle rituelle", nkwo, est figuré par

un long rectangle décoré de traits verticaux se
coupant en leur milieu par une ligne droite. Il sym-~
bolise l'ascension. Il indigque une hiérarchie et
matérialise les divers degrés ou niveaux ascendants
des initiations. C'est aussi un pont a double voie
entre le monde visible (celui des vivants) et le
monde inwisible (celui des morts).

. Une autre variante du motif ntue-ngop est ici repré-
sentée par deux lignes sinueuses formant des rectan-
gles ouverts d'un cbété. Li'lensemble dessine trois
croix & quatre branches. Ce motif est la stylisa-

tion de la couleuvre ngungun-nok.

. Cette bande se termine par une répétition de chacun

des trois motifs sus-mentionnés.

c) Une rangée deihuit doubles cloches qui s'opposent &
celles d'une deuxiéme autre rangée.
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d) Deux frises faites de motifs ndape njushe forment

deux cadres rectangulaires entourant chacun une croix

inscrite dans un cercle. Parmi les multiples signifi-

cations de ce symbole cruciforme, retenons ici

. que le cercle est l'image de la lune ;

. gque la noix représente une étoile brillante semblant
accompagner la lune dans ses phases. On l'appelle

alors kwipu manwa (sorte d'assistant de la lune);

entre les deux cadres rectangulaires constitués des

motifs nda pe njushe, le serpent évoquant les céré-

monies funéraires est figuré par une succession de
losanges joints par le sommet.

e) Une rangée de motifs faits de deux gousses de

kola juxtaposées, image du serpent 3 deux tétes.

f) Le reste de la piéce d'étoffe est, dans:.son ornemen-
tation, la répétition des symboles que nous venons de-
présenter. Toutefois, pour les motifs cruciféres
signifiant la totalité du cosmos, s'ajoutent ici les
étoiles représentées par des points.

2.2.3. Etoffe ndop entourant l'enclos sacré contenant

les instruments de musique qui animent la danse
tso (Ph. 203).

Son décor est un agencement rythmé et harmonieux de
trois nouveaux motifs symboliques complétés de ceux exposés
plus haut :

- Le motif "dos de la tortue”, nkate Shwamakwp', est

comme nous l'avons dit, fait d'une alternance de lignes hori-
zontales et de lignes paralleles verticales. C'est un trés
vieux motif des arts africains. Il se retrouve dans l'art

fang, étudié par TESSMANN au début de ce siécle. Les beti

du Sud-Cameroun, qui sculptaient les jetons de leur jeu abbia,
n'amettaient jamais,malgré lfexiquité de la surface, de traiter
les fondsr.en "dos de tortue". C'est le symbole de la justice,
mais il revét d'autres significations associédes au symbolisme
de la tortue.
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~ Le deuxiéme motif, (Fig. 20b), est une croix a
huit branches, inscrite dans un cercle. Ce symbole est souvent

1ié & des cérémonies funéraires.

-~ Le dernier motif est une succession de traits bri-
sés en forme de M, évoquant la stylisation du serpent ou du
crapaud.

2.2.4. Btoffe ukara de 1l'état de la Cross River
(Sud-Nigéria), (Ph. 209).

Sur le plan symbolique, au niveau de la teinture et
de la surcouture du raphia, elle s'apparente au ndop. Elle est
décorée avec une combinaison de dessins géométriques, de motifs
anthropomorphes et zoomorphes (léopard, lézard, crocodile,

tortue, serpent, etc...).

L'aornementation de cette piéce (tout comme celle des
étoffes du type ukara, Nord-Ouest Cameroun surtout, (1)),
avec des représentations plus réalistes de certains symboles,
pourrait montrer et expliquer la possibilité du passage de
ces formes figuratives a des motifs symboliques et, devenant
abstrait du ndop bamiléké.

(1) LaMB (V. et A.), 1981, op.cit., Ph. 33 p.34 et Ph. 41
p.39.
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CHAPITRE IV

LES RESULTATS STYLISTIQUES

SECTION I - PRESENTATION GENERALE DES STYLES DU GRASLAND.

Le Grasland constitue, comme nous l'avons dit, un
espace géographique bien déterminé, et une communauté de
peuples appartenant & une méme aire culturelle (cf.
supra pp. 121, 122, 129).

Les institutions de base, l'environnement, l'histoire, les
€échanges, les communications,_les mouvements des biens et des
hommes, etc... expliquent les relations étroites qui exis-
tent entre toutes les sociétés du Grasland. Celles-ci n'ex-
cluent évidemment pas les particularismes locaux (1). La
production plastique refléte globalement cette homogénéité

d'ensemble doublée d'une diversité dans les détails.

"L'art des Grassfields, fidéle a l'image

qui se dégage aussi de 1l'étude des données
ethnologiques, refléte a la fois l'homogénéi-
té et la diversité. Lorsqu'on observe les

(1) Un gup, un secteur, ou une localité quelconque du
Grasland, tout en conservant les traits essentiels d'en-
semble, peut se singulariser par son histoire spécifique,
sa position dans le commerce régional, sa taille, sa
spécialisation économique, l'esprit inventif de ses
habitants, les types de contacts et d'influences, etc...
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données qui ont été rassemblées sur la genése

des unités politiques, les constantes fluctua-
tions et les rapports séculaires les unissant,
on comprend pourquoi les tentatives de diffé-

renciation de certains styles se heurtent a

de grosses difficultés" (1).

Ce gui contribue a cette homogénéité de l'art
dans tout le pays, c'est qu'a travers les &ges,
les centres artistiques semblent avoir suivi
de constants déplacements" (2).

L'étude diachronique des arts des hautes terres de
1'Ouest-Cameroun fait ressortir 1l'importance ou la primau-
té des relations intersociales. Chaque chefferie gun, chaque
secteur doit étre congu comme l'effet d'un réseau de rela-
tions qui, faute d'étre exploré en totalité, ne pourra li-
vrer la clé du fonctionnement de chaque élément.

Les objets d'art plastique du Grasland ont des ca-
ractéristiques qui les distinguent de ceux d‘'autres ensem-
bles africains (bassin de la Cross River, bassin du Congo,
etc...). Certains auteurs, comme W . FAGG, pensent qu'il
faut considérer le Grasland comme un ensemble "ethnique
ou tribal”, a l'instar des Yoruba (3j.

On peut postuler sans se tromper l'existence d'un
"style général" relatif a la production plastique du
Grasland.

Au niveau de la région, ce "style" se détaille en
de nombreux styles particuliers, relatifs aux principaux
foyers. L'étude devenant plus fine, on aboutit a des multi-
tudes de sous-styles.

(1) GEARY (C.), 1984, op.cit., p.516.
(2) LEM (F.L.), 1951, op.cit., pp.363-374.

(3) FAGG (W.), 1964, "Afrique, 100 tribus, 100 chefs-
d'oeuvre", p.28. Cf. aussi du méme auteur, 1968,
African tribal images, Cleveland : The Cleveland
Museum of art, p.168.
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"Il est certain qu'a l'intérieur du Grasland
le style général se laisse définir et analyser
en divers sous-groupements, particuli&rement
lorsqu'il s'agit de styles de centres impor-
tants" (1).

Sans doute les communications et les échanges, sous
toutes leurs formes, entre ces principaux centres artisti-
ques du Grasland rendent malaisée la différenciation des
styles dans certains cas, et difficile aussi l'intégration
automatique d'une piéce présentant les caractéristiques
d'un centre a un style. Mais l1'étude éthnomorphologique
fine des différentes piéces, doublée d'enquétes de terrain
poussées, peut aboutir a identifier le style d'un centre,
voire d'un artiste (ce qui peut avoir des implications

historiques importantes).

"Sur la base d'études purement stylistiques,
effectuées sur des piéces récemment sculptées,

et bien documentées, il serait a mon avis pos-
sible d'attribuer des styles précis en sculpture,
céramique, textiles, etc..., A. et V. LAMB (1981)
l'ont prouvé dans le cas des textiles. Il devrait
étre également possible de déterminer les caté-
gories: d'objets qui portent intentionnellement
une griffe stylistique, et celles qui n'en portent
pas et dont l'attribution est donc douteuse" (2).

Le style général peut se subdiviser en deux ensembles
stylistiques : celui des hautes terres, plus homogéne, et

celui des zones périphériquesféartes 4, 7, 7 bis).

a) L'ensemble stylistique des hautes terres, le plus

représentatif et le plus fécond, correspond aux puissantes
chefferies centralisées a société hiérarchisée. Il comprend
trois aires artistiques telles que les a définies GEBAUER

(cf. carte 7).

(1) GEARY (C.), 1984, op.cit., p.6.
(2) WARNIER (J.P.), 1985, p.71.
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7 bis

Carte stylistique de la sculpture du Cameroun
(esquisse préliminaire)

Carte n°

" IDENTIFICATION
DES STYLES

EXTREME-NORD
1.540

NORD
2 . KOMA-GIMBE
3 - TCHAMBA

ADAMAMOUA « CENTRE
4 - VOUTE
5 - TIKAR

par Louis PERROIS et Jean-Paul NOTUE

Localisation des dix
provinces du Cameroun

NORD-QUEST, OQUEST «¢ SUD-OUEST

6 - MAMBILA

7 - FUMTE

8 - BABANKI-TUNGO

9 - BAMOUN

10 - BAMILEKE (masque tso)
11 - BANDJOUN (udne)
12 - BANDJOUN (masque)
13 - BATCHAM
14 - BAMENDOU
15 - BABOUNGO
16 - WUM

17 - KOM
18 - KEAKA

19 - WIDEKUM
20 - BANGWA (de I'ouest)
2] - EKOQI (Cross River)

LITTORAL
22 - DOUALA (masque)
23 - DOUALA (proue de pirogue)

CENTRE « SUD

24 - ETON (pilier)

25 - BOULQU (masque)
26 - BOULQU (starue)
27 - MABEA

28 - BENGA

29 - NGOUMBA

30 - NTOUMOU (masque)
31 - NTOUMOU (suatue)
32 - MVAE

33 . BANE

34 - FANG (masque)

EST
35 - MAKA (planche décorée)
36 - NGBAYA (masque)

> [

CAMERQUN
L
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- le domaine bamiléké,
- le domaine bamoum

-~ le domaine des_gup des hauts-plateaux du Nord-
Ouest (1) (cartes 4 bis, 7 bis).

Cet ensemble qui rassemble plus de 90 % de la popula-
tion totale, peut se subdiviser & son tour en style du Nord
(bamoum, babanki-kom, etc...) et styles du Sud (bamiléké) .
On peut aussi faire une distinction entre les styles
de 1'Est et ceux de l'Ouest (2) (cf supra p.105, carte 4).
Dans tous les cas, Ndop apparalt comme une zone de transi-
tion, sans doute a cause de sa position géographigque. Cette
différenciation releéve des détails. A travers la culture et
les traditions plastiques des gup, on retrouve certains
traits essentiels et communs :

- L'organisation -générale du tsa, capitale de la
chefferie guy, constitue un élement caractéristique origi-
nal (supra p. 133).

- L'architecture traditionnelle également. Elle a

subi de profondes transformations ces derniéres années,

(1) Ce dernier secteur comporte cing sous-ensembles stylis-
tiques au niveau de la production plastique :

- les styles du plateau de Nkambe,

- les styles de la région de Wum (Fungom),

- les styles des_gup de langue ring autour du massif
d'Oku (Kom, Babanki, Nso, etc...), qui présentent des
affinités avec l'aire artistique bamoum,

- les styles de Ndop, et enfin ceux des gup de langue
ngemba (plateau de Bamenda) qu'on peut coordonner en
grande partie aux styles bamiléké.

Une conférence ayant pour théme "Traditions: historiques
et arts plastiques dans le Nord-Ouest du Cameroun" tenue
par L. PERROIS plusieurs fois a Paris (College de
France, Musée de 1l'Homme et Musée d'Art moderne)

apporte des détails sur ces sous-ensembles stylistiques.
Ces propos ont été résumés dans un article sous presse.

(2) PERROIS (L.) et NOTUE (J.P.), 1986, op.cit., pp.
165-222,
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mais la case traditionnelle. existe encore en de nombreux
exemples. C'était une case & base carrée, au toit coOnique
ou pyramidal. Il y avait deux constructions typiques dans
les gup : une grande case et une petite case a caracteére
rituel (cf. supra p. 135, 137).

- Mémes types d'institutions dont 1'élément fondamen-
tal est la royauté particuliére nafo (cf. infra p.464).

Les symboles royaux sont représentés par la pantheére nomgwi,
le serpent nok, le buffle nya, 1'éléphant so, et certains
types d'objets de prestige (tréne, coiffe, bracelet, biton
sculpté, etc...).

- Techniques agricoles similaires, dont les éléments
importants sont la forme générale de la houe et l'organisa-
tion de la surface cultivée.

- La civilisation traditionnelle qui est centrée sur
le palmier raphia (vin, vétement), les céréales (mais, mil-
autrefois), etc...

~ La pratique de la divination a l'aide de l'araignée
mygale, qui est significative.

- On retrouve aussi d'autres caractéristiques de base
dans le domaine de la culture matérielle et de l'art, dont
font partie les airs musicaux originaux des peuples des
hautes terres. Le rdle de la double cloche kwifo et de la
fldte de bambou nduyn sont fondamentaux dans maints rituels.

- Etc...

Tous ces €léments communs se sont répandus dans le
temps et dans l'espace différemment selon les principaux
secteurs qui connurent diverses influences. Ainsi apparurent
des particularismes locaux plus ou moins importants, mais

n'effagant en rien les éléments de convergence .

b) L'ensemble stylistique des zones périphériques,

hétérogéne , comprend trois grands secteurs bien distincts
(cartes 5, 7).
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- L'enclave de Tadkon ou pays "widekum", ol les
influences des arts. du bassin de la Cross River sont impor-
tantes (masques recouverts de peau par exemple). Il regroupe
des chefferies de langue Momo. Le rdéle du palmier a huile

est prépondérant. Il est localisé dans le Sud-Ouest.

- Dans l'extré@me Nord du Grasland vivent les Mbembé
et les Mfumté ; c'est la zone frontaliére Nigéria-Cameroun.
Les styles, certains proches des formes mambila, jukum,
chamba et d'autres formes du Grasland, sont divers et peu

connus.

~- Le pays tikar du haut-Mbam constitue une région
d'ol les lignages qui détiennent le pouvoir,dans presque
toutes les grandes chefferies, disent &tre originaires. Les
contacts avec les peuples de 1'Adamaoua et du Mbam central
sont anciens. Ce fut aussi un point de passage entre le Nord-

Cameroun et les plateaux de savane de 1l'Ouest.

L'art tikar est directement apparenté a celui des
Bamoum. Il est connu par les masques, sortes de heaumes
portés au-dessus de la téte par le danseur, membre d'une
société initiatique. La disposition des yeux et de la bou-
che, rectangle creux projeté en avant, ainsi que la forme de
la coiffure gonflée en deux coques, sont caractéristiques.
Une telle coiffure préfigure les bonnets bamoum et bami-
1éké.

En tout état de cause, l'art du Grasland se rapproche
plus des arts du golfe de Guinée et du Nigéria que de ceux
du bassin de 1'0Ogoué et du Congo. Nous sommes la dans une
région charniére entre le monde guinéo-soudanien et le
monde bantu. (cartes 1, 5, 7 bis).
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SECTION I1 - LES ENSEMBLES STYLISTIQUES BAMILEKE

1. Généralités

Toute étude artistique,historique, concernant un gun,
un secteur du plateau bamiléké, doit tenir compte de son
contexte régional pour étre féconde et complete (1), wvu
l'importance des interactions entre les localités dans
maints domaines (et dans le temps).

Les chefferies, entités certes politiquement souve-
raines, ne constituent pas des sortes d'ildts isolés, des
"univers fermés". Elles sont étroitement unies les unes aux
autres par des réseaux de relations culturelles, économiques,
artistiques et humaines, etc... (Cf. supra p. 396).

C'est au cours de l'histoire que ces liens entre les gupy
se sont tissés, de proche en proche. Rappelons que le pla-
teau bamiléké n'est lui-méme qu'un composant de l'espace
plus vaste qu'est le Grasland, et dont i1l regroupe 45 %

de la population.

Les centres des styles, les gun ou les ateliers, ne
sont éloignés les uns des autres que de quelques kilomeétres.
Ainsi, a partir de Bafoussam, on atteint Bansoca, Mbouda,
Bagam, Baham,en quelques heures de marche.

Sur le plateau, qui couvre 6196-km?, la distance entre Batié,
gui occupe la position centrale, et n'importe quel autre

gun . . ne dépasse guére 60 km (cf. supra carte 2).

Tout ceci rend perceptible la facilité avec laquelle les
stimuli wvenus d'un centre pouvaient en atteindre un autre,
et combien étroites pouvaient 8tre les communications quelles

(1) "We would like to stress that history focusing on single
chiefdom, and which does no access its position in the
regional setting, would be seriously incomplete and
misleading". WARNIER (J.P.), NKWI (P.), 1982, op. cit.,
p-71.
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que soient leurs formes. La carte nd 8 , d'apres
MOISEL en 1913, donne l'image d'un réseau dense de pistes
précoloniales par ol circulaient les produits sur le plateau
bamiléké.

L'analyse morphologique des oeuvres.nous a conduit
a distinguer plusieurs types de symboles et de thémes plas-
tiques essentiels et qui sont sensiblement les mémes dans

les gup.

La diffusion ou l'existence de certaines formes sty-
listiques et de certains types d'objets d'art est étroite-
ment liéde & celle des institutions (cas de la royauté nsfo).,
des danses (exemple du tso), des sociétés secretes mkem, des

cultes, des rituels, etc... gqui leur sont attachés.

"La forme plastigue étant un moyen d'acceés au
surnaturel ne peut circuler seule, en tant que
forme. Elle ne peut étre empruntée, utilisée

par d'autres qu'en tant que forme signifiante" (1).

Au Grasland, et selon GEARY-: "L'adoption d'une insti-
tution conduisait simultanément & la prise en compte du sym-

bolisme visuel qui était attaché a cette institution" (2):

A travers les gup, le méme systéme de pensée, un fond
culturel de base similaire, des échanges sous toutes leurs
formes, la mobilité des hommes (dont les artistes) au cours
de l'histoire (cf. supra p.287,396/397 expliquent la pré-
sence de nombreux traits caractéristiques fondamentaux,
présentant des similitudes, que l'on peut observer dans la

praduction artistique.

Les objets d'art bamiléké sont reconnaissables a quel-
ques caractires que nous avons évoqués (cf. supra p.176-178;280-287)
et qui se retrouvent d'une maniere constante dans les sous-

styles particuliers.

(1) PERROIS (L.), 1978, op.cit., p.54.
(2) GEARY (C.), 1984, op.cit., p.9.
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En signalant l'existence, dans les différents sec-
teurs du plateau bamiléké mais aussi bamoum, d'une expres-
sion plastique commune qu'elle taxe "d'expressionniste" (1),
Marie-Louise BASTIN écrit :

"Les formes se gonflent,se distordent. Il y a
tentative de traduire le mouvement par des
membres: qui s'allongent démesurément, parfois
par de l'asymétrie. Les physionomies sont
empreintes de dynamisme, rendu par un égquilibre
outrancier des masses qui se combinent pourtant
dans une beille construction architectonique.
D'extraordinaires combinaisons assemblent 1'étre

humain au régne animal, choisi pour son symbo-
lisme." (2).

La tendance géométrique des formes prédomine dans l'art
bamiléké, quand on le compare a d'autres styles du Grasland
(3). Elle constitue ainsi un des traits caractéristiques
de la production artistique bamiléké.

Les motifs symboliques apparentés d'une maniére étroi-
te, présentent toutefois des aspects morphologigques et
quelques caractéres expressifs distincts dans le temps et
dans l'espace, compte tenu de la variabilité et de 1'évolu-
tion des styles (4).

La dynamique des styles exclut ici un immobilisme
qui se traduirait dans le domaine plastique par un tradi-
tionalisme rigoureux et figé, par un recours constant a des
archétypes immuables, éliminant toute innovation chez: les

artistes. Les centres de styles se sont développés au cours

(1) BASTIN (M.L., 1986, "Art sculptural de l'Afrique Bantu",
MUNTU, n° 4-5, pp.137-164.

(2) BASTIN (M.L.), 1986, op.cit., pp.137-164.

(3) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.349.

(4) Nous avons d'ailleurs signalé que les oeuvres d'art
présentaient a la fois des traits spécifiques, évogquant
l'originalité des réalisateurs, et certains traits com-
muns, témoins de l'existence d'une méme tradition plas-
tique, d'une méme unité de conception lorsgu'on passe
d'un secteur a l'autre.
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d'une longue histoire pendant laquelle la production plas-
tique a connu de nombreuses transformations (cf. supra :

chapitre préliminaire pp.73-74).

Nous avons montré que la concentration de certaines
catégories d'objets et de certains symboles est plus impor-
tante dans certains guyn que dans d'autres.

Les multiples influences et facteurs externes ou
internes (génie créateur des artistes, matériaux, rdle des
méceénes, types de contacts, échanges, marchés de consomma-
tion, institutions, etc...) qui conditionnent la création
artistique et 1l'émergence des styles sont sensiblement
variables selon les secteurs. L'influence bamoum s'exerce
partout sur les gup du Nord et de 1l'Est, le long de la vallée
du Noun ; celle de la Cross River est plus marquée a
1'Ouest (région de Dschang), etc... Ces influences ont été

évidemment réciprogues entre les différents secteurs.

Les différences morphologiques que nous avons pu
observer suivant les catégories au types d'objets, sont des
indices des sous-styles qui correspondent & une certaine
répartition de ces oeuvres dans les espaces des échanges et

ceux de la production économique.

Il existe alors ici,des ensembles stylistiques, mais
dont les frontiéres sont fluctuantes et floues, compte tenu
de la grande mobilité des objets et des styles. L'origina-
1ité d'un artiste, 4'un secteur, d'un atelier, d'une école,
n'est autre que l'interprétation individuelle ou locale:!de

la tradition collective.

Entre les centres de styles, les particularismes
sont secondaires (ou moins nets) si on les compare aux

traits de convergence qu'on observe.

Si, pour un secteur donné du platéau bamiléké, on
comptabilise l'ensemble des productions artistiques, on

constate tres vite, sur le plan formel, que le pourcentage
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des oeuvres propres a ce secteur est faible par rapport a
celui des oeuvres inspirées ou provenant des créations du
reste 'du plateau. Ceci refléte le caractére composite de

la population des guy, des trésors des souverains.

Voyons maintenant un peu en détail la géographie
stylistique.

L'analyse ethnomorphologique nous améne a répartir
schématiquement, dans l'espace, les oeuvres d'art bamiléké
en deux principaux ensembles stylistiques apparentés, d'iné-
gale importance, et comportant chacun un certain nombre de
sous-styles : les styles de la partie septentrionale et
ceux du Sud.

2.LES STYLES DES guy DE LA PARTIE SEPTENTRIONALE.

La partie du plateau bamiléké s'étendant au Nord
d'une ligne allant de Dschang a Bangangté (grosso modo les
départements de la Mifi, du Bambouto et de la Menoua ampu-
téds de la plaine de Mbo), présente par rapport & la partie
méridionale quelques particularités et oppositions gue nous
avons évoquées dans divers domaines : milieu physique, den-
sité de la population, taille des guy, types de contacts
et d'influences, formes artistiques, importance numérique et
variétés des oeuvres produites, etc... (cf. supra p.107 et 113).

Cette zone renferme plus de 80 % de la population
totale du plateau, et au moins un taux équivalent de l'en-
semble de la production plastique. La constitution et la
centralisation politique des gun.se sont faites dans le
sens Nord-Sud. Ce sont des éléments originaires des gup
plus anciennement installés au Nord (Baleng, Bandrefam,
Baloum, Bamendou, Fomopea, Fontsa Touala, etc...) qui
fondérent les plus importantes unités politiques du Sud
(Bamena, Balengou, Bazou, Bana, Banka, Fotouni, etc...),

mis & part Banounga (cf. supra p.120-125et carte 2 ) .
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On peaut.relever trois aires artistiques distinctes,
bien qu'elles partagent des liens étroits sur le plan cultu-
rel et stylistique (carte 2) :

- le Haut-Noun (arrondissements de Galim et de

Mbouda) ,
- 1'Ouest autour de Dschang,
- le Centre et 1'Est autour de Bandjoun.

2.1. Les styles du haut-Noun.

Le secteur du haut-Noun, qui appartient en partie a
la plaine de Ndop (cf.cartes 2,4 bis), occupe une position
centrale au Grasland. C'est un carrefour ,entre le Nord et
le Sud, entre 1'Est et 1'Ouest des hautes terres de 1'QOuest-
Cameroun.

Dans l'art du haut-Noun, on observe bien le passage
graduel des formes a dominante géométrique du plateau bami-
1éké, a celles a tendance réaliste des oeuvres du Grasland
et du pays bamoum. Ici, la production plastique, dont nous
avons étudié quelques spécimens (1), est connue pour la
variété des oeuvres :

- en bois (magnifiques masques katcho, statuaire,
tambours de forme humaine (Ph. 145) ;

- en terre cuite (pipes et récipients) dont les
principaux centres sont Bamenyam, Bamesso et
Bamendjinda (Ph. 190b ; 191 a ; 192 a et b) ;

- en bronze et en fer, dont Bagam et Bamenyam
abritent les ateliers les plus productifs de tout
le pays bamiléké (cf. supra p. 249).

Parmi les principales carvactéristiques de ces styles,
on peut noter :

(1) CE£. catalogue : Ph. 22a et b, 48, 61, 67a, 92b, 97q,
137, 145, 167b, 190b, ?9%91a, 195b, etc...
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- Le traitement trés souvent réaliste des épaules
et des visages, les yeux volontiers globuleux et
trés en relief des personnages (Ph. 68, 176b).

- L'utilisation des lignes et des volumes courbes,
l'exagération des joues pour certaines figures
anthropomorphes (cas des masques surtout, Ph. 145).

- L'emploi de nombreux motifs symboliques, avec une
place privilégiée pour le serpent, l'araignée, le
buffle et le crapaud.

Ici, la forte parenté avec les arts bamoum s'explique
par plusieurs faits :

. Le Noun ne constitue pas une barriére culturelle,
linguistique ou artistique entre les gun bamiléké du Nord et
les gun bamoum. Il s'agit 1a d'une frontiére politique (li-
mite des conquétes des souverains bamoum) qui ne détruit
pas les liens et les contacts entre les lignages apparentés
vivant de part et d'autre du fleuve (1). Aussi, la tradi-

tion plastique de la région est restée commune.

. Des centres de style (Bagam, Bati, Bamenyam,
Bamendjing, surtout) se sont déplacés du Sud de Foumbam
(Kugham, Xuti, etc...) pour 's'installer dans leur emplace-
ment actuel sur la rive occidentale du Noun, il y a moins de
deux siecles, suite & l'expansion du royaume bamoum (2).

. D'intenses échanges commerciaux et artistiques ont
eu lieu entre les populations du haut-Noun et celles du

plateau bamoum.

Les multiples contacts étroits entre des gup du pla-
teau de Bamenda (Aschong, Mankon, Awing, Pinyin, Mbu, etc...)

(1) Les Bamenyam gardent toujours.!des contacts avec les des-
cendants de ceux des leurs qui se soumirent aux mfo
bamoum. Information recueillie auprés du f£o MOKO Thomas,
de Bamenyam.

(2) TARDITS (C.), 1973, op.cit., pp.401-420.
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et ceux du haut-Noun (1), se sont traduits par des influen-
ces stylistiques (cf. supra p.229, 254, 261) réciprogues.

2.2. Les styles de 1l'Ouest.

Ils sont localisés dans les gun de langue ygmba et
ngyembya ng. Les influendes du bassin de la Cross River et
de la région du haut-Mungo s'observent dans le peuplement
(2) et dans l'art. Nous avons évoqué les rapports étroits,
pour leurs morphologies et pour leurs fonctions, de certaines
sculptures de la région de Dschang (cimier a corne de bélier
de la société nkpwe, statuaire, tambour lam & motif d‘'élé-
phant, etc...) avec celles des Banyang et des Kundu (cf.

supra r n.341, 352).

Le masque éléphant de bois,avec la danse tso ou nzen
qui 1l'accompagne, la figuration de crédnes humains garnis
de perles, constituent une grande spécialisation de cette
partie du plateau bamiléké. Tous les_gup sont des centres
de style. Les plus réputés sont : Bafou, Bamendou, Baloum,
Fongondeng, Foreké Dschang, Batcham, Foto, Bamougong,
Fontsa Touala, etc... (carte 2).

(1) Badadjou et Bamessingué sont des gup qui ont été fondés
par des Widekum, selon le fo de cette derniére localité.

(2) "Vers la fin du XVIII&me si&cle ou au début du XIXeéme,
alors que les Ndobo étaient déja installés, des Mbo
venant de la forét du Sud ont traversé le Wkam et sont
montés sur le plateau bamiléké (partie Sud-Ouest).

Ils ont réussi a renverser les dynasties régnantes et
a prendre le pouvoir. dans quelques chefferies. La plus
grande partie des envahisseurs a été refoulée au Sud
du Nkam, mais une gquantité non négligeable est restée
et constitue actuellement d'importantes minorités mbo
dans certaines chefferies de la Menoua et du Haut-
Nkam". DOGMO (J.L.), 1981, op.cit., p.65.



413.

2.3. Les styles du Centre et de l'Est.

Le Centre et 1l'Est comprend les gup de langue
ghomala' et ceux de langue nda'nda' de l'arrondissement de
Bangou (cartes 2, 6 ). Les influences venant des régions
périphériques du plateau bamiléké (exceptée celle du pays
bamoum) , sont modérées dans ce secteur qui abrite un tiers
de la population bamiléké de 1l'Ouest-Cameroun. On retrouve
ici les traits essentiels et tous les thémes plastiques des
arts bamiléké, et des ateliers ou furent réalisés de nombreux
chefs-d'ceuvre connus (Ph. 54, 78a, 79a, 82a, 86a, 88,
90a, 130, 131, etc...).

C'est le haut-lieu du perlage, de la décoration du
ndop, de la construction de somptueux palais royaux (Ph. 3
a et b, 115, 198, 199). Il se singularise des autres sec-
teurs du plateau bamiléké par l'ornementation parfois inouié&
des objets, une plus grande utilisation des formes géométri-
ques et stylisées.

3. LES STYLES DE LA PARTIE MERIDIONALE.

Réparti en une cinquantaine de guy (la moitié de tous
les gun bamiléké), un cinquiéme seulement de la population
du plateau bamiléké habite cette partie méridionale. Ce fait
traduit un émiettement politique, en particulier dans le
secteur de Bafang :

"En définitive, la région de Bafang, malgré les
ambitions des:deux plus grandes puissantes cheffe-
ries (Bana et Banka), est restée une mosaique de
petites chefferies chacune défendant jalousement
son indépendance. Qutre la possibilité pour cha-
que chefferie de s'armer jusqu'aux dents par le
commerce des armes a feu et de la poudre, il faut
noter l'absence d'un danger extérieur tel que
celui qui existait sur la face Est du pays bami-
1éké (les raids bamoum), et gqui provogque la for-
mation de plus grarndes chefferies" (1).

(1) BARBIER (J.P.), 1973, op.cit., p.347.
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En général, lorsqu'on a affaire, comme ici, a des
petites unités politiques (parfois de formation moins
ancienne), les trésors des mfo, le nombre d'ateliers d'art
sont souvent modestes. Les institutions sociales (1) peuvent
également &tre simplifiédes, aussi, objets et symboles qui
leur sont attachés sont alors réduits.

Dans l'art du Sud du plateau bamiléké, on constate
une faiblesse de la production locale des objets en laiton
et en terre cuite. La sculpture sur bois occupe une place
prépondérante, et les types d'objets fabriqués sont aussi
variés qu'au Nord. Masques, tambours, statues royales, ta-
bourets, sont les témoins d'un art dynamique, voluptueux, ou
dominent des formes pleines, rondes, souvent presque natu-
ralistes (Ph. 34, 45a, 119, 121). Certaines sculptures
sont dissymétriques. On y dénote aussi le souci de l'artis-
te de recomposer le corps par un assemblage de volumes indi-
vidualisés (Ph. 41a et b). Le décor. (en particulier la
coiffure, le collier et les bracelets ornant bras et
chevilles) est soigneusement sculpté en relief (Ph. 34, 37,
39b) dans le cas de certaines statues.

L'influence des populations forestieres (Bassa, Mbo,
Banen) dans l'art et dans les rituels, s'intensifie lors-

qu'on va du Centre a la périphérie Sud du plateau bamiléké.

Le commerce des gun bamiléké, longtemps tourné vers
les savanes du Nord, va s'ouvrir aux perspectives offertes
par les comptoirs du Golfe de Guinée aux XVII&me: et
XVIIIéme si&cles. Ce sont les guy du Sud qui sont les plus
touchés par les influences des populations cdtieres du bas-
sin de Wouri ; ce qui n'est pas sans conséquences sur les
domaines artistigques et cultuels, ce gque nous verrons plus
bas,

(1) Les gun du Sud ont des structures sociales calquées
sur celles des formations politiques du Nord, avec sou-
vent des influences plus ou moins marquées des popula-
tions forestiéres voisines.
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Trois sous-ensembles stylistiques se dégagent

. Le Sud-Est (département du Ndé). Il se singularise

par les représentations de reines agenouillédes, de femmes
habituellement nues, avec une chevelure peignée en de profon-
des raies paralleles (Ph. 57a, 65a, 75a), des seins plats

ou en obus (Ph.75b). Les personnages, trés expressifs, peu-
vent avoir chacun une face concave en forme de coeur (Ph.
41a.et b, 42b), quelquefois les yeux percés comme certains
masques (Ph. 63, 65a).

Par leurs formes et leurs décors, certaines oeuvres,
a l'image de la langue parlée, le madumba, confirment les
contacts trés anciens avec le pays bamoum et la région du
Mbam. Les principaux centres de style sont Bangwa, Bawok,
Bamena, Balengou, Bangangté, Bazou, etc...'(cf. cartes 2, 4).

. Le Sud-Quest. Il correspond a l'aire des gup de

langue féféfZLes styles ici ne sont gque le prolongement

de ceux du Nord, avec quelques nuances dues au génie créa-
teur des artistes locaux et aux contacts avec les popula-
tions mbo et bassa. Ce qui est caractéristique, c'est
1l'abondance des masques et des statuettes de la société
ku’nganp (cf. supra P. 351). Les personnages y présentent
volontiers des yeux en amande, les dents parfois épointées
(Ph. 44 bis ), des formes naturalistes (Ph. 45 a).
Statues et masques présentent souvent un aspect féroce,

gridce & l'utilisation de multiples artifices (Cf. supra P.301).

. La zone forestiére (petit Diboum, secteur de Kekem,

Sud de Banounga, plaine de Mbo). Cette zone, riche en pal-

miers & huile, correspond au rebord Sud du plateau bamiléké.
Dés le milieu du XVIIIéme siécle, elle a été investie par
des éléments venus des gunp du plateau (Bana, Banka, Bamena,

Bazou, etc...) qui se mélérent aux Bassa, Mbang et Mbo pré-

(1) Cf. supra cartes 5, 6.
(2) Idem.
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établis (1). C'est ici que l'apport de ces dernieres popula-
tions & l'art bamiléké est la plus forte et la plus féconde.

CONCLUSION

Notre analyse morphologique de la production artisti-
que bamiléké nous a conduit a déchiffrer les principaux
types de motifs et thémes plastiques, a partir desquels sont
élaborées les oeuvres d'art selon les lois de la création
esthétique.

D'extraordinaires combinaisons, répétitions de motifs,
de figures dans les oeuvres ornementales, associent l1l'étre
humain aux animaux, aux végétaux, aux minéraux, etc...,

choisis pour leur symbolisme.

L'objet d'art est un signe, un symbole (dans son
ensemble comme dans chacun de ses détails) (2), mais avec
un tracé, des formes trahissant une recherche esthétique
par : des courbes harmonieuses, l'équilibre des é€léments,
l'addition des traits secondaires, certains rapports de
plans et de masses. D'ailleurs, si l'on observe les diffé-
rentes formes des arts bamiléké, on conclue treés vite qu'il

existe une "réaction esthétique" chez l'artiste, gugvs.

Dans la création des oeuvres, le gugcvs montre ce qu‘il
sait de l'objet plus qu'il ne le voit, n'insistant que sur
l'essentiel. Le modelé peut méme étre accentué ou simplifié
a l'extréme selon le cas. L'utilisation des multiples procé-
dés d'expression, depuis le dépouillement total de l'objet
jusqu'au réalisme le plus fidele, permet d'atteindre la

puissance évocatrice de l'oeuvre d'art.

(1) On retrouve encore, dans la plaine de Mbo surtout, une
minorité de populations originaires des bassins du Nkam
et du Mungo.

(2) L'objet d'art peut aussi é&tre 1lié A un systéme symbolique.
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Les représentations humaines et animales nous ont
donné des exemples concrets, du gugve & suggérer le mouve-
ment, & donner une forme artistique a des concepts
abstraits : puissance, force, sublimité, grandeur, sérénité,
vie, méchanceté, terreur, humour, joie, tristesse, humilité,
bonté, cri, victoire, défaite, etc... gqui se retrouvent
matérialisés dans diverses productions plastiques (Ph. 20,

33a, 41a, 54, 61, 67a, 76a, 78a, 118a, 131 , 153a, etc...).

Esthéticue de 1'expression,géométrisation des formes, signifi--
cation des symboles et tendance & l'abstraction, sont tres
caractéristiques des arts bamiléké, qui sont d'essence
conceptuelle.

Le recours & des symboles codés (souvent réduits a
des figures et volumes géométriques) qui apparaissent comme
des idéogrammes plastiques transmettant la connaissance,
aboutit & une sorte d'écriture. Les motifs symboliques cons-
tituent la base d'un alphabet des arts bamiléké (1).

Nous wverrons plus bas si le Ssage du naturalisme

au géométrisme et & l'abstra on (ou en sens inverse (2))

correspond a une évol on historique, a un fait de style,

ou encore a quel chose d'autre qu'il faut déterminer.

(1) MVENG (E.), 1967, "Signification dfricaine de 1l'art",
Collogue sur l'art négre (rapports), Présence Africaine,
Paris, Tome I, pp.7-23.

(2) Ansavoir du géométrisme au naturalisme.
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TROISIEME PARTIE - INTERPRETATION A PARTIR DE

L’ANALYSE DES MOTIFS SYMBOLIQUES.
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INTRODUCT ITON

Chez les Bamiléké, la création esthétique peut trou-
ver des applications dans la vie sociale et, d'une maniére
générale, l'esthétique peut avoir une fonction utilitaire.

L'art est une activité essentiellement symbolique.
En tant qu'activité créatrice de symboles (cf. supra p.45)
l'art est donc générateur du beau par l'image (symbole).

Le syﬁbole n'est pas seulement un signe visible (image)
mais un signe opérant, et c'est pourquoi la création esthé-
tique peut trouver des applications dans la vie.

"Les formes constituent un systéme de communi-
cation. De quelques recherches récentes en psy-
chologie de la vision, on peut conclure que
certaines formes sont immédiatement signifiantes
a travers les barriéres sociales, culturelles et
linguistiques. Lignes courbes et droites, traits
répétés, volumes équilibrés, surfaces propor-
tionnées transmettent au spectateur certains
messages. S'ils n'ont pas la précision de la
langue parlée, ils ont un impact émotionnel
considérable, l'univers des formes n'est pas
éloigné de la vie" (1).

Une notion capitale qu'il ne faut pas perdre de vue
lorsqu'on étudie les arts bamiléké, est la valeur idéogra-
phique (cf._supra p.287, 417) accordée aux signes, aux
symboles gravés, sculptés, peints, tissés ou traités sur des
supports fixes (parois de murs, chambranles de portes) ou
mobiles (tissus, objets rituels ou usuels) ; une telle
valeur idéographique s'attache aussi aux objets figurés et

(1) MAQUET (J.), 1966, op.cit., pp.15-24. Une des institutions
les plus avancées dans ce domaine de la recherche est le
Visual Studies Center de l'université d'Harvard.
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aux représentations simples et complexes, selon les inten-

tions de celui gqui les fagonne et les exigences du destina-
taire.

Les oeuvres d'art africaines révélent

"une représentation ouverte du monde et de
1'humanité ou se délivre, par un foisonnement
d'images relationnelles, par le jeu prolifé-
rant des analogies et correspondances, un
imaginaire dont le registre visuel et intel-
lectuel apparait singuliérement étendu" (1).

Le symbolisme des objets d'art bamiléké releéve des
rapports existants entre les signifiants qu'ils sont et les
signifiés afférents. Ces rapports sont caractéristiques de
chaque utilisateur individuel (fo, notable kam) ou collectif
(société secrete mkem, institution quelconque) des objets.
Les symboles (couleurs, motifs géométriques, figures
anthropomorphes ou zoomorphes, etc...), que nous avons
évoqués, sont d'une grande cohérence au niveau des signifi-
cations, mais sont d'une grande variété au niveau des
expressions formelles. En général, ils sont de deux ordres :

-~ anthropomorphes, ils représentent des aspects
du destin humain ;

~ cosmiques, ils figurent ou évogquent des éléments
de la création dans l'univers.

En parcourant la gamme des symboles, qui sont dyna-
miques, pluridimensionnels, qui revé&tent chacun plusieurs
sens et fonctions, on retrouve un méme théme dominant : la
lutte entre la vie et la mort.

(1) PAUDRAT (J.L.), 1986, . "Fiqures.du. réalisme africain",
in Catalogue ': Ouvertures sur l'art africain ; Musée
des arts décoratifs, fondation Dapper, Paris p.12.
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L'interprétation d'un symbole doit s'inspirer non
seulement de la figure qui le représente, mais aussi de
son mouvement, de sa nature, de son rble particulier, de
sa place dans les différents systeémes symboliques, du con-

texte de son utilisation. Nous y reviendrons dans la suite

de ce texte.

Pour bien comprendre la symbolique (cf. supra p.48)
des arts bamiléké, il faut la replacer dans le contexte
culturel et religieux des initiations et dans son cadre

social.

"Quiconque s'est penché sur des phénoménes
symboligques sait que leur interprétation
dépend du contexte et se trouve généralement
modifiée par toute substitution" (1).

(1) SPERBER D., 1974, op.cit., p.23.
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CHAPITRE I

LE LANGAGE DE LA SYMBOLIQUE

L'art figuratif ou plastique, né dés la préhistoire
dans la constitution d'un couple intellectuel phonation-
graphie, est inséparable du langage.

"Il est par conséquent évident que, dés la source,
phonation et graphisme répondent au méme but" (1).

La psychanalyse, par 1l'étude des réves, des mythes,
des oeuvres artistiques et littéraires, aboutit sinon a la
conclusion, mais du moins a la constatation que la pensée
et le langage symboliques sont propres a tous les hommes,

gqu'ils soient négro~africains, européens, asiatiques, etc...

Lorsqu'un artiste, par exemple un sculpteur, cherche
un rapport de lignes, des couleurs, ou une proportion de
masses, n'essaie-t-il pas obscurément de s'exprimer dans une
sorte de langage doublé d'un systéme de significations ?

Comme nous l'avons signalé, plusieurs études sur la
psvchologie de la perception visuelle dans l'art, montrent gque

(1) LEROI-GOURHAN, 1964-1965, Le geste et la parole :
techniques et langage ; la mémoire et les rythmes,
Albin Michel, Paris, vol. I, p.269.
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certaines formes plastiques sont des signifiants (cf. supra
p. 419). La fonction fondamentale des objets d'art bamiléké
est de constituer un langage, un moyen de communication et
d'intégration sociales.

Certains auteurs, parmi lesgquels Erwin PANOFSKY (1),
considérent l'oeuvre d'art comme une forme symbolique (2),
c'est~-a~-dire que rien en elle n'est naturel, tout y est
conventionnel et par la-méme, signifiant. Ce point de vue
est tout & fait approprié aux objets d'art bamiléké si nous
nous souvenons des analyses précédentes.

Ainsi, dans l'oeuvre d'art figurative, selon Erwin
PANOFSKY, on peut distinguer des éléments appartenant a
différents niveaux de lecture et, corrélativement, dégager

différents plans de signification :

~ Les formes ou motifs simplement identifiés relévent
d'une analvse pré-iconographique.

- Les histoires ou images reconstituées gr&ce & une
familiarité culturelle, sont les objets des ana-
lyses iconographiques.

~ Enfin, le contenu intrinseque de l'oeuvre, c'est-a-
dire ce qu'elle exprime des tendances fondamentales
de son auteur, de son époque, de sa communauté,
etc..., esti appréhendé par une synthése iconolo-
gique (3).

La maniére dont les Bamiléké s'expriment au moyen de
symboles, de formes artistiques, constitue un langage des
images visuelles.

(1) PANOFSKY (E.), 1969, L'oceuvre d'art et ses significations ;
essals sur les arts visuels, Gallimard, Paris.

(2) Le terme est emprunté & la philosophie des formes symboli-
ques d'Ernst CASSIRER (Cf. CASSIRER, Ernst, 1953-1957,
The Philosophy of symbolic forms, New Haven, Yale,
University Press, 3 vol.

(3) Mous nmx;é@:hsptnxm en partie, du moins pour les grandes
lignes de cette approche de l'art et dans le cas parti-
culier de notre sujet de theése.
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"Cet art est un langage symboligue, le symbole
a pour mission d'exprimer le destin de 1'homme
déchiré par la lutte entre la vie et la mort" (1).

pour les Bamiléké, le monde est peuplé d'ennemis et
d'alliés potentiels, ainsi que d'innombrables dangers.
L'homme doit lutter contre les forces de la nature et contre
la mort. Il doit faire apvel aux divinités a 1l'occasion
d'événements graves.

La nostalgie de la vie toujours menacée, toujours a
reconquérir, le mystére de la mort, la place de chaque indi-
vidu dans la société et dans le cosmos, tout cela se trouve
exprimé dans les représentations artistiques ainsi que dans
la littérature orale.

L'expression symbolique traduit l'effort de 1l'homme
pour déchiffrer et maitriser un destin qui lui échappe a
travers les obscurités qui 1l'entourent.

L'impuissance et le vertige saisissant 1'homme devant
l'inéluctable apparition du spectre de la mort, sont mises en
évidence par les expressions symboliques dont les cérémonies
de funérailles constituent un cadre privilégié (Ph. 35t).

"Le cri prend ici une place nullement égalée

dans les autres statwaires d'Afrique. Ce peut-

&tre le cri fondamental de 1l'humain naissant ,

le cri de guerre, merveilleusement illustré

par un awotzen dépourvu de perles,de la région

de Dschang ... Citons encore lz cri des douleurs, les
deuilleuses porteuses de coupe de Bangwa ou de Bamenkambo..." (2).

La symboligue permet au Bamiléké de lire sur le visage
du monde quels sont ses alliés, quels sont ses adversaires.
En tant gue langage, elle exprime la réalité de l'univers
congu comme un monde humanisé, comme une vie dans laquelle

(1) MVENG (E.), 1969, Art né&gre, art chrétien 2?2, éd. par les
amis italiens de Présence Africaine, Rome, p.17.

(2) HARTER (P.), 1986, op.cit., p.339.

E




424,

Ph.35t - Deuil d'un notable, Batié (Cliché FINAC-ADALA, 1982).
Au premier plan : les parents et les épouses du
disparu.

Au second plan : les membres masqués et alignés
d'une société secredte mkem.
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le destin de 1l'homme et celuildes choses se font mutuellement.
Elle illustre des idées, des crovances, des valeurs. A tra-
vers elle, l'artiste, le gugva, représente et vénere des
thémes essentiels :

- joies gue procurent la force,l'abondance, la
fécondité, la virilité, l'autorité ;

- mystére de la mort;

- humilité devant le fo

- respect des ancétres et action du passé sur le

présent.

Le but du gngvd sera d'intégrer a son oeuvre les
forces dont il souhaite faire profiter la collectivité, qu'il
a poﬁr mission de servir. Derriére l'assemblage symbolique
des figures anthropomorphes, zoomorphes, géométrigques, existe
un contexte social, culturel, historigue, religieux, avec
lequel l'assemblage symbolique est coordonné et dont le
gugva reproduit spacialement les valeurs, les traits caracté-

ristiques.

Ainsi, le langage de la symboligque évogque l'humble
condition de 1l'homme sur la terre, sous ses multiples aspects.
L'art bamiléké devient un traité de politigque (on y lit
l'organisation de la société et sa hiérarchie). On v raconte
les batailles (Ph. 8, 11), les scénes de la vie quotidienne
(Ph. 13 bis), de la vie tout court. L'histoire des gup, des
personnages (rois et reines surtout) se lit a travers cer-

taines oeuvres d'art (Ph. 17).

Mais, la religion étant considérée comme l'ensemble
des moyens (priéres, offrandes, cérémonies, etc...) par les-
guels  l'homme demande l'aide des &tres surnaturels, le
langage de la symbolique est d'abord religieux.

"ILe langage de la svmboligque est donc un
,langage essentiellement religieux...
Les ethnologues parlent volontiers de
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svmbolique cosmobiologigue et de symboligue
théiste. L'une et 1l'autre, ne font qu'une,
du moins pour nous autres africains, car
c'est la réalité exprimée qui fait leur
unité, et nous savons que cette réalité
c'est la vie" (1).

(1) MVENG (E.), 1966, op.cit., p.71.



427.

CHAPITRE I1

PLACE DU K& ET DU SACRE
DANS LES REPRESENTATIONS ARTISTIQUES

"I1me parait nécessaire de préciser que le
"ké", comme d'ailleurs l1l'@&tre supréme (si)
et les ancétres (mpfesi) et autres puissan-
ces, sont des réalités indiscutables et que
1'homme ne peut en faire l'économie. Il est
vrai que 1l'homme se sent quelque peu rassuré
face a cette puissance qu'il a le privilége
de manipuler” (1).

Les Bamiléké ont construit tout un univers organisé
ol le surnaturel doit se plier a la hiérarchie et aux rites
communautaires. L'atmosphére magico-religieuse dans laquelle
baignent les objets d'art est a la fois une des principales
conditions de leur création et une des explications de leur
fin.

Les symboles évoqués au niveau des arts plastiques
(mais aussi des rites, des chants, des danses, des gestes,
de la musique) démontrent la place éminente du principal
probléme de l'homme, son passage de la vie & la mort et son

affrontement permanent avec les forces du cosmos.

Prisonnier de ces deux échéances, la naissance et
la mort, 1l'homme, pour survivre, ou parfois pour mieux-vivre,
s'est allié aux animaux ou plus globalement aux forces de

la nature.

(1) MAILLARD (P.), 1984, op.cit., p.133.
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Cette alliance concrétisée dans les rituels et symbo-
les du kg (puissance de vie et de fécondité, énergie cosmique,
force transcendantale, cf. supra p. 19) est la caractéristique
de l'univers bamiléké et est bien visible dans les expressions

artistigues.

SECTION I - LA NOTION DU KE

Le Kt , phénoméne magico-religieux, est un aspect
fondamental du nafo (royauté bamiléké) et une base importante
de l'organisation sociale. Les rituels du k¢ les plus anciens
(1) datent au moins du XIVeéme siécle puisque la tradition
orale relative a la genése des gug (cf. supra p. 120 ) en
fait mention. En outre, la force surnaturelle de tout fo
bamiléké et de certains objets symbolisant son pouvoir (cas
de la double cloche kwifo, liée & la fondation du gun) est
attribuée au k& (cf. supra p. 374).

Face aux forces occultes des esprits et aux forceg
naturelles qui les encerclent de toutes parts, le Bamiléké
adopte deux attitudes différentes :

I1 tente de se rendre ces forces (plus ou moins mau-
vaises) favorables : c'est la raison de tous les sacrifices
et cultes & l'édtre supréme, Si, directement ou indirectement

par l'intermédiaire des ancé@tres et des dieux (cf. supra p.
171-172).

(1) Les rituels et les symboles du kg ne sont pas statiques
ou figés ; ils sont dynamiques et se transforment, selon
les époques, a l'image des objets d'art qui leur servent
de supports, ainsi qu'a celle des sociétés secrétes
mkem et des institutions auxquelles ils sont attachés.
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D'un autre cdté, il entreprend de percer le secret de ces
forces mystérieuses pour s'en approprier la puissance et
conquérir une autorité sur les autres : c'est la démarche

des magiciens et des sorciers. La magie apparait ainsi comme
un effort de connaissance des forces cosmiques qui sommeillent
en toute chose et gu'on peut conquérir.

H. DESCHAMPS précise : "(la magie) n'est qu'un procédé
de transfert de ces forces vitales, de tout ce dynamisme qui
est l'essence des religions noires". (1).

Le k¢, de par sa nature et ses manifestations, releve
a la fois de la magie et de la religion.

"Il existe chez les Bamiléké un grand nombre
de rites destinés & maintenir la fécondité

du groupe, qui s'adressent soit aux ancétres,
soit aux divinités locales. Tout ceci débouche
forcément sur des actes ou des pratiques magi-
ques, indissociables des croyances religieuses.
La preuve en est par exemple que le terme kg,
gui sert & désigner tout ce qui posséde un
c6té magique, représente en méme temps un rite
agraire important et le rite de passage pour
les adolescents”". (2).

Le k&, puissance transcendante et dynamique, force
diffuse, évoque plusieurs aspects d'une méme réalité, d'un
méme phénoméne, suivant le contexte de ses applications (3).
Ainsi, le kf est :

- La puissance surnaturelle de vie et de fécondité
qui apparait lors de la célébration bisannuelle
du k& (Ph. 36t-a, 37t-a et b) ;
- Le pouvoir de posséder un double et de se transformer,

en cas de nécessité, en animal (Cf. supra p.137-138).

(1) DESCHAMPS (H.), 1977, op.cit., p.68.

(2) SAVARY (C.), 1980, Cameroun, arts et cultures des peuples
de 1l'Ouest, Musée d'ethnographie, p.28.

(3) En somme, le kg est un (le Bamiléké ne le concoit que dans
sa totalité, dans sa globalité) et multiple (par la diver-
sité des aspects gu'il peut présenter).
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Ph.36t~a:Ouverture du kg : défilé des membres de la société
" nyslen des descendants du fo, Bandjoun (Cliché
FINAC - ADALA, 1983).

Ph. 36t-b:Ouverture du kg ': trois membres de la société nyalep
tatoués de . kaolin au torse, portant des jupes en
étoffe ndop et tenant chacun une corne de zébu,
Bandjoun (Cliché FINAC - ADALA, 1983),.



Ph. 37t-a et b

431.

Quverture du k¢ : procession des membres

de la société nyalen des descendants du fo,
avec & sa téte le wagne, grand maftre des
cérémonies rituelles. Ici, gestes, costumes,
matériels ont une signification religieuse
et magique d'une grande importance

(Cliché FINAC - ADALA, 1983).
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Ph. 38t - Un maltre de la pluie, Bantche-Bansoa
(Cliché FINAC - ADALA, 1982).
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- Le pouvoir de détecter les forces maléfiques et de
les chasser ;

- Le pouvoir de guérison et de divination ;

- Le pouvoir qui fonde la force mystique du fo (cf.
supra p.139 et 151), des neuf notables mkamve's, des
membres de certaines sociétés secrdtes mkem comme le
ku'ngan que nous verrons plus bas ;

- Le pouvoir de faire tomber ou d'arréter la pluie
(Ph. 38t), de lancer la foudre, de diviser un cours
d'eau en deux ;

- Le pouvoir de forcer quelgue peu le cours normal des

choses tant pour le bien que pour le mal.

"Qui manipule la puissance de "ke" en obtient pra-
tiquement ce qu'il veut et nous restons surpris
face aux pouvoirs qui lui sont attachés. Et lors-
gqu'il est utilisé comme force maléfique, nous
sommes étonnés de ses résultats. A l'admiration se
substituent alors la peur et l'angoisse" (1).

Toutefois, le ke désigne non seulement cette puissance
de vie, cette énergie cosmique, mais aussi l'art ou la
technique pour la manipuler, au besoin pour l'accroitre ou

l'orienter par des rituels appropriés.

En dega de l'essence (2) méme de cette puissance,qui

(1) MAILLARD (B.), 1984, op.cit., p.154.

(2) Les Bamiléké pensent que tout élément de la création
(végétaux, hommes, animaux, etc...) et plus globalement
la matiére constitutive des &tres et des choses,contiennent
une énergie, une puissance dynamique et surnaturelle gu'on
peut rapprocher de celle qui sous-tend la vie elle-méme.
La concentration de cette puissance (élément moteur du
k€), qui peut crolitre ou décroitre, varie d'un &tre a un
autre, d'une chose & une autre. D'ol une hiérarchie entre
les éléments de la création par rapport & la concentration
de cette puissance.
D'aprés M. FOUOWOUM TCHOUTA, notable bagang et responsable
de la société des hommes~éperviers, cette puissance est
invisible et immatérielle. La matiére n'est qu'un de ses
sitéges parmi tant d'autres : air, parole, arc-en-ciel,vent,
etc... Elle n'est ni un dieu, ni un esprit. Elle se définit
par ses actions spectaculaires. La théorie des puissances,
de force transcendantale est générale en Afrique,mais sa
nature différe d'une région 3 une autre.
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est 1'élément fondamental, le k¢ se laisse surtout définir
par ses manifestations ou expressions a travers les objets
cultuels qui lui servent de support, les symboles qui le maté-

rialisent en partie, enfin les rites qui lui servent de cadre.

Celui qui posséde ou manipule le kg porte l'appella-
tion générale de ghgkg (littéralement homme qui a le kg). Le
degré de puissance du gh¢kg, le type d'un ou plusieurs
pouvoirs qu'il posseéde, dépendent étroitement de la nature
des initiations qu'il a suivies, de son habileté a exploiter

ces pouvoirs.

Or, ces initiations, gui sont longues et complexes,
peuvent se diviser en catégories correspondant a des spécia-
lités gui constituent les principaux aspects du kt¢. Un ghgke
portera donc un nom spécifique en rapport avec la spécialité
ol il excelle. Exemples :

- Le ghgpi : celui qui a le double animal, pi, et peut
se transformer en béte ;

- Le ghegom : celui qui pratique la divination par
1'araignée mygale ;

- Le gegt : maitre-guérisseur ;

- bgban : celui qui peut faire tomber ou arréter la
pluie.

- etC...

Nous reviendrons la-dessus plus bas lorsque nous étu-
dierons la société ku'ngap (cf. infra p. 453).

C'est a travers les sociétés secretes mkem gu'ils diri-
gent, que les ghgkg, a commencer par le fo, les neuf notables
mkamvu 'y, dirigent le guy.
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SECTION II - LES RELATIONS ENTRE LES CROYANCES MAGICO-

RELIGIEUSES ET LES REPRESENTATIONS ARTISTIQUES.

Le kg et la religion (qualifiée d'"animiste" ou de
"fétichiste") (1) interviennent de plusieurs maniéres dans

les arts plastiques bamiléké :

1° Ils constituent une importante source d'inspiration
chez les artistes. Ainsi le culte des ancétres, la révolte
contre la mort, le besoin de protection et de puissance, le
mystére de la fécondité, les alliances avec les animaux et
les forces de la nature, etc... sont des thémes liés & des
conceptions magico-religieuses (2) et gui sont abondamment
interprétées dans de nombreuses oeuvres d'art. Les représen-
tations zoomorphes et anthropomorphes ont fourni d'amples
exemples & ce sujet (cf. supra, 2&me partie, chapitres I
et II).

2° Les rituels, les priéres et les sacrifices (parfois
humains) sont indispensables & la fabrication, la mise en
service, l'exhibition ou la présentation (Ph. 3t) des objets
cultuels (tambours, cloches, masques, figures de gardien
protecteur bomalé, effigies royales, certains sikges, etc...,
cf. supra, p. 164, 180, 187, 202, 331, 332 ) appartenant
surtout au fo et a des sociétés secrétes mkem. Ces cérémonies
donnent aux objets la force surnaturelle du kg ou un caracteére

sacré.

3° La création artistique est soumise & des regles,
a un code dont une des bases fondamentales est la religion.

Cette derniere, et particulieérement dans le jeu du prescrit et

(1) DESCHAMPS (H.), 1977, op.cit., p.69.

(2) La formation religieuse des artistes (cf. supra p. 212)
leur permet de se familiariser avec toutes ces conceptions.
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de l'interdit, du permis et du défendu, indique & l'artiste
les valeurs et contre-valeurs de la communauté. Ceci semble
expliquer l'unité de conception et de signification de la
production plastique malgré la diversité des expressions

formelles.

4° De nombreux objets d'art (masques, statues , tissus
ndop, instruments de musique, etc...) sont des supports ou
des réceptacles du kg (Ph. 63, 67b, 151b) et des concepts
religieux (1). Ce sont des pieces utilisées dans des cérémo-
nies cultuelles (2), parmi lesquelles les rites et initia-
tions du kg (cf. infra p. 439).

Rappelons gque l'objet support ou réceptable du k&
(Ph. 67b, 133) a été transformé en un €lément capable de
capter les forces de la nature ou surtout doué d‘'une puissance
dynamique, d'une certaine énergie (cas du gardien-protecteur
pomala, cf. supra p. 331/332) gréce a :

- ses formes propres et les motifs qu'il porte,
~ l'adjonction de certains matériels (coquilles
d'escargot, épines de porc-épic, cheveux humains,

(1) I1 faut noter qu'il y a bien d'autres objets d'art gui ne sont
pas sacrés ou n'ont aucune fonction religieuse.

(2) Remarquons qu'il est difficile de dissocier les cérémonies
magiques de celles gui sont strictement religieuses. En
outre, bien gu'il existe des pieéces réservées unique-
ment & des fonctions cultuelles précises, de nombreux
objets sont polyfonctionnels et servent a différentes
activités de la vie sociale. Dans ce cas, la fonction
et le caractere sacré ou non de l'objet dépendent du
contexte de son utilisation.

Ainsi les fonctions ne sont pas toujours attribuées d'une
manieére spécifique a des familles d'objets, mais elles
sont le plus souvent redistribuées selon les occasions

et les nécessités.
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couleurs fétiches, plumes de toucan, etc...) qui
jouent un r8le magique (Ph. 67a, 68, 82a, 151b,
etc...),

- un médicament qui a le pouvoir du kg, logé dans une
cavité qu'il porte (Ph. 67b). Ce peut &tre aussi
l'onction de l'objet a l'aide d'une huile magique ;

- les rituels auxquels il est soumis et que nous

avons évogués.

De tels objets métamorphosés, peuvent devenir dange-

reux, comme certains bomala et certains masques., .

Une des principales raisons qui expliquent cette
liaison intime entre l'art et la religion, est que 1l'expres-
sion graphique et plastique restitue au langage la dimension

de l'inexprimable.

La difficulté de percevoir le monde invisible, le
probléme de montrer les aspects du kg tout en voilant ceux
qui sont réservés aux initiés, impliquent le recours aux

symboles.

La premieére fonction d'un symbole, qui peut avoir pour
image un objet d'art, un motif, est d'ordre exploratoire. Le
symbole permet de saisir d'une certaine maniére une relation
que la raison parfois ne peut définir.

"C'est parce que d'innombrables choses se
situent au~dela des limites de l'entendement
humain gue nous utilisons constamment des
termes symboliques pour représenter des con-
cepts que nous ne pouvons ni définir ... ni
comprendre pleinement". (1).

Ainsi, l'art, expression visible de l'invisible et du

surnaturel (au moyen des symboles) est particuliérement propre

(1) JUNG (C.G.), 1964, L'homme et ses symboles, Pont Royal,
Paris, p.20-21. :
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a4 &tre incorporé a divers actes des cultes et des rites. Il

peut donc satisfaire les besoins spirituels de la communauté.

L'art est avant tout une activité qui vise a nous
faire pénétrer plus profondément dans la signification de
la vie, en exprimant de fa¢on réaliste ou abstraite quelques-
uns des aspects permanents ou éphémeres de la présence de

1'homme au monde.

Le langage esthétigque peut alors dépasser le plan de
la forme pour accéder trés vite au plan religieux, ce qui
explique trés souvent un mélange constant des notions de
valeur esthétique et de valeur religieuse lorsqu'on analyse

certains objets d‘'art.

Compte tenu de l'équilibre précaire des institutions
humaines, la médiation des objets d'art s'avére nécessaire
au renforcement des liens entre la communauté des vivants

et le monde invisible (1}.

Les objets cultuels contribuent positivement au main-
tien de 1l'éguilibre psychologigue des individus. Ils peuvent
avoir un effet cathartique collectif : cas de purification
produite sur les spectateurs par certains rites du kg ou
apparaissent masques et objets symboligues. Ils peuvent
aussi, lors des épiphanies, revitaliser les valeurs fonda-
mentales de la communauté en les rendant émotionnellement
perceptibles.

L'importance que les Bamiléké accordent aux objets
d'art dépend premierement de leur valeur religieuse et magi-
que. Les oeuvres les plus craintes, et qui ne sont exhibées
gu'exceptionnellement (parfois pas du tout, du moins en
public) sont celles utilisées dans les rites du k€ que

nous allons étudier.

(1) PAUDRAT (J.L.), 1986, op.cit., p.12.
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SECTION III - RITES ET SYMBOLIQUE DU K§

"Toutes les représentations plastiques de
l'Afrique traditionnelle sont liées a des
croyances, a des rites, a des cérémoniaux

4 caractére magique (4 une magie considérée
sous sa forme la plus haute et qui vise a
relier le monde des esprits non manifestés
4 celui du monde visible)". (1).

Les pratiques rituelles du kg ont pour but de faciliter
la vie personnelle des individus et celle, sociale ou collec-
tive, de la communauté, en forgant au besoin le cours normal
des choses. Les rites et les initiations du kg (avec les
symboles qui leur sont attachés) peuvent se diviser en quatre
grandes catégories comportant de nombreuses subdivisions :

1° Les rites et les initiations relatives a la célé-
bration bisannuelle du kg (institution commune a
tous les membres du gup) qui sont les plus impor-
tants.

2° Les rites et les initiations du k& spécifiques aux:
différentes sociétés secreétes mkem.

3° Les rites et les initiations du ke liés 3 l'avéne-
ment d'un nouveau fo (cf. supra p.119 et 146 ;
Ph. 17t et 18t).

4° Les rites et les initiations du kg a caractére
individuel, concernant les habitants du gun. On
peut y ajouter tout rituel du k& n'appartenant pas

aux trois premiéres catégories.

Il y a une interprétation de tous les rites dans la
mesure ol chacun, malgré sa spécificité, célédbre un aspect
particulier d'un méme phénoméne, le k¢. C'est pourquoi il y

(1) LEM (F.H.), 1966, op.cit., p.39.
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é de nombreux points de convergence a travers ses différentes
activités d'autant que toutes sont contrélées par le fo et
les neuf notables mkamve'n. La différence se situe surtout
au niveau des buts poursuivis, des moyens mis en oeuvre, et

de la hiérarchie des pouvoirs.

1. LA CELEBRATION BISANNUELLE DU K§£.

Nous avons évoqué la conception binaire du temps chez
les Bamiléké avec une année gdkg, qui succeéde régulierement
a l'année guﬁi (cf. supra p.82).

L'année du kg, toujours respectée dans la plupart des
guy, est marquée par les rites suivants : rites de fertilité,
de fécondité, d'initiation de jeunes miles, de purification,
et d'éloignement des forces néfastes dont le ndo (malheur
ou malédiction, cf. supra p. 172 ), etc..., tout ceci pour
le bien-&tre et la prospérité de la communauté (1).

Cette célébration bisannuelle du kg dure neuf semaines
gapzu (2). Les rites sont présidés par ceux des ghtk€ (3)
gui possédent et manipulent les pouvoirs du k&,"magi-

ciens", qui ont chacun un double animal pi.

De l'ouverture au renvoi du k&, tout rituel est fait

de deux parties : l'une secreéte, réservée strictement aux

(1) I1 existe chez les Yorouba une féte rituelle appelée
apa, qui a lieu tous les deux ans a partir de mars,
et dont la fonction est aussi de favoriser la fertilité
et la prospérité du groupe par le recours a la magie et
aux aides surnaturelles (cf. FAGG (W.), 1966, "De
l'art des Yoruba", L'Art Négre, Présence Africaine,
Paris, 2e édition, p.115).

(2) La semaine bamiléké appelée gapzu (cf. supra p. 83)
a huit jours. Les festivités se déroulent alors pendant
72 jours.

(3) Ils sont regroupés dans de puissantes sociétés
secretes.
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ghgkg, 1l'autre publique (mais avec des phases n'admettant
que les initiés) (1).
"C'est Bafoussam qui ouvre en priorité 1l'année

du k¢, suivi de Baleng puis des autres cheffe-~
ries dans l'ordre d'ancienneté". (2).

1.1. L'ouverture du kg : le mystére de la maso

Cette ouverture a lieu tous les deux ans, a la fin de
la saison des pluies. La société des hommes-pantheéres,
pa-nomgwi (cf. infra p. 509 ) joue un r8le important pendant
l'année du kg. Les sociétés secrétes ne sont pas fédérées,
mais, par simple souci de solidarité, elles reconnaissent
un grand maftre : le tamaso qui est le "président" des hommes-
panthéres (Ph. 39t).

le tamaso, par une nuit trés sombre, convogue non
seulement les hommes-pantheéres, mais tous les hommes ayant
conclu un pacte totémique avec un animal, en frappant trois
fois le tambour d'appel lam. Cette réunion générale s'appelle
symboliquement la maso (littéralement la mére de 1l'éléphant).

Les ghtkg et devins les plus puissants du gup vont
effectuer en brousse un rituel complexe par leguel on saura
la date exacte de l'ouverture du k&, qui engage non seulement

la vie des ghék€g eux-mémes mais surtout la fécondité du groupe.

(1) La premiere partie du rituel se passe en brousse ou dans
les cases-temples (de nuit ou au crépuscule souvent) et
la seconde dans une place appelée simkg¢ (cf. supra p. 135).
Les cérémonies de brousse sont les plus importantes du
point de vue strictement religieux ou magique ; on vy
accomplit l'essentiel des rites. Mais la seconde partie,
destinée & montrer l'importance sociale du k&, & célé-
brer sa puissance, a favoriser la cohésion des lignages,
etc..., n'est pas moins indispensable.

(2) D'apres M. NGOMPE Elie, fo de Bafoussam. Cet ordre est
contesté par d'autres mfo (pluriel de £0).
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Des démonstrations magigques ont lieu ; il est interdit a

quiconque de r8der dans les alentours.

Quand le rituel est accompli, les ght¢kf reviennent par
un chemin approprié ("la route de la mggg") et annoncent la
nouvelle & toute la population. Partout les gens chuchotent :
"La maso est sortie de la brousse !"

Pour beaucoup, la maso n'est pas une simple réunion
de magiciens, mais l'apparition de la divinité m@&me de la
fécondité. A dire vrai, on sait peu de choses sur ce rituel,
gardé encore treés secret.

De nombreuses légendes rapportent le triste sort

réservé aux curieux cui ont voulu découvrir la maso :

"Un homme caché au sommet d'un grand arbre
bien feuillu, voulait voir le passage de la
naso. Quand le cortege passa, il vit ce qu'il
-voulait voir mais ensuite, glissant de sa
branche, il tomba et s'écrasa au sol ...

" Un autre se croyant plus malin, se cacha dans
une meule de paille en ménageant une petite
fente pour voir la maso. Le curieux était sfir
de passer inapergu et que personne ne remar-
querait la meule de paille. La maso passa,
mais gquand le curieux rentra chez lui tout
transpirant, il ne put que se coucher et
mourut peu apreés". (1).

Le R.p. Albert voulait aussi en savoir plus sur la
maso et réussit 3 photographier le cortége :

"Il nous est arrivé de pouvoir photographier

a la nuit tombante, un singulier cortege.

Des hommes, liés ensemble par une méme et

longue bande d'étoffe passant entre leurs

jambes et retenue devant et derriere, par

leur ceinture, s'avangaient a pas comptés

et en silence ; tous portaient, retenu entre
leurs lévres, un fruit d'un rouge éclatant™. (2).

(1) Tradition orale de Bandjoun.
(2) ALBERT (R.p.), 1943, op.cit., p.254.
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Etait-ce bien la maso si redoutée ? Ou simplement un
cortége de ghgkg ? Bien gque le tamaso soit connu de tous, les

secrets de la maso sont encore bien gardés.

Lorsque la maso arrive au tsa (capitale du gup, cf.
supra p. 132 ), les ghekg pénétrent dans le nto' (la case
sacrée, cf. supra, p. 136) du simkg (place ou marché du k&).
Ils vont provoquer et renforcer la fécondité de la communauté
par des sacrifices et des rituels effectués dans le bois sacré,
proche de la résidence du fo.

"Les gens qui sortent de la case sacrée sont
auréolés d'une force mystique ; un tourbillon
est devant eux, un autre derriére. En poussant
des cris, les ghgkg¢ ameénent cette puissance
de vie du bois sacré a la chefferie elle-méme
en se livrant aux cérémonies appropriées”™ (1).

Il est fortement décommandé aux gens de s'occuper des
activités de ces ghgkg, méme s'ils les voient passer.

Le lendemain de cette cérémonie, on célébre la sortie
de la société nzaleg par un cortége ol des objets symboliques,
supports du k¢, sont portés par les initiés a travers la

place du marché, sim (Ph. 37t-a). Ainsi, on retrouve :

- Le pudk¢ ou sac du kf, en raphia, contenant des pro-
duits mystiques ol sont concentrés les pouvoirs du
ke. Sur la Ph. 36t-b, il est porté a l'aisselle par
le second personnage, au premier plan, en partant

de la gauche (2).

(1) Propos recueilli & Bandjoun, de la bouche d'un puissant
ghgk%, M. WAGNE, grand maitre des cérémonies rituelles
du k¢.

(2) Le pudkt est aussi appelé pud te ta' qui signifie litté-
ralement sac qu'on ne fouille pas. D'aprés un mythe
bamiléké de la région de Bagam, c'est l'ouverture d‘un
sac puakg, due a la curiosité de 1l'épouse d'un puissant
ghgk§, propriétaire du sac, qui libéra les maladies et
le mal sur toute la terre. C'était en l'absence du mari,
qui avait toujours conseillé a son épouse de ne jamais
ouvrir ni toucher ce sac ol étaient enfermés. les mala-
dies et le mal.
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- Le htﬁ’k{i(vase dﬁ'gg), symbole de la fécondité et
de la:fertilité. Sur la Ph. 37t-b, il est tenu par
le personnage qﬁi se tient juste derriére celui au
sac pu3kg. C'est dans cette poterie, douée de puis-
sance, que sont préparées les substances magiques
destinées & fortifier les ghtkf. Le ntu'kg serait
souvent protégé par un serpent (1) 1la ol il est
conservé.

- Le ntu'na, ou corne de zébu, qui est ici symbole
de la fécondité et de l'abondance. Il est tenu dans
la main (Ph. 36t-b).

- L'étoffe rituelle‘ggéﬁ que porte chaque'ghsgg. Elle
est ornée de nombreux motifs symboligues (cf._supra
pp. 392-395 ) qui sont des idéogrammes transmettant
les messages du k€.

Les sociétaires du‘nzalea ont les torses tatoués de
kaolin bum, qui est blanc (2). Chacun a attaché sur sa téte
une feuille verte appelée buabu3 (provenant d'une plante du
méme nom) qui a un caractére mystique et qui est trés souvent
associée au kf. Le ghgpi (celui qui a contacté un pacte avec
un animal) est, & sa mort, toujours enterré la té&te recouverte
du buabua. Ce dernier est aussi un élément de purification
et de protection.

(1) MAILLARD (B.), 1984, op.cit., p.160.

(2) Dans le contexte des rituels du kg, l€ bum a plusieurs
significations symboliques : en particulier, avec
aspersion d'eau, il sert a conjurer les malheurs et
peut avoir une puissance curative. Sa couleur blanche
symbolise l'esprit, ou celui qui renaft et sort victo-
rieux des épreuves initiatiques ; elle éloigne la mort.
C'est aussi l'image de la révélation et de la consé-
cration (Cf. infra p. 480).
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1.2, Initiations et danses rituelles du k¢.

Les cérémonies diverses durent neuf gapzu, de l'arrivée
au départ de la maso comme nous l'avons dit. Dans les détails,
le calendrier de la féte différe d'un gun a l'autre, mais le
contenu et le sens fondamentaux sont les mémes.

Chacune des 72 journées est réservée a une ou plu-
sieurs sociétés secreétes mkem déterminées, qui exécutent un
rituel du k¢ qui est propre a chacune.

Il y a,entre autres, une journée consacrée a l'exhibi-
tion de tous les masques de la chefferie. Les mkem se réunis-
sent toutes sur la place du marché et font danser leurs mas-
ques lors d'un rituel appelé hakan ou kan ou simplement kg.

Les objets (masques, statuettes, costumes, parures,
etc...) qui sont exhibés lors des différents rites, consti-
tuent des supports aux notions, aux symboles relevant des
mkem & but religieux et magiques qui en sont propriétaires.
Leur fonction est de présenter concrédtement et parfois
spacialement (en volume), certaines idées concernant la doc-
trine initiatique, les pouvoirs du kg, qui varient suivant les
mkem et suivant le contexte.

Ils donnent une certaine vie aux symboles et images
relatives au kg dont ils sont porteurs, et les enchafnent
en une sorte de discours lors des épiphanies religieuses
(cas de 1'étoffe ndop). Ils constituent comme nous 1l'avons
dit, un moyen de communication

- d'abord entre les ghgkg,
- ensuite,entre les mkem, auxquels ils appartiennent,
et le public.

Enfin, les objets rituels, et en particulier les mas-
ques, jouent un r8le de polarisation de 1l'émerveillement
(puissance, richesse , étalage des grades).Ils constituent
surtout des foyers d'émotions intenses (crainte, respect,
amour, etc...) qui sont d'autant plus ressenties que ces
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objets s'animent lors des danses, et acquiérent toute la
plénitude de leurs sens dans les mouvements auxquels les

- soumet le porteur. Ainsi, & propos de la célébration
du k§ 2 Bandjoun, ol est intervenu le masque mabu'en 1977,
Maillard écrit :

"Aprés le passage de "Mabu", je me suis senti
comme pris aux entrailles par la force sugges-
tive de ce rite empreint de solennité et de
mystérieux". (1).

Les danses sont animées par l'orchestre de la société
ngaleg (Ph. 183). Les instruments de musique (doubles
cloches, tambours) sont porteurs de nombreux messages du kg
et ont une grande valeur symboligque. Ce sont des gardiens
protecteurs qui consolent, annoncent le danger, le malheur,
la victoire, etc... Ils s'identifient parfois a l'homme lui-
méme (Fig. 12a et b) et leurs voix multiples portent celle
de l'homme, avec le rythme vital de son 8me, avec tous les
remous de son destin.

Quant a l'initiation des jeunes garcgons (2), ce sont
les chefferies de Baleng et de Bafoussam qui gardent aujour-
d'hui les plus pures traditions. Tous les jeunes miles
(certains de cing ou six ans, d'autres de guinze ou seize)
doivent subir l'apprentissage du k§. Ils passent cette période
chez un takg ("pére de la magie"), retirés en brousse. Ils
ont une coiffure spéciale, cré8ne rasé ne laissant qu'une
touffe de cheveux et portant une jupette de tissu ndop.

On les a enduits de pa (poudre d'acajou mé€lée l'huile de
palme) au cours d'une cérémonie appelée muny2 ("les jumeaux").
C'est 1la que les jeunes apprennent la connaissance et le
respect de la coutume, pendant un mois.

(1) MAILLARD (B.), 1984, op.cit., p.142.

(2) "Le rite d'initiation, dans toute 1l'Afrique apparait
comme une célébration symbolique et en quelque sorte
sacramentale, du grand drame de la vie et de la mort.
L'homme y apprend & mourir pour retrouver la vraie vie"
MVENG (RopoEo), 1966, Op.Cit., p.37—38.
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Chez le tak¢ est installé un enclos dont la palissade
est faite de nattes en nervure de palmier raphia kya. Avant
d'y &tre admis, le postulant est violemment bousculé et reje-
té plusieurs fois de l'enclos. Ils absorbent ensuite un
produit de composition secrete, et on dit "qu'ils ont regu
le kg". Ils ont ainsi rempli une condition essentielle et
exigée pour recevoir une deuxiéme initiation plus complete,
donnant le pouvoir de se transformer en cynocéphale, en
chimpanzé, en panthére ou en corbeau, etc... Toutefois, on
leur apprend déja a marcher en imitant la démarche des
animaux en question.

Les parents ne peuvent évidemment pas aller visiter
les néophytes mais ils les nourrissent par l'intermédiaire
d'un vétéran des sociétés totémiques. L'enseignement est
rigoureux et le secret est protégé par de violentes menaces
de mort par empoisonnement ou envofitement, voire d'autres
moyens magigues peu connus mais tout aussi dissuasifs.

Ce sont néanmoins les plus doués des initiés qui,
aprés ces épreuves, sont définitivement admis a subir plus
tard cette seconde initiation qui leur permettra alors d'&tre
véritablement membre a part entidre des sociétés totémiques.

Si ces dernitres années on n'a noté aucun accident
au cours des initiations, certainement plus douces que par
le passé, autrefois il n'était pas. rare de perdre un ou
plusieurs garc¢ons au cours des cérémonies. Le jour de la
sortie solennelle, les parents des malheureuses victimes
se voyaient remettre simplement les vétements de leurs
enfants, enduits de cendre en signe de deuil. Cela signifiait
gu'ils étaient morts héroIquement au cours des épreuves.

La sortie publique des initiés est une grande féte,
treés spectaculaire (Ph. 40t, 42t). Un des groupes porte des
jupettes de ndop, l'autre sort nu, enduit de pa3 et de kaolin.
Tous sont fardés de plusieurs produits de couleurs variées.
Certains se dandinent comme des cynocéphales ou des chimpan-
zés, d'autres poussent le cri du corbeau (on nomme leur
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groupe'nzan-nzén, du cri de l'oiseau) (Ph. 41t). Les spec-
tateurs doivent porter sur la té&te la feuille de Buabua. A
cette occasion, les méres de jumeaux‘mﬁnyg, juste vétues

d'un petit cache-sexe et le corps fardé, dansent en 1l'honneur
des jeunes initiés, prés du'éimks sur la place du marché.
D'autres rites sont exécutés secrétement, a 1l'écart du
public.

société du corbeau (1) gqui cl8turent la féte. Ils sont nus,
enduits de p3 et de kaolin et brandissent des cornes d'ani-
maux au-dessus de leur té&te. Ils iront ensuite se laver
rituellement dans un endroit spécialement choisi le long de
la riviére. Il semble bien que, pour particuliérement
traditionnelles qu'elles paraissent et méme rétrogrades aux
veux de certains Bamiléké modernistes, ces danses font
encore partie de la coutume vécue par les contemporains,
notamment & Baleng et Bafoussam ol elles ont lieu tous

les deux ans et rencontrent encore l'assentiment général.

Compte-tenu des transformations de la société bamiléké
dues a la guerre civile de 1955-1962 qui ravagea la région
(cf. supra, p. 125), de l'essor du christianisme, de la
scolarisation, de l'exode rurale (surtout depuis le milieu
du XXéme siécle), les rites de célébration du kg n'ont pas
la mé&me vigueur dans tous les gg; aujourd 'hui :

~ ils se sont maintenus dans bon nombre de guy dans
le Nord (Mifi, Bambouto surtout) ;

~ ils se sont simplifiés dans d'autres. La premiére
initiation ne devient plus qu'un prétexte a la dis-~
tribution de vivres et de cadeaux aux mkem. Mais
les cultes secrets restent intacts, avec une pério-
dicité plus ou moins respectée ;

(1) Dans.certains » ce sont les alliés du buffle qui
cldturent la féte (Bandjoun, Bapi, Bamenkombo, etc...).
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- Ils ont disparﬁ dans qﬁelqﬁeé”ggg, particuliérement
au Sud (Ndé, Haut-Nkam), laissant parfois quelques
cérémonies_sommaires, jugées indispensables a la

survie du'ggg.

INITIATIQUES : L'EXEMPLE DE LA SOCIETE KU'NGAN
-
(Ph. 151a et b, 152, 154, 155).

"Le ku'ngan est la raison d'étre de Bapa ; sans

le ku'ngan, il n'y a pas de gun Bapa. Aussi est-
il nécessaire que les générations futures sachent
ce qu'a été et ce que pourra encore &tre le

ku'ngan". (1).

Nous avons évoqué plus haut le ku'ngag qui est une
société a caractére religieux et magique. Nous avons signalé
son aire d'extension dans le plateau bamiléké, son origine,
et son ancienneté dans la région (cf. supra, pp.359, 351).
Nous avons décrit l'important matériel rituel (masques,
statuaire, instrument de musique, sacs-fétiches, etc...) que
cette société mkem utilise pour remplir des multiples fonc-

tions (cf. supra p. 341).

Il s'agit d'étudier en détail l'organisation, le r8le
et les rituels de ce mkem associé au kg, de dégager les
principales caractéristiques de sa symbolique, relativement

aux objets étudiés.

2.1. Une organisation structurée et hiérarchisée.

Dans un ggg, cette société mkem est diviée en plusieurs
sections indépendantes qui correspondent a des clans déterminés. -

(1) NOUKIMI David, grand mafitre de ku'ngan et fo de Bapa
dans la Mifi.
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Ces sections ont chacune a leur té&te un taku' (1), sorte
d'officier du ku'ngag (Ph. 43t). Le tadyaku' est dit take
ou "pere de la magie" (maitre-magicien). Le lieu de culte
est localisé chez lui. Il est assisté par une femme du clan,
la mafo ku', la reine du ku'.

Seuls les membres de certains clans privilégiés,
divisés en plusieurs familles, peuvent &tre initiés au
ku'ngag. La section la plus importante posséde "la pierre-
fétiche™ (2), qui est le pilier de la société. Le tadyaku'
de cette section est le grand pré&tre et, de ce fait, le
leader incontesté duAku'ngag dans le gug. C'est a lui que
revient l'initiative de convoguer toutes les autres sections
pour les assemblées générales, et c'est lui qui coordonne
les activités.

Comme pour les autres sociétés de la chefferie quy.,
le fo et le mkamve'ms surveillent les activités du ku'ngag.
C'est le fo qui préside les assemblées, assisté de sa premiére
femme, la nkunfo qui est de droit la grande reine du ku'nggg.

Dans certains gug, c'est le fo lui-méme qui est grand
maitre du ku'ngag car c'est lui qui posséde la"pierre-
fétiche" (Bangou, Bapa, etc...).

A Bapa, il y a cing sections indépendantes du ku'ngag-
que le fo NOUKIMI peut réunir 3 tout moment. A Bangou, ce
sont les membres du mkamvu'a qui sont les cadres importants
de la confrérie.

Les tadyaku' s'entourent de nombreux spécialistes
ghe¢kg (3). Chaque fonction est le privilége d'une famille. Au
degré inférieur, le peuple ne posséde qu'une connaissance
superficielle des symboles et de la cosmogonie ol ils

(1) Taku' est la simplification du terme tadysku'.

(2) C'est un monolithe dressé par le fondateur du ku'ngag,
dans une localité donnée.

(3) Le tadyaku' est avant tout un éhékg, donc. seulement chef
de ses confréres. -
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eu une révélation compléte et maitrise la connaissance
ésotérique dans son ensemble. On peut distinguer dans le cas
du ku'ngan, en sachant que les spécialités varient suivant

les mkem :

- Le takg (littéralement pére dﬁ'gg). C'est le maltre
magicien. C'est parmi les takg qu'on recrute les tady9ku'.
Ils initient les autres a des pratiques du kf.

- Le gegt est le guérisseur. Il a une bonne connais-
sance de l'anatomie et des plantes. C'est le malfltre des
remédes pour guérir les gens. Certains n'hésitent pas 2
s'allier a des animaux (serpents, panthéres, animaux aqua-
tiques, buffles, etc...) pour recueillir les plantes médici-
nales. Ces guérisseurs traitent aussi bien les maladies
physiques que celles de l'esprit. Ils fournissent des talis-
mans et ordonnent des interdits rituels. Dls proceédent a
des tatouages prophylactiques qui doivent protéger des sor-
ciers mais aussi donner la chance en affaires,dans les études
ou en amour. A plus forte raison, en politique. Ils pratiquent

enfin la divination.

"Les guérisseurs de Bandjoun étaient tres
puissants. Un jour, l'administration coloniale
fouetta et emprisonna un grand nombre d'entre
eux qui avaient refusé de révéler leurs secrets
a propos d'une guérison miraculeuse. Depuis,
certains sont morts avec leurs connaissances.
Aussi ceux qui vivent aujourd'hui ou leurs
successeurs, préférent-ils rester trés discrets
et ne rien dévoiler de leurs activités." (1).

-~ Le ghggom, lui, est un devin qui officie avec des
araignées mygales. Il dispose de petits b&tonnets, ou d'autres
petits objets, prés de la sortie du trou de la mygale. Lors-
qu'elle sort, l'araignée dérange les objets dont la position

(1) Propos de Mr TATUENE, grand guérisseur, Bandjoun, 1983.
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est alors interprétée par le devin, en fonction des questions
posées. Le ghgkom a aussi une bonne connaissance de l'astro-
nomie et de l'astrologie.

Une de leurs théories veut que lors de l'apparition de
la nouvelle lune, le croissant peut avoir ses "cornes" en
haut ou en bas. Dans le premier cas, "la chance échappe a
la chefferie et il faut prendre des dispositions préventives"
(1) ; dans le second, c'est une période faste qui débute.

- Le maftre de la foudre et du tonnerre (ghehg))
connait et utilise les forces de la nature.

- Le maitre de la pluie j manipule les "eawx" du
ciel pour le bien-étre des hommes.

- Le devin & la corne (d'antilope ou de buffle)
prédit l'avenir avec ses fétiches d'herbes (2).

. = Le dium (sorcier hibou) ou maftre-vampire. C'est un
état héréditaire mais qui s'acquiert aussi par initiation.
Il v a des gens qui utilisent ce pouvoir pour nuire , en
particulier "sucer le sang des autres" (cf. supra, p.174). .
Aussi, les spécialistes du ku’ngag utilisent les mémes armes
pour les combattre.

- Le maftre des crénes d'ancétres. Ce sont les offi-
ciants du culte familial des anc@tres. Chez les Bamiléké,
on admet que les défunts peuvent agir sur le monde des vivants.
Ces spécialistes sont les intermédiaires entre les vivants
et les morts et doivent chercher a apaiser les esprits ven-
geurs de l'au-dela (libations, sacrifices). Ils sont surtout
consultés pour résoudre les problémes causés par le ndo'
(cf£. supra p.172 et 174).

Les autres membres du ku'ngag sont répartis en membres
du premier et du second degré (initiation).

(1) Mr FOSSO, foto de Bansoa.

(2) La corne d'antilope ou de buffle remplie des produits
magiques est appelée chiamgne.
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2.2, R8le du ku'ngan.

Le ku‘nggg joue un rble important dans les cultes
agraires. Une fois l'an, la société effectue un rituel au
cours duquel les membres frappent le sol en cadence afin
de préserver sa fertilité et de chasser les mauvais esprits.
Le ku'ngan doit aussi intervenir pour faire revenir la pluie
en période de sécheresse, ou le soleil s'il pleut trop.

"Les incantations magiques pour la protection
des récoltes ou réclamer la pluie ou la cessa-
tion du mauvais temps, se font au début des
semailles de mals ou lorsque les conditions
atmosphériques sont mauvaises pour les
cultures". (1).

Dans ce domaine, le ku'ngag domine le jyd (cf. infra,
p. 503 ). En cas de sécheresse persistante, tournant a la
catastrophe,

"les membres du ku'ngan s'enferment pendant
neuf jours chez le fo, qui est le grand

maftre du mkem, prés de la pierre sacrée. Ils
préparent un reméde a base d'herbes spéciales.
Les gh battent les instruments de musique
consacrés. Il est interdit de cultiver pendant
ce temps. La force du ku'ngan a ce moment la se
manifeste par les paroles de chacun des membres.
Le grand maftre fait avaler a tous un produit
magigue et,munis de leur matériel rituel, les
gens du ku'ngan vont en brousse accomplir le
rite qui va faire tomber la pluie. Le ku'nga
travaille dans 1'intéré&t du peuple". (2).

Les masques du ku’ngag sont pourvus (comme nous l'avons
déja dit) de plusieurs cornes, sortes d'appendices émergeant
verticalement du haut du front (Ph. 44t, 151b). Cet élément
sculptural est en rapport avec les pousses de la végétation.
Leur présentation est révélatrice du grade et du degré de

connaissance du porteur du masque.

(1) DELAROZIERE (R.), 1949, op.cit., p.135.
(2) D'apreés Mr DONFANG, dignitaire du ku’ngag de Bapa.
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La confrérie intervient aussi contre les fléaux tels
que la variole, rougeole, méningite, invasion de sauterelles,

tremblements de terre, etc...

Dans le cas d'épidémie, les membres du kﬁ;hgag
encerclent 'le quartier de chefferie ol il y a des malades,
pour empécher que la maladie ne s'étende au-deld du cercle
ainsi formé. C'est aussi la technique de la confrérie
kunje a Bapi (Ph. 156).

Les sacs-fétiches, les cornes d'antilope ou de buffle
(chiamgne) contiennent un produit de kg permettant de dé-
truire les sorciers maléfiques. La statuette EEEE joue le
méme r8le en foudroyant & distance (Ph. 71a et 72a). Elle
représente parfois un personnage au ventre exagérément gonflé
gui indique gue la personne visée par le ku'ngag sera atteinte
d 'hydropisie par l'action du remede placé a l'intérieur de
l'objet (1).

Le ku'ngag se sert d'une multitude d'herbes médicinales
et/ou magiques : herbe pour convaincre l'interlocuteur de
croire ce gue vous dites, herbe pour se rendre invisible,
etc... Aussi parle-t-on de nombreux miracles opérés par le

ku'ngag.

Le fo de Bapa affirme que

Hi

"lors des danses du ku'ngag, certains accom-~-
plissent des prouesses et font des démonstra-
tions de magie : ils font pousser des bananiers
a4 toute vitesse, ils se transforment en buffles
et panthéres, puis redeviennent des hommes. Le
chef de guerre du ku'n porte toujours avec
lui lors des sorties de la confrérie, une
corbeille pleine d'abeilles qu'on peut utiliser
comme arme de guerre. Toujours en pleine
bataille, les sociétaires du ku'ngan battent le
sol et,du coup, leurs ennemis se trgmpent de
route et oublient leurs objectifs”.

(1) C£f. les Nkisi du Congo chez les Bavili.
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L'apparition spectaculaire du ku'ngag lors de cer-
taines cérémonies funéraires a pour but d'apaiser l'esprit
du défunt. A cet effet, les membres de la société sont munis

d'un rameau de pfuakaa ou arbre de paix qui joue le r8le d'eau

consacrée,

Les membres du ku'ngag sont enfin des hommes-buffles
qui détiennent de terribles secrets. Certains meurent sans
avoir trouvé d'héritier susceptible de recueillir cet héri-

tage de connaissances ésotériques.

Le pouvoir du ku'ngag vient surtout du fait que le
mkem est un pont entre le monde des vivants et celui des
morts, entre le visible et l'invisible, le monde cosmique
et le monde de l'homme. Ses activités ont pour but d'assurer
globalement la fécondité du groupe en général.

3. INITIATION ET RITUELS.

Tous les membres du ku'ngag ont subi une ou plusieurs
séries d'initiation, globalement appelées gwa kgku' (1)
ou alliance avec la puissance du ku'ngag.

La premiére initiation est l'épreuve de passage qui

permet aux enfants des clans du ku'ngan d'entrer dans le monde

des adultes. Les enfants des membres titulaires du ku'ngag
ont la possibilité, mais non l'obligation, d'intégrer eux-
mémes la confrérie. Cela a la demande de leurs parents et

par l'intermédiaire d'un parrain. Un droit d'entrée est

demandé. Notons que les titres honorifiques sont de droit

réservés a tout enfant d'un clan du ku'ngan : taku' (maiftre
d

ou pere du ku'ngag) pour les garc¢ons ; ngo ku' ("la fille
de ku'") pour les filles.

(1) Gwa = alliance ; kgku' = puissance surnaturelle spécifique

du ku'ngag ou encore pouvoirs que donne le kg au

ku'ngag.
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Ceux qui doivent subir la premieére initiation sont
gardés pendant une semaine ou deux (voire un mois dans cer-
taines chefferies). On rase la téte du postulant qui ne porte
gu'un cache-sexe. Il est enduit de pa (mélange de poudre de
bois d'acajou et d'huile de palme). La société étant totémi-
que, le postulant doit contracter alliance avec un animal,

en particulier le buffle qui sera son double.

La premiére épreuve pour le postulant est le choix
d'un os dans un tas d'osseme