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Plan :

1~ Conditions préliminaires de l'ptude de llart traditionnel
2~ Examen critiqùe des classifications de l'art africain
3. Expos~ théorique de la mp,thode d'analyse ethnomorphologique
4. Analyse morphologique de la statuaire Fang
5. La statuaire Fang: les styles du nord et du sud
6. Géographie stylistique du Gabon
7. Art traditionnel: art sacré
8. Techniques sculpturale~ au Gabon
9. Le sentiment esthétique dans les sociétés traditionnelles

du Gabon.

Conclusion

(1) cours professé dans le cadre du groupe d'U.V. n06

intitulé "Expression symbolique des formes".
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·1- C.ONDITIONS PRELIMINAIRES DE L'ETUDE DE L'ART

TRAD IT l ONNE L •

On m'a demandé d'animer ce sAminaire,non pour vous
faire un cours sur les arts de l'Afrique Noire, mais pour ~vo­

quer ensemble les problèmes particuliers pOSAS par la recherche
esthétique en milieu traditionnel à propos de mes propres tra­
vaux sur la statuaire rituelie de diverses tribus gabonaises.

Nous allons donc reprendre les diverses ~tapes de cette
étude en essayant de discuter la méthode employée pour arriver
finalement à des conceptions gpnérales applicables plus direc­
tement sur n'importe quel style tribal africain.

Au début de la recherche la statuaire Fang qui sera notre
principal sujet de préoccupation, n'est encore qu'un ensemble
d'objets plus ou moins bien fichp.s, absolument spparés de tout
leur contexte social et religieux.

1- LES OBJETS.

C'est le point de dApart et l/aboutissement de la
recherche le centre d'intprêt'principal qui contient tout ce
qu'on èherche mais toujours d'une manière voilpe quand ce n'est
pas ésotérique. Si tout est contenu dans l'objet, rien n'est
apparent au profane. Comment nous apparaissent-ils? Beaux,
laids~ étranges, sans int~r~t?

.C/est pourtant i~ ieseul document de basé que nous àyons,
document réel de par sa fixité, expression figée à un moment du
temps de la volonté créatrice d'un homme dpjà disparu. Le reste
il faudra l'exhumer d'archives plus ou moins douteuses, d'en­
quêtes muséographiques souvent décevantes, d'une bibliographie
restreinte et d'enquêtes de terrain parfois déroutantes dans des
tribus désormais transformées et faisant fi, bien trop souvent,
de leur propre art ancien.

Qu'est-ce qu'une collection?

Une collection est un ensemble d'objets rassemblés au hasard
du goût du collectionneur, de ses moyens financiers et des ob­
jets momentanément sur le marché (ventes et galeries). IL faut
se rendre compte tout de suite que ces objets sont sélectionnAs
à plusieurs niveaux ce qui nuit à la reprAsentativité réelle de
séries apparemment complètes.
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L'amateur choisit en gpn4ral des objets rares mais pas incon- .
nus (non cotés sur le march4), de belle apparence (forme, dAcor,
couleur), en bon état de conservation (les objets rong0s, cas­
sés, dAtériorés ou maladroitement restaurps perdent beaucoup de
leur valeur). De plus les objets proviennent de populations
ayant accepté (de gré ou de force) de céder leurs objets rituels
contre presque rien.

Cette sélection est encore plus ~ette quand on examine les
conditions exactes de la collecte sur le terrain •.La plupart des
beaux obj~ts n~gres connus (Musées et collections priv~es) ont
été obtenus sur place par des exactions plus ou moins violentes
(exemple : destruction de la ville de Bénin et récupération des
plaques de bronze ; autodafés des "idoles" fétichistes, au
Gabon et au Congo, par cettains missionnaires un peu trop zélés)

·ou des pressions d'otdre administratif ou religieux.
1

, ,Les collecteurs ont pté animés les uns du èésir de faire
dispara1tre un art jGgé a-priori comme mauvais, les autres de le
confisquer à leurs auteurs jug4s trop barbares (Bénin). ConsA­
quences de ces mpthodes : l'objet est arrivé en métropole sans
indications précises ni de son origine gAographique et ethnique,
ni de son rôle social et religieux, ni même de son nom. Les ob­
jets nègres ont pt4 pratiquement tous arrachés à leur milieu.
Pour le chercheur scientifique qui veut mener une étude des
pi~ces, c~est très gênant puisqu'ml ne peut pas considérer
d'emblée les collections comme ptant un reflet exact de la rpa­
li té.

Exemple des Fang du Gabon : les nièces Fang cotées sur le
marché et a peu près connues des amateùrs sont les suivantes :
un type de statue (sta~uette, buste bu tête sur socle) et deux
tYf.)es de masques ("ngil" allongp et un rnËlsqueblanc "lunaire").
Qutèn est-ii en ipalité ? Les Fang ont cinq types de masques pou­
vant même donner lieu à des variantes locales :

- masgue du "ngil" en feuilles et fibres (tr~s rarement vu
des europeens)

- masque de bois allong4 "ngeul"
- masque en bois peint en blanc de forme circulaire
- masque-heaume à quatre faces lunaires, "ngontan", chas-

seur de sorciers)
- masque-croquemitaine "bikereu" ou "Rkékek" •

Sont également peu connus en Occident toutes les variétés de
masques Mitsogho, Bakota, Galoa et Adouma.

Pourquoi ce grand nombre d'objets peu connus au Gabon?
,~ Reprenons les cas des Fang, des Mitsogho et des Bakota. Les Fanq

constituent une tribu très guerrip-re, positivement anthropo­
phage, hostile à la pRnétration europpar.ne, pacifiée vers les
années 1920 pour l'arrière-pays. Les objets ont Até obtenus grace
à la rivalité des clans entre eux qui se volaient et se pil­
laient pour en tirer b4nRfice auprès des blancs.
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On connaissait l'existence des statues ou "idoles" mais beau­
coup moins bien celle des masques qui ne sortaient qu'occasion­
nellement. Les allemands en r~coltèrent plus en se référant à
l'0tude de G. TESSAMNN (1913) qui travailla à la limite actuelle
Gabon-Cameroun. En ce qui concerne les Mitsoqho, on peut dire
qu'ils sont encore moins connus. ILs habitent une rRgion de mon­
tagnes très escarpées. Trp.s hostiles à toute p6 nétration, ils ne
furent pacifiés que vers 1920 pgalement. Leur tactique consista
à se retirer loin des postes, sur les pistes à pied de l'intp­
rieur où les blancs ne peuvent aller que très difficilement.Les
masques connus ont 4té recueillis près des postes, entre Mimongo
et Mouila. Les portes sculptées n'ont Rtéodpcouvertes que vers
1955. Quant aux Bakota, entre Makokou et M~kambo dans l'est du
pays, ils se sont aussi retirps loin de la "civilisation", Rvi­
tant soigneusement de célpbrer leurs rites en pr6sence d'étran­
gers.

La conclusion à tirer de ces quelques constatations est
qu'il ne faut avoir qu'une confiance limitp.e dans les collections,
même celles des musées et qu'on doit toujours procpder à une
critique des renseignements qui accompagnent les objets.

Que peut-on déduire ,des objets ?

IL faut d'abord les aim~r, les appr~cier, donc les ap­
préhender dans leur originalitp africaine. Puis de là passer à
une connaissance globale de l'ensemble des styles africains
(dénominations, localisations, types d'objet~) avant de revenir
à une région ou une tribu donn4e.

Ayant choisi un point d'ptude, il faut "apprendre" les
objets qu'on aura pu réunir~ la beauté ayant p.té incarnée techni­
quement dans le bois par l'artiste, c'est à nous de la définir
objectivement par un cheminement inverse comportant essentiel­
lement une analyse morphologique et technique.

Que chercher dans l'objet? Une cohérence interne, un
ordre caché. Chaque oeuvre a une part de mystère, l'objet n l6 tant
pas plus explicite pour nous que pour la plupart de ses utilisa­
teurs initiés à des degrés divers. L'oeuvre n'est iamais l'effet
d'un hasard. Chaque pièce est intngrpe dans un milieu qui expli­
que sa crpation et son utilisation que ce soit un objet d'art ou
un obj et utilitaire (cf. le mouvement actueol du "design").

Prenons un exemple chez nous : le fameux fauteuil de rela­
xation de LE CORBUSIER. Est-ce un objet. sans signification cul­
turelle ? Non. Ce siège peut s'analyser en fonction de son EQQ-
texte : .

- esthétique : la théorie du Modulor (proportions du· corps)
industriel : alliance du bois, du ffiPtal et du cuir

- coutumier : ré-introduction du "lit de repos" dans la
pièce à vivre.

- etc.

•
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L'objet ne peut donc être appr6 cié dans toutes ses implica­
tions que par une connaissance globale des conaitions de sa
cr~ation. Sans cela rien n'apparaît. Si on introduit ce fauteuil
typiquement occidental dans un village Fang (d'autrefois s'en­
tend), l'objet perdra sa signification ou plutôt la gardera en
lui d'une manière latente. Le siège de LE CORBUSIER, expression
de toute une pensAe centrpe sur l'urbanisme, devient alors tout
simplement un "objet de blanc", au sens obscur, impressionnant,
exotique ! N'est-ce pas là notre rpaction habituelle devant les
"objets nègres" ?

Que représente l'objet pour le gabonais? Est-ce une forme seule
ou consciemment une conception plus complexe, une forme très
intégrée à la culture, signifiante et ne valant que par cette
significatio~. La beauté à llétat pur (objet naturel, paysage par
ex.) ne semble pas exister. Mais existe-t-elle même chez nous en
Occident~ N;y a-t~ii pas pgalemént le plus souvent une r~férence
d'ordre culturel?

L'objet n'étant en fait qu'un support et un intermpdiaire,
nous devrons rester prudent devant les interpr~tations hâtives et
commencer notre investigation par une ptude morphologique systprna­
tique qui nous mettra en pvidence les corr41ations formelles de
base.

2- LES CONO II IONS DE LA RE8BERCHE •

Le danger principal est celui de l'ethnocentrisme
inconscient à l'~gard de l'art nègre.

Qu'est-ce que l'art nègre pour nous, occidentaux? Un objet
de "curiosité", une sculpture exotique, barbare, btrange~ un tan­
tinet obscène, reflet d'un monde sauvage (les "colonies"). Nous
héritons en fait de la manière de penser des pionniers de l'art
nègre, les cubistes.

Rappelons brièvement les conditions de cette découverte :
BRAQUE, MATISSE et PICASSO, dÀs 1906, s'int6 ressèrent aux oeuvres
nègres qui commençaient à encombrer les, ptagères des brocanteurs,
non pas pour les copier, mais parce que ces sculptures anonymes
et déracinées étaient, pour eux, une preuve de l'autonomie du fait
plastique. Ce en quoi ils faisaient preuve d'un ethnocentrisme
d'autant plus accentué que les prpoccupations ethnographiques
leur étaient absolument inconnues et de toutes façons indif­
férentes.

L'ptuée des objets montrera qu'ils ne sont pas anonymes,
qu'ils sont intimement liés au contexte et que les formes sont
avant tou~ signifiantes. Mais qu'impQrte. L'art nègre des cubistes
fut seulenent un catalyseur,un modèle, dans la recherche que
menaient les peintres. Sa dpcouverte fut plutôt une rpvélation,un
choc qui éclaira tout à coup le champ de la recherc0e. Cette liber­
té vis 2 vis des formes réelles, ce souci des volumes et des sur­
faces,. ::e besoin d'abstraction tous C'S'S plbments semblèrent neufs
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à l'Occident; Mais l'art n~gre n'est pas à l'origine du cubisme,
il n'en est que le révélateùr.

En retour, le mouvement cubiste redonna à l'art africain,
à l'art primitif, un lustre qu'il avait perdu depuis le XVIIIème
siècle.

L'intérêt porté à l'art africain a donc ~tp fortement
ethnocentrique, ce qui comptait avant tout c'Atait l'interpréta­
tion européénne des formes sans aucune r 6férence à la rAalité.
IL faut'maintenant réagir et rechercher simplement le sens
authentique des oeuvres, dans les civilisations wêmes qui les
ont produites.

Etudier les objets en fonction d'eux-mêmes, de leur con­
texte plutôt qu'en fonction de nos modes et notre civilisation.
L'objet nègre est ftutre, c'est pourquoi il faut aller plus loin
que la griserie de l'inconnu et rp911ement se dppayser pour re­
monter aux sorces mêmes de l'inspiration autochtone.

Notre dpmarche est scientifique et non pas artistique ou
simplement esthétique. Elle se dpcomposera en deux étapes :

- Atude morphologique tendant à dpcouvrir des rythmes et un
ordre;

- enquête ethhographique tendant à valider et tester les con­
clusions théoriques obtehues par l'analyse des formes.

3- QUELQUES PRQBLElftES DE DEFINITIONS •

3-1. Le s~yl~. T6ute l'histoire de l'art est une histoire de
liévolution des styles. IL faut distinguer
l'oeuvre de style et l'oeuvre relevant d'un
style :

le style est originalité, beautp., maitrise de la matière, Qn
style est un concept bien pr6 cis qui sert 8 classer les oeuvres.

La comparaison entre modes et style ~claire le problème
(P.FRANCASTEL) : "La~ répond au gout des hommes pour ce qui
change, elle est faite de l'utilisation d'01Aments concrets,pit­
toresques, pour des fins immédiates et momentanp.es". Le style,
par contre, est fixitp.. IL est fait de m6 thodes assez durables
pour interprèter et représenter les sensations. Les modes sont
les étapes d'un style, elles reprpsentent un combat de 18 tradi­
tion et de l'imagination. Le style serait donc une prise de
conscience progressive des necessités fiquratives de son temps
ou de sa société. .

JJ.MAQUET oppose, quant à lui, courants et styles. Les
courants se situent au même niveau d'abstraction que des catp.go­
ries comme expressionnisme et impressionnisme, ou comme gothi-
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que, baroque; cubisme, etc. (cf. MAQUET, FAGG, PLASS). Le style
sera une tradition formelle bien dpfinie, cnract~rispe par un
courant particu~i~r. Le courant concerne la forme seule, le
style ies formes. intégrées à une civilisations.

J.LAUDE remarque que "les formes et leurs modes ci'agence­
ment dptiennent en eux-m~mes un sens indppendant de celui qui
leur est confpr~ par les mythes". Les formes auraient en quel­
que sorte une vie autonomei

p.FRANCASTEL : "L'art est un systèple de relation qui per­
met de relier des ~l~ments emprunt~s à l'expArience concrète du
monde et des pl~ments empruntés au niveau des croyances et des
connaissances". L'art est justement cette relation des formes
nues ou pures (cube, sphère; cylindre) au sens qu'y attache les
hornmès en se référant à leurs croyances~ Ce système de relations,
cette "syntaxe" (FOCILLON) peut s 4tudier. Les 0l0ments formels,
à valeur d'indice de la réalitA, sont le vocabulaire de cette
syntaxe. Le style' devient alors mesure,un système géomptrique.
Le style, chez les anciens Grecs f-tait d'ailleurs dPfini par
des canons très prpcis.

Notre prppre définition du style, telle quelle sera impli­
citGment admise par la suite, sera la suivante : "Le style est
un ensemble de formes caractéristiques et constantes dans un
certain espace g40graphique et pour une certaine dùr~e".

A.LEROI-GOURHAN : "Le style ést la maniè?re propre à une
collectivité d'assumer et de marquer les formes, les valeurs e~
les rythmes. L'analyse stylistique future sera Plectronique,
faite par ordinateur à la condition d'arriver à programmer
toutes les variables. Elle aboutira à "rpsoudre en une 6quation
l'indéfinissable saveur personnelle.des oeuvres de chaque ethni~~

,
Le style est donc durée : une oeuvre unique ne peut cons­

tituer un style, il faut que l'ensemble formel ait une suite .
cohérente; l'oeuvre s'inserre toujours dans une suite dont on
peut découvrir le cheminement. L'oeuvre est à la fois hors du
temps puisqu'elle relève du mythe et dans l'histoire puis­
qu'elle est l'aboutissement formel d'un certain nombre d'in­
novations réduites enfin en un style donnA.

Le style relève d'un espace qui est celui de ses créateurs,
continental (art roman europpen), national (renaissance italien­
ne)ou tribal (afrique). Le style est l'expression de ll~ngage­
ment de l'artiste dans sa socipté. IL reflète toujours l'espace
et le temps dans lesquels il s'est épanoui.

J oJ 0 MAQUET : les styles sont les ~'unit 6 s de valeur" de
l'ordre esthétique, les cadres structurels et rwr:pholoqiques à
l'intérieur de quels s'Alaborent les oeuvres. La dPfint.t.:i.on des
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styles sera donc la première dpmarche de l'esth0ticien. Leur
compréhension et leur appréciation vienrlront par la suite.

','

En résumé le style :
- est l'aboutissement d'~n grand nomhre d1essais avortés et fina­
lement résumés dans un sch6 ma structurel de base ;
- il se d~finit a posteriori ; il est inconscient; "c'est une don-
n6e de l' histoire de l'art'; ",
- n'est pas une contrainte mais un cadre conceptuel à l'intprieur
duquel l'artiste s'exprime;
- peut se dpfinir exactement par l'0tude d'un grahd nombre d'oeu~

vre puisqu'il est fait d'01éments morpholoqiques pertinents.

3-2. L'espace. La notion d'espace:est difficiie à dpfinir
exactement. Nous vivons, en Occident, dans un
espace mathématique très o~ganis8 et sociale­

ment élabor4. Nos perceptions brutes sont automatiquement inter­
prètées en fonction de l'idpe que la société nous a donnée de
l'espace. Cf. le temps et ses rythmes; espace gpom6trique avec
les notions de perspective, profondeur, volume, poids,dimensions,
etc.
Notre espace est à 3 dimensions, nous suivons les lois de la
perspective, sommes habitups à une vision monoculaire sans re­
lief (film, photo,TV), etc. Nos impressions personnelles sont
donc détermin~es quant à leur forme, de l'extprieur.

La question est de savoir s'il en est de même pour les
peuples traditionnels. On ~tudiera par exemple l'opposition des
sculptures Fang et Kota, les, st atues Fang ~tant en 3 dimens ions,
les figures Kota traitées comme des gravures en 2 dimensions.

L'espace est le milieu rationnel dans lequel évoluent les
oeuvres et ~emms formes. Leur analyse permettra peut-être de
préciser la nature du concept dans la philosophie tradition­
nelle.

4- ,LE PROBLEME DU LANGAGE DESCRIPTIF •

L'analyse scientifique de l'art pose d'emblée le pro­
blème du langage descriptif et de sa standardisation, si on veut
arriver à une certaine objectivité dans ce domaine qui relevait
plutôt d'un critique subjective. C'est une question d'analyse
documentaire, il faut des termes à la fois pertinents et oppos~s

entre eux, généraux mais procis dans leur d6 finition.

La difficulté rpside dans le fait de réduire en mots
intelligibles des formes relevant de la sensibilité. Pour facili­
ter l'analyse on peut utiliser le dessin qui est une approche

.visuelle et manuelle de J. r obj et. On aoerçoitains i la symétrie,
les ruptures de plan, les lignes de projection, etc.
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5- STRUCTURE ET MODELE.

Toute analyse moderne des faits humains est struc­
turaliste en ce sens qu'il faut situer le fait ~tudié par rap­
port à tous les autres niveaux de la rpalité sociale. Le schpma
structurel est donc un ensemble de rapports qu'il s'agit de
définir.

Ce même schéma peut être appliqup au "style" (ensemble de
formes pertinentes ayant des rapports les unes avec les autres).
Ce schéma est généralement inconscient puisqu'il ressort du plus
profond de la conscience sociale. L'étude des techniques de tail­
ie montre un ceriain automatisme (c'est "l'expérience") dans la
définition du schéma de base (proportions en hauteur, largeur et
profondeur). L'objet devient une expression symbolique de la
réalité, mais ce n'est pas une transformation.

Le style est donc, à la limite, un ensemble cohérent de
formes qui sont l'expression inconsclente de la vision qu'ont
tels hommes de la réaiité humaine. Cet ensemble de formes cons­
titue un mopète th~otique dont nous devrons ~tudier les varià­
tlons et les mutations. Cette étude se fera alors au niveau de
la réalité vivante.

Nous verrons comment ces quelques concepts ont conduit à
mettre au point une mAthode d'analyse des oeuvres tradition­
nelles en tenant compte à la fois de la morphologie des objets
et de leur intégration dans la sociétp.

6- L'AUTHENTICITE DES OBJETS •

Pour conclure sur ces guestions.prAliminaires et Dour
éviter les équivoques, il faut prpciser par ce qu'on admettra
comme un obj~t scientifiquement authentiaue. L'idp.e g~néralement

admise est qu'un objet ancien est seul un obiet authentique.
Pour nous cette proposition est trop restrictive. Les objets
aujourd'hui anciens ont ~tp neufs un jour'sans que pour cele ils
~ient cessé d~être ce qu'ils sont.'L'anciennetp. des pièces n'est
donc qu'une expression de la mode actuelle pour les vieilles cho­
ses, elle n'a aucune valeur ni sur le plan plastique (parlera-t­
on d'un GIACOMETTI neuf ou ancien 1) ni sur le plan scienti­
fique.

L'objet d'art trrlditionn~l peut être neuf et rutilant,
seule compte la motivation profonde de l'artiste et la destina­
tion de l'objet. Si les autochtones utilisent l'objet dans un
rituel (deuil, initiation,etc~, c'est qu'il correspond à une
réalité vivante. Le seul critère valable est donc l'utilisation
rituelle de la pièce par les clients de l'~rtiste, quelle que
soit l'ancienneté de l'objet.
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On associe pourtant habituellement ancienneté et authen­
ticité parce qu'il y a cinquante ans l'artiste ne pouvait pas
uuoir d1autres motivations (à quelques rares exceptions-près)
-que celles de fabriquer un objet destin4 à servir dans le cadre
des conceptions plastiques et mythiques de ses compatriotes.
C'est eh ce sens seulement que l'art d'a~roport n'est pas authen­
tique, l'abandon des motivations premières avant conduit petit
à petit à l'oubli:
- du schéma structurel de base ;
- des d6 tails signifiants.
Cela parce que les pièces ne sont plus destinées à signifier
quelque chose. L'exigence seule de la clientèle autochtone avec
les particularités obligatoires qu'elle rpclamait sur les pi~ces

pour pouvoir acçomplir les rites, a permis ~a continuit~ des
styles (sans que cela exclue le changement).

Dès que :e sculpteur travaille à façonner un objet des­
tiné à quelqu'un qui ne comprendra pas la signification r 4elle
des formes et jes dbtails, il perd ses moyens et bâcle n'importe
quoi. Une piè=e peut donc être rp.cente ou presque neuve sans
être pour cela une "copie" ou un faux. Seule la connaissance du
milieu et la preuve de son utilisation rituelle permettront
cependant d'affirmer son ~mthenticité.

) 0 ( .
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11- LES mANDES CLASSIFICATIONS DE L'ART NEGRE •
1

Dès que les amateurs de curiosit~ puis les artistes se
furent pench~s sur les statues et masques n~gres, il a bien fallu
les classer par rapport à l'art occidental.

L'histoire de ces classifications depuis le d~but du XXème
siè~+ft reflet de l'opinion assez changeante qu'on a eu à leur
égard, doit pour nous être un moyen de dpfinir une nouvelle m8-
thode d'approche, tenant compte à la fois des qualit~s des unes
et des défauts des autres.

L'ensemble de ces classifications, par-la multiplicitA des
points de vue, accroît d'autant notre connaissance de l'art afri­
cain. Elles sont bien plus complpmentaires que contradictoires.

Les premiers, modes de classement des objets nèqres se rpfé­
raient à leur origine géographique sans qu'aucun d~tail pr~cis ne
vienne troubler l'émotion esth~tique du collectionneur. Cette
manie de la "collection ll conduira bientôt à classer les oeuvres
dans le temps. Enfin après la "dp.couverte ll de l'art nègre par
les cubistes on se préoccupera surtout des aspects morphologiques
des pièces puis peu à ,peD de leurs origines socioloqjques et des
condition,s d,e -leur créatton. '

On peut résumer cette p.volution des classifications de l'art
nègre dans un tableau

,
période

du XVème s.
à la fin du
XIXème s.

type de classification

Inventaire pur et simple

niveau de la réalité
étudiée

-l'objet "exotique ll

(cabinets de curiosit~s
-l'objet "ethnographi-
que"treligion ou arti­
sanat) des mus~es

1906
à

1920

Inventaire morphologique
111' art nègre Il 111' art sauvage Il

des Cubistes (PICASSO,BRAQUE)

-rp.alité plastique de
l'objet nègre,étude de
la forme nue •
( art II primitif")

1914
à

1930

Grandes classifications rp.giona­
les, grande ensembles stylistiques
(influence du milieu : HARDY
complexité volumétrique des
oeuvres : Von SYDOW)

-" art"primitif en tant
que tel (diffp.rencia­
tion des objets d'art
et d'artisanat)

-identification ethni­
que des objets 0



1954
(depuis
1930)
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Classifications ~orphologiques :

Recherche des ensembles stylis­
tiques basés sur des analogies
formelles : H.LAVACHERY

-l'objet d'art pri­
mitif des collec­
tions

1946

1948

1964

1969

- Monographies morphologiques'
au hiveau du style ethnique:
°Styles tribaux du Congo
belge: F. OLBRECHTS

°Styles et sous-styles du
complexe tribal DAN (Côte­
dl Ivoire) :
P .VANDENHüUTE

- Monographies ethno-morpholo­
giques au niveau tribal : .
°La statuaire DOGON(Mali):
J •LAUDE

°La statuaire FANG(Gahon):
L.PERROIS

~
)-l'objet de .collection
) dans son contexte
~ ethnologique

)

-l'objet de collection
dans son contexte

, mythique
-l'objet de collection
et de terrain dans
son contexte ethnolo­
gique.

l - LES CLASSIFICATIONS GEOGRAPHIQUES •

l - 1. Premières collections •

J.LAUDE dans son livre sr "Les Arts de l'Afrique Noire",
-Le Livre de Poche, 1966 - rappelle les grandes ~tapes de la
naissance et de l'pvolution de la notion d'éxotisme en France,
nous reprendrons très brièvement ce qu'il dit si justement à ce
suj et.,

L'âge d'or des curiosit4s se situe entre le XVème et le
XVlllème siècle. C'est dans la correspondance de Charles le Témé­
raire puis de François 1er qu'on trouve les premiÀres mentions
concernant des objets africains (ptoffes,bijoux en or, objets
d'ivoire, mobilier, idoles, peaux. Au XVlème siècle, la mode de
l'exotisme africain conduit même R la promotion d'un artisanat
d'art qu'on baptisera "afro-portugais". .

Aux XVII et XVlllème siÀcles, le premier enthousiasme passé,
on splectionne les objets et sous l'influence prépondp.rante des
missionnaires catholiques, on brûlera les idoles pour ne garder
que l~s étoffes, le mobilier, les peaux, les armes, les instru-
ments de musique et les bij oux. '

,
C'est à cette Apoque nue s'opp-re un retournement de l'opi­

nion envers l'Afrique (début de l'ppoque coloniale) : d'un pays
fabUleux, riches de mines d'or, posspdant un artisanat valable,
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divisé en royaumes pourvus de cours magnifiques et de guerriers
redoutables, l'Afrique deviènt un pays de sauvages et de barbares
incultes qu'il faut mater et re-civiliser.

Cette pvolution tient à de multiples raisons aussi bien
religieuses que politiques et économiques. Elle coincide avec
les débuts de la traite des esclaves par les blancs et les pre­
mières ambitions coloniales. L'exotisme se reportera alors sur
l'Amérique (Paulet Virginie) puis les,Indes - XVIIIème siècle-.
Au XIXème ce sera l'Extrême-Orient (6hine puis Japon). L'id~e

que l'art africain est un art pilmitif date du d6hut du XIXème
sièclé. C'est une forme arrièrée d'expression plastique nuisque
une société de barbares, ahthropophages ,et idoi~tres, ne peut
que produire des oeuvres grossi~res et d~nu~es d'intprêt.

L'opinion changea encore progressivement sous l'influence
des théories philosophiques, en partïculier celle du Progrès.
Ce renouveau d'intérêt s'accompagne alors, de 1840 à 1900, d'un
pillage systématique effectué au cours de nombreuses missions
d'exploration. Les statues et les masques affluent par milliers
au point que certains foyers stylistiques s'en trouvent détruits.
IL n'y a pas encore de marché d'art nègre mais déjà des col­
lections importantes.

A. VAN GENNEP, ethnologue des annp.es 1910, nous expl~que

les incertitudes des premi~res classifications"tout en peiqnant
son indignation d'homme de science devant les pratiques des
explorateurs : "CettâJiJnes mis sio,ns comme cel} es de L~o FROBENIUS
ont rafflé des milliers d'objets dans l'Afrique occidentale et
au Congo - et si bien que les industries de plusieurs tribus en
sont mortes-. Etranges façons de faire oeuvre de science ! Et
d'autant moins utile en d6 finitive que dans ces pillages organi­
sés à coup d'argent et faisant vite, l'explorateur n'a pas le
témps ni l'idée d~étudier le fonctionnement social qui condition­
ne les productions locales".

Malgré ces critiques justes, force nous est bien de consi­
d?rer avec inté,rêt, les travaux de FROBENIUS Duisque c'est le
premier ethnologue à s'int~resser à l~att traditionnel en tant
que telo Devant cette masse d'ob~ets h6téroclites venant de par­
tout et ayant de multiples fonctions, il a bien fallu instaurer
un certain ordreo L'art primitif est alors consid6ré dans son
ensemble, les subdivisions régionales et tribales étant jugées
subsidiaires. Les objets d'art, masques et statues, sont class6 s
comme objets ethnoqraphigues relevant de la religion ou des cùl­
tes. le y avait ainsi rangés côte à côte, les armes, les vêtements,
les parures, le mobilier, les outils,etc. Les statues et les mas­
ques ptaient classés par thèmes (cavaliers, ancêtre, roi, mater­
nité, etc.).

Ces objets curieux sont exposp.s dans des musées comme celui
du Trocadéro, construit en 1878, dans des snlles obscn~es pou
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propices à la mise en valeur des pièces. D'ailleurs qui s'y
interesse?

L'inventaire qui existe tient compte .de la nature de l'ob­
jet (statue~ masque~ couteau, bouclier) et de sa provenance ap­
proximative (Afrique occidentale, pquatoriale, Rivières du sud­
golfe de Guinée-, etc.). La notion de stYle africain pchappe
même aux muséographes puisque certaines pièces ~claniennes vien­
nent se glisser dans des ensembles africains. Ce mode de clas­
sement n'est qu'un inv~ntaire~ l'essentiel ~tant que les auteurs
des objets soient des sauvages primitif~. IL s'agit d'un art bar­
bare,:d'un art sauvaqe,. IL le restera jusqu'aux travaux de M.
GRIAULE gui .montrà, le premier en.Franèë, que l'analyse rAelle
des societés tradittonnellès de ilAfrique conduisait à d6çouvrir
une véritable civilisation nègre, aux aspeëts variables suivant
les régions.

l - 2. Les classifications rp.qionales et ethniques.

Au fur et à mesure que' les pièces affluaient en Europe,
l'int0rêt proprement scientifique sinon tout à fait artistique~

grandissait. En 1879, le musAe du Trocadpro est ouvert et suscite
un certain int0rêt auprès du public cultivé. On organise une
exposition "africaine" au théâtre du Chatelet Ollon gouait "La
Vénus noire ".• Des expositions sont mont4es à lLeipzi~, Anvers,
Bruxelles, Dresde~ Cependant la musique, la danse, ,les costumes,
les armes passionnent plus que l'art plastique proprement dit.

'Mais le terrain sera préparA quand les peintres qui deviendront
les "Cubistes" dRcouvriront l'art nègre.

En 1906 BRAQUET~ PICASSO, VLAMINCK,DERAIN s'int4ressent aux
statues et masques nègres parce que les oeuvres leur paraissent
extraordinaires sur le plan plastique. Les sculpteurs noirs,selon
eux~ ne se soucient pas de ce qui est fugace et individuel (la­
"ressemblance") ni des formes naturelles du monde. ILs pratiquent
l'abstraction, la transposition. Les artistes allemands du groupe
des Expressionnistes reconnaissent dans ces oeuvres s,auvages des
créations de "l'homme des origines" (urmensch) qui se caract?rise
par le primat des instincts, des extases et des rpactions vis­
cérales. C'est donc le "primitivisme" qui est revendiqué par ces
prtistes - PECHSTEIN,KIRCHNER,ROTTLUFF-. En 1914 l'art nègre est
à la mode, les oeuvres sont considprées sous leur seul aspect
morphologique.

Des collections d'art .primitif africain et ô~éanien se cons­
titue en particulier Von der HEYDT en Allemagne, P.GUILLAUME,
F .HAVILLAND ~ F.FENEON, AoLEVEL en Fr;:Jnce. L'art t'an oppelé
"Pahouin" y est bien repr0senté car les allemands ont mené d'ac­
tives recherches depuis 1883 au Sud-Cameroun (TESSMANN entre 1904
et 1909). Les objets Pahouins ont fait l'ornement du muspe de Ber­
lin jusqu'en 19390 Les st atues Pahouines "franç aises ,f; furent trou­
vées jusqu'en 1920 à peu près.
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Toutefois ces collections,importantes ne rendirent paS les
serVlces qu'on aurait pu en attendre, car l'ethnographie de
l'6poque tournée vers l'histoire des civilisations et la mus00gra­
phie limita bien vite les connaissances qu'on aurait pu avoir sur
la création plastique traditionnelle.

Van GENNEP, dès 1914, lance en vain un cri d'alarme. IL ex­
pose les lacunes de 11 e thnographie qui se laisse fasciner par

~ l'archéologie, subordonnant les vivants aux morts et l'actuel au
passé, s'abandonnant à la passion de la collecte muséographique
sans s'apercevoir que l'objet seul, sorti de son milieu naturel
pour être exposé dans une vitrine, n'est plus que l'ombre de ce
qu'il était en réalité. Pour lui l'ethnographie est la science des
populations vivantes (y compris l'étude de l'art primitif). La
collecte muséographique est indispensable mais aurait dû être
men~d autrement avec plus de doigté et d'intelligence scienti-
fique. ~

BASLER, ~n amateur sérieux des arts primitifs, '6.crit en
1929 : "lors qu'on étudie de près l'art africain, son uniformité
apparente se nuance de toutes les variantes ethniques". Toutefois
nous sommes toujours f dans chaque continent, ramenés à un même
style fondamental. IL y a donc un style africain particulier.
BASLER sent bien tout de même qq!on ignore beaucoup de choses et
que cette classification à granGs traits n~est que provisoirement
satisfaisante.

D~ns cette optique g~néraliiante, l'art fan ou Pahouin est:
"un art de la forêt, art plus libre, plus concret, plus plastique
que celui de la zone soudanaise". "Un sobre model~ fait contraster
le front hémisphérique avec la partie inf~rieure du visage, plus.
linpaire, qui va en s'amincissant des arcades sourcilières au
menton". Les styles sont ,clif.sSGS suivant leur emplacement qéoqra­
phigue.

C.EINSTEIN (1921), éminent thAoricien et esthète allemand,
ne voyait dans l'art primitif que deux grandes cat6 gories
-l'art d'Afrique,' caractéris{ par la primauté "de la concentration
et de la liaison dans l'espace", c'est-à-dire le volume;
-l'art d'Océanie qui s'attache plutôt aux "combillélisons décora­
tives qu'on obtient par la ,discon.ti.l),!-li tAII et sait "utiliser à
l'infini les intervalles (' L les vides".
IL Y a, co 1;) va' mainten'ant· sans dire;- de nonllJl'euses exceptions.

E.Von SYDCJN, 1923, distingue en Afrique de;lx 01. é.lltc1es Ga t 0 go- ,
ries :
-un art élabor~ en Afrique occideld:81e et centra18;
-un art simple (style du II pote au") en Afrüj' lU '.11'; entale et· aus-
trale. C'est là une vision assez simpJi~te.

Cette répartition trouvera un pcho dans la classir:"'r·~tion de
G.HARDY (1927) qui oppose:
-l'art de la savane, symbolique et abstrait;
-l'art de la forêt, rpaliste.
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L'art du Soudan (savane) utilise l'emblème et le symbole. Dans la
tête de l'homme, le nez est à peine indiqué, les yeux sont de
simples lignes ou des losanges percRs d'un trou, la bouche est
une simple balafre, le menton ou la barbe une saillie rectiligne.

~ L'art de la forê~ est une sculpture plus nerveuse, subtile, quel­
que fois maniérée qui pr~sente une expansivitp. rp.aliste et une
robustesse qui s'opposent aux fines stylisations de la Cote­
d'Ivoire ou du Mali. G.HARDY ptablit un lien entre le milieu et
l'oeuvre:
-la savane étant le pays des grands espaces ouverts, de la lu­
mière aveuglante qui "stylise" les contours ;
-la forêt, la zone hostile, à l'horizon houché par les arbres,
toujours dans la pénombre qui oblige à détailler les choses qu'on
observe:

Cette répartition qui parait aujourd'hui dpsuète est tout
de même la première qui soit basée sur l'observation morpholoqique
sust~matigue d~s oeuvres et la considp.ration de leur origine.

. C'est une première rp.flexion scientifique qui sera vite
dp.passée certes, mais qui ouvre la voie aux classifications plus
savantes de l'après-guerre~

1 •

2 - LES CLASSIFICATIONS MÇ)RPHOLQGIQUES.•

Les prè~ières classifications esthétiaues tenaient 1

compte des grandes fresques ethnologiques du temps, les thAories
de L.FROBENIUS et W.SCHMIDT ("courants" de Frobpnius et "Kultur
Kreise". de Schmidt.). Les théories ethnologiques Avoluèrent, la .
connaissance de l'art africain aussi. De 1920 à 1937, les exposi­
tions se succèdent: 1913-Marseille, 1925-Paris (Pavillon de Mar- .
san); 1931 -Paris (Galerie Pigalle); 1935-New-YorM (Mus~e d'art
moderne). Les ventes se multiplient à l'Hotel Drouot: 1931-Ven
tes des collections ELUARD, BRETON,MIRE. Le muspe dl:1.Troc adéro
devient, suivant une conception très moderne pour l~p.poque, le
"Musée de l'Homme". Des expéditions ethnographiques sont menées:
"Mission Dakar-Djibouti" (1931-1933) de M.GRIAULE; ~Expéditions à
la Côte-d'Ivoire" (Univ.de Gand - 1938/1939) de F. OLBRECHTS.
L'ère des études générales de l'art africain, des vastes s~nthè­

ses plus ou moins creuses est passé. On va entrer dans le vif du
sujet. Les travaux de GRIAULE,W. et B.FAGG, OLBRECHTS,HI~1MELHEBER,

VANDENHOUTE,LAVACHERY et d'autres à leur suite illustrent cette
période d'études intensives. Les deux théoriciens qui retien­
dront notre attention sont H.LAVACHERY et F.OLBRECHTS.

2 - I. Les styles concave et COD-Y~_~_~__.9.e.Jj_~JAVACI-V~:RY ~..lt~jU-1<)511.)

H.LAVACHERY s'est intpressé à l'art africain dès 1925­
1930 (articles en collaboration avec MAES). Ce n'est qu'en 1954
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qu'il publia sa "Statuaire de l'Afrique Noire ll
• Ses idp.es, très

neuves avant la guerre, sont évidemment un peu d~passées de nos
jours.

LAVACHERY part de la constatation que les oeuvres noires
sont des objets déracinés et sans histoire précise du fait des
conditions déplorables de la collecte.Voulant df.passer les seules
caractéristiques superficielles des styles (abstrait,réaliste­
cf'.HARDY-) il cçmsidère la question des d6 formations pertinentes
de la vis içm normal,e qui apparais sent d ans la sculpture nègre.

, Les conVehiions sculpturales n~gres int~ressent ':
':'la masse de la statue dans sa "structure" (faite de termes plas­
tiques)

-les pléments signifiants de la dpcoratiQn.

Suivant ces principes et par l'0tude d'un grand nombre de
pièces de styles différents, de toute' l'Afrique, il classe la
statuaire en deux catégories : style concave et style convexe en
considprant surtout la manière de traiter la tête, ~l~ment es­
sentiel de l'objet puisque centre vital du corps pour les afri­
cains.

"Dans le style concave le nez et les yeux, parfois aussi la
bouche sont taillés en réserve par le sculpteur; il ptablit en
creux le plan des joues à partir des orbites. C'est un peu la­
méthode enfantine pour tailler le bois".

"Dilns le style convexe, au contraire, ces traits apparais-
sent comme greffés sur la surface arrondie du visage". "

Le style concave a pour centre la rpgion du Soudan (Mali),
il correspond à la culture paléonigritique (structure villageoise
clanique). Les Waréga et Mangbétou (Congo), les Fan et les Bakota
témoi~nent aussi du style concave primitif (face en coeur), car
dIapres BAUMANN "ils seraient des immiarants soudanais ayant pris
une langue bantoue"(?). Le style convexe coincide avec les royau­
mes organisés, c'est plutôt un art de luxe ou de cour (littoral
,atlantique du Sénégal à l'Angola) ; il est plus réaliste vers la
côte ce qui correspondrait à une pvolution nlus marquée de la
culture.

Cf. Carte stylistique de l'Afrique, in "Statuaire •• ", 1954,
P .62.

2 - 2. L'analyse morphologi9..tde d_~.Q~.êBÉ.q:E·,S_t..._~_?<.ern.p):_~ des styles Dan
(VANDENHOOTE) • , ,

. Les principes de la,m6thode d'analyse morphologique
de F .OLBRECHTS se trouvent expos~s dans son ouvrage "Les arts du
congo belge", version française publipe en 1959. Le professeur
OLBRECHTS professa à Gand et à Bruxelles avant et après la guerre,
il fut également directeur du Muspe de TeTvuren.
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Comme LAVACHERY, OLBRECHTS part de la constatation que les
oeuvres sont coupées de l~ur milieu et qu'elles manquent d'nlé­
ments d'identification ethnogràphique et historique. IL faut donc
trouver une classification reposant sur des critères différents
et offrant une certaine sp.curi té. D' oll une analyse morphologique,
mais au niveau des régions stylistiques et des tribus elles-mêmes,
non au niveau de l'ensemble africain tout entier (LAVACHERY).

La statue sera observée sous trois points de vue:
-la position dans l'espace;
-les proportions des diffprents nlAments du corps;
-les détails de sculpture.
Le style sera un ensemble de formes prpcises dont la constance à
travers les collections montrera l'existence. C'est la somme des
détails constants qui prouve l'existence du style.

F.OLBRECHTS a ainsi ptudip. les styles du Congo et esquissé
leur histoire sans toutefois descendre dans le d 6 tail ce qui nous
g~ne un peu pour le suivre dans sa classification. Les salles
d'exposition du Musée de Tervuren (arts' pl~9tiques du Congo) sont
installées suivant cette classification.

A remarquer que la pr~sentation d'OLBRECHTS n'a rien de
dogmatique, qu'elle ne suscite pas de génAralisations douteuses
comme chez ses prédécesseurs. IL souligne d'ailleurs qu'on ne peut
entreprendre une telle ptude qu'après avoir acquis une connaissance
sérieuse de la civilisation du peuple ptudié. IL en p.tait d'autant
plus conscient qu'il avait lui-m~me lonqtemps pratiqué le terrain,
en Amérique du Nord puis en Afrique.

P.VANDENHOUTE, collaborateur d'OLBRECHTS, a appliqué
cette méthode pour ptudier une grande collection de masques Dan
de la Côte-d'Ivoire (exp4dition de 1938-1939). OLBRECIITS partici­
pa lui-même à l'enqu~te de terrain un certain temps. VANDENHOUTE
parcourut le pays Dan du Haut-Cavally pour y trouver des.sculp­
teurs, les interroger et également pO\..lr y rfcol ter des objets "in
si tu". Les résultats de ce travail ~norme (6tude de plus de 400 '
masques) firent l'objet d'un mémoire dont on peut trouver le résu­
mé en français dans "6lassification du masque Dan et Guéré de la
Côte-d'Ivoire Occidentale" (Leiden, 1948).

Les régions stylistiques Dan et Guéré se rppartissent en
deux foyers d'intensitp plus marquée qui seront les styles nuclé­
aires Dan et Guéré/Wobé. Le masque Dan r~pond à un réalisme idéa­
lisé; le masque Gup.ré/Wobp. à un expressionnisme primitif. Ces .
deux types de masque se caractprise par des dptails précis dont
il fait la description et montre des exemples (sous-styles Dan
du nord et Dan du sud - avec une nervure frontale marquée - ; Dan
à él~ments animaliers ; Dan de transition). VANDENHOUTE arrive
ainsi à étudier l'évolution des sous-styles Dan et à definir une
histoire des diffp.rentes influences en matière d'art plastique.
IL se trouve que dans ce cas prpcis, les fonctions du masque sont
complètement indépendantes de sa, forme.
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L'enquête de terrain a évidemment été de toute premlere impor­
tance pour l'établissement de la carte stylistique et des con­
tacts ou emprunts. L'analyse purement morphologique en a été
grandement facilitée. Pour nous, lecteurs, c'est Rgalement un
gage de sécurité scientifique.

2~ 3 • La stat~aire Dogon 2 Jean LAUDE •

J.LAUDE, esthéticien et critique d'art, s'est rendu
compte qu'il n'était pas possible de r 6 aliser une synthèse sur

-les arts de l'Afrique sans connaître dans le d~tail, au moins un
ou plusieurs styles donnés. IL s'attacha donc à ptudier une
vaste collection d'objets Dogon (Mali) en ~tudiant parallèlement
les pléments ethnographiques d4jà publiés (pnorme bibliographie,
travaux de l i éqbipe GRIAULE). Cette monographie, malheureusement
encore inédite, constitua sa thèse de Troisième Cycle, présentée
en 1964.

Précisons que les Dogon sont un peuple du Mali, installR
sur la falaise de Bandiagara, non loin de la houcle du Niger.
Leur organisation sociale est maintenant bien connue, ainsi que
leurs coutumes, dialecte, symboles et mythes. La société Dogon
est de type fédéral, chaque village étant sous l'autorité d'un
chef âgé, le Hogon.

LIart Dogon (statuaire masques, objets mobiliers) est
'essentiellement une représentation formelle du mythe avec toutes
les anecdotes qui le constituent. En conséquence, chaque'vil­
lage a son style puisque l'interpr4tation et la connaissance du
mythe varient. Le developpement des formes est parall~le à la
succession des épisodes du mythe. La fluidité inévitable de
celui-ci, dans une société aussi fractionnée et ses interpréta­
tions variées expliquent la multiplicit6 des variantes formelles.

L'analyse des styles Dogon relève, pour J.LALDE, d'une
connaissance très précise des événements mythiques et de la
définition du lien qui unit l'oeuvre aux ~lpments cosmogoniques.
La richesse thématique de l'art Dogon, l'interraction continuelle
des for~es et du mythe (la forme sugg6 rant des ~l~ments du mythe
et vice-versa) ont repoussé au sesond plan la considération
particulière des systèmés formels en tant que tels. La démarche
de J.LAUDE a surtout consisté à ~tudier la liaison mythe-forme,
mais il serait bon, à mon avis, de compléter son ptude par une
définition morphologique des ensembles plastiques qui sont
particulièrement interessant, vu leur diversité. IL a évidemment
profité de la richesse thématique de la statuaire Dogon pour
échapper à l'aspect souvent trop systpmati~ue des classifications
stylistiques de type morphologique.

On remarque que, chez les Dogon, mythe et forme sont inti­
mement liés tandis que chez les Dan, la forme évolue d'une ma-
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nière totalement indppendante. Cela montre hien que chaque style
doit s'étudier d'une manière particuli~re sans aucun dogmatisme
m~thodologique, en adaptant une m~thode sp4ciale d~coulant plus
d'un "esprit de'recherche" (liaison objet-milieu) que d'une
théorie rigide.

On peut toutefois, pour conclure sur la statuaire Dogon,
esquisser une classification morphologique en reprenant les
éléments de J.LAUDE :
-Statues faites d'un volume unique au dos indiffp.rencié ;
-Volume plus compiexe', bras collés au corps , rigidité, peu de
détailè; . ' .

-Volume anguleux, aux éléments fins et légers, compliqu0s avec
un dpcor abondant;

-Cavaliers et personnages eh mouvement (membres asym~triques,
rondeur des volumes)~ .(

Ces styles s'interp4nèt~ent souvent dans les mêmes oeuvres, sur­
tout sur les objets mobiliers (taboutets, portes, ett.)4

Conclusion

Nous voilà arrivés au bout de l'histoire des
classifications et mfthodes d'analyse de l'art africain. Que nous
enseignent-t-elles ? Cert~ines, intp.ressantes à leur p.poque,
apparaissent maintenant d4pass4es ou trop simplistes '(von SYDCW,
HARDY), d' autres trop générales (LAVACHERY), d'autres enfin très
valables mais pas directement 'applicablès à l'art Fan. IL a donc
fallu, à l'étude critique (dans un ~en$ positif) de ces travaux,
établir une méthode particulière pour traiter la ~tatuaire Fan,
exactement comme l'ont fait, chacun dans leur domaine, OLBRECHTS,
VANDENHOUTE et LAUDE. Le principe fondamental restait cependant le
même, partir d'une connaissance précise d'un grand nombre d'objets
de colJ.:ection, étudier systématiquement les formes, et enfin tes­
ter les résultats sur le terrain même, seule cette expprience
directe permettant de valider la classification proposée.
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III - EXPOSE THEORI0UE DE LA METHmE D' ANALYSE ETHNO~t.ORPHOLOGIQUE

La connaissance scientifique objective d'une oeuvre
d'art traditionnel exige une dfmarche complexe qui va de la sim­
ple contemplation ~ l'analyse du milieu tout entier ob elle est
apparue, C'est la confrontation dialectique des donn4es objec­
tives et mesurables avec la connaissance proprement humaine de la
société qui permet de saisir la particularit~ originale de l'art
tribal africain.

La m4thode d'analyse de la statuaire Fan qui sera exposp.e
ici s'inspire directement de la nature de l'objet qu'elle traite:
le By~ri est tout ~ la fois un ohjet sculpt~ (statue d'anc@tre)
et une croyance, une oeuvre d'art.et un lien mystique avec le
monde des ancêtres. L'oeuvre est une mpdiation· entre les vivants
et les morts, la communication se faisant à travers le message
sculptural exprimé dans la statue. IL nous faut donc consid0rer
les statues Fan en tant qu'objet; en tant qu'oeuvre à~art, en
tant que matpriel rituel et enfin èn tant qu'institution (ou plus
exactement: en tant qu'expression privilpgiée d'unè institution).
Ces approches diverses pourronth6us conduite en dpfihitive ~

cerner le problème de l'Esthétique des Fan.

Le but de la mfthode ethnomorphologique est d'atteindre la
système esthétique par l'ptude pouss 0 e des formes et des rythmes
de la statuaire mais aussi par un dppassement de la r8alité mat6­
rielle pour arriver ~ la signification vp.rit~ble des ohjets.

Je précise en out~e, et c'est très important, que la mp­
thode a été très exactement adaptpe au problème de la statuaire
Fan qui est thématiquement et morphologiquement tr8s homoqène.
Seul le principe fondamental de la confrontation des données de
l'analyse esthétique (travail de mus 0e) avec le milieu réel dans
lequel s'est Ppanoui le style (enquête de terrain) est applicable
~ n'importe quèl autre style traditionnel. J'insiste particu­
lièrement sur ce point car je pense qu'il est tout aussi impos­
sible d'analyser l'art du moyen-âge sans consid~rer conjointe­
ment toute. la documentation historique de la p~riode (l'art roman
ne pouvant être compris sans le mythe judpo-chr~tien ni les
structures sociales particulières de l'ppoque) que d'~tudier

l'art Fan, Dogon ou Luba sans avoir une réelle connaissance du
milieu (et d'autant plus qu'il s'agit de socipt 6 s qùi nous sont
absolument étrangères sur le plan de la civilisation~.

L'objet seul, sorti ou arraché de son cadre, isolA dans un
milieu artificiel incompatible avec sa fonction rpelle, ne peut
pas livrer d'emblp.e son secret, quelle que soit la m~thode ~

laquelle on le soumette. L'ordinateur nous servira un jour dans
la mesure où nous Serons capables de rassembler toutes les va­
riables interessant l'objet, les donn~es morphologiques comme les
données de signification.
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Schématiquement la mpthode peut être résumée ainsi :
1°_ une analyse morphologique conduisant à des styl'es "thpori-

ques" ;
2°_ une enquête stylistique en milieu tr~ditionnel destinAe à tes­
ter et valider les styles th~oriques (en permettant de trouver
la pertinence relative des groupements obtenus), à les localiser
et à étudier les influences rAciproques.

l - L'analyse morholoqique •.

L'analyse morhologi0ue consiste dans l'identification,
le classement et la compataison des formes des statues •

•
C'est la base de d 6 part qui dpcoule elle-même du principe que

-les formes sont pertinentes par elles-mêmes ;
-l'oeuvre, en tant.q~e complexe de formes (6lbments morphologi-
ques) n'est iamais.l'effet du hasard.
IL y a donc un,ojd~e.~ trouver parmi les 6léments morphologiques,
cet ordre reflp.tant âlrectement le concept de style tel que je
l'aï dpfini plus haut.

Ciest à ces styles que l'analyse morphologique conduit,
styles théoriques, puisque dp.finis suivant les seuls critères
logiques de notre système de connaissance, sans souci de la
provenance exacte ni de l'opinion des int 6 ressp.s (artistes ou
utilisateurs autochtones). .

Le classement par groupes logiques se fait de lui-même, au
niveau des plpments les plus discriminatoires. ·Seules les don­
nées de terrain permettent'ensuite de leur attribuer une perti­
nence rAelle.

IL est de toutes faç6ns exclu de statuer sur des expressions
de l'imaginaire aussi particulières que les oeuvres sculptées
sans tenir compte du milieu de civilisation sinon de l'artiste
lui-même.

l - I. Rassemblement des documents plastiques.·

Théoriquement applicable à l'ensemble des arts plasti­
ques traditionnels, la mqthode est surtout maniable à l'pchelon
d'une région ou d'une ppoque donn~e. Une prA-splection des docu­
ments s'impose donc. IL faut d'abord choisir une région ou un
ensemble cohérent d'ethnies où on pense trouver des affinitns
stylistiques (unx seul style à variantes significatives ou plu­
sieurs styles apparentps).

Difficulté première: l'identification des pi0ces. Elle
est rendue difficile par le brassage des populations, les migrb­
tions et les Achanges fr~quents (ce problème ~tant r 6 solu par
l'enquête de terrain).
J'ai moi-même consid0ré l'ensemble "Pahouin" au sens large, de la
zone forestière du Sud-Cameroun et du Gabon.
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Au sujet du choix de la rpgion à 6tudier, il faut remarquer
qu'il est aussi vain d'utiliser la méthode pour étudier:
-un micro-style (exemple: les figures d'ancêtres Kota-Mahongwé
du Gabon - cf. article de L.SIROrO dans African Arts,1968 & bro­
chure ronéotypée de L.PERROIS, biblio. de l'ORSrOM, 24 rue Bayard,
P.SO) ; .
-tous les styles africains (exemple: les styles de l'Afrique
occidentale) 0

Dans le premier cas l'homogpnpitp. tr~s stricte des pièces et sur­
tout leur petit nombre (60 connues) font qu'il est possible d'ap­
préhender tout de suite la structure pertinente ; dans le second
cas, la diversité stylistique est telle qu'on aboutit ~ des sché­
mas structurels trop g6 néraux et qu'on est ramené à de~' conclu­
sions analoguès à celle de LAVACHERY. L~ensemble africain doit
donc $'~tùdiet région par rpgion par une approche du type mon­
graphique, comme en ethnologie gpnérale.

Le choix de la r~gion ptant fait, commencent l'investiqa­
tion muséographigue ( ~tablissement d'une dollection de rpf8renc~)
et la recherche biblioqraphique. Le but à atteindre est d'avoir
une collection représentative. On a vu plus haut les difficultés
particulières qu'on rencontre sur ce point.

Le minimum semble être à peu près 200 documents pour un
style assez homogène comme eeux des Fan, Dogon, Bambara, Sénoufo,
etc. En ce qui concerne les masques, il faut augmenter ce chiffre
d'au moins le double, à cause des très nombreuses variantes.

Le nombre de pièces ptudipes est important sur le plan de
la recherche car il sert à valider statistiquement les conclu­
sions. Le grand nombre de pièces du même sous-style prouvera la
continuité, la constance et la durée du complexe ainsi dpfini.
Les sous-styles "atypiques" reprpsentés par seulement quelques
pièces seront souvent le signe d'innovations avortées, d'une mode
s'étant éteinte d'elle-même sans arriver à déboucher sur un vpri­
table style.

L'idéal serait de manipuler toutes les pièces de ia col­
lection de référence. C'est, h~las, le plus souvent impossible.IL
faut donc travailler un peu sur pi~ces et pour le reste, sur
photos muséographiques. La photo n'est toutefois "parlante" aue
si on a 9éjà l'habitude des pièces.

Les critères de sélection des obiets de la collection de
référence sont :,~thnigue (quand il y ~ une fiche d'identification
avec la pièce) ; morphologique (auand il n'y a aucun renseignement).

l - 2. Observation des objets et dpcomposition en fléments mor­
phologiques.

On établit pour chaque objet une fiche de
type muséographique appelée "fiche d'identification morphologique"
qui sert à décrire en détaill la pi8ce, d'une manière standard.
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L'objet est d'abord mesur4 (hauteur, largeur, épaisseur)
puis il est démonté ou analys(5, 0.l.pment par plbment. On consi-
dérera; dans l'ordre: .
- le schéma constitutif global de l'objet - statue -: pquilibre

~ et rythme des masses sculptées, proportions, inscription dans
l'espace, dialectique des vides et des pleins, rapports des plans,
etc. ,

~ le ~~taii d~ la morpholoS1e plastique accrochp.e au support
_(yeux, bouche, oreilles; d~cor; etc.) .

LRema~~e: Le dessin permet d'apprphender visueliement et manuel­
lement les sculptures (bien mieux que la photo devant laquelie on
reste passif). IL permet de comprendre le cheminement technique
de l'artiste. Attention aussi aux "clichés d'art ll qui faussent la
vision réelle au profit d'un effet. Ne pas oublier en outre que
certains objets sont faits pqur être vus d'une façon particulière
(surtout pour les masques)._1

A partir du document de base (statue elle-même ou photo) on
isole chaque élément morphologique pertinent de l'objet pour le
comparer à él~ment homologue de toutes les autres pièces de la
collection; cela permet de la classer dans une catégorie typique
particulière: c'est la décomposition en éléments simples.

Voyons par exemple les ~lpments morphologiques retenus pour
l'étude de la statuaire Fan. .

J'ai d'abord tenté de voir si les proportions des dif­
férentes parties du corps (tête, tronc, jambes) avaient un sens
quelo.ooque 0 IL se trouvera que, pour le style Ffin, ces propor­
tions se révèleront suffisamment pertinentes au niveau de la
différenciation tribale. IL s'agit "toutefois d'un cas d'espèce
qu'il n'est pas question de gp.néraliser d'emblée même pour
d'autres styles gabonais.
L-On a vu comment J.LAUDE s'ptait basé sur la complexité relative
de la sculpture par_rapnort à la bûche d'origine, pour classer
les oeuvres Dogono_1

- Hauteur du TRONC p.r. à la hauteur totale du corps (en dixièmes
du total) ;
-Proportions associp.es des hauteurs de la TETE et des JAMBES
(p.r. à la hauteur totale du corps); on aura par exemple des as­
sociations typiques du genre : "très petite tête + jambes très
longues" ou "très grosse tête - jambes moyennes", etc.
- Proportions du COU (p.r; à la· hauteur totale du corps)
- Concavité de la face ;
- Forme de la tête - face et profil-;

Coiffure ;
- Bras; on s'attachera à voir comment le sculpteur à pu traiter
les bras, collés au corps (en bas ou haut-relief, en ronde-bosse)
ou détachps du corps.
- Jambes; position des jambes (demi-fléchies, assises,etc.)
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- Bouche, nez, oreilles, yeux, nombril
Seins et sexe.

L'~xamen d~taill~ de cette d~composition en ~l~ments mor­
phologiques distincts et leur caractérisation particulière abou­
tit à un inventaire exhaustif de toutes les formes employées pour
chaque détail de sculpture de toutes les statues de la collection
de référence. .

Pour chacun de :es élpmènts, on peut d~tinir une s4rie de
catégories pertinentes et exclusives lès unès p~r. auX autres. Par
exemple l'élément "oeil" (styles Fan) se r4partit en 7 types dif­
férents :
1- miroir appliqué à la rpsine ; 2-en grain de café ; 3-Plaquette
de suivre viss4e, clcu4e ou col14e; 4- Incision simple ; 5-en dis­
que, en relief; 6- pas d'yeux; 7-Rectangulaires, en relief.
Chaque statue Fan se range dans une de ces cat6gories en ce qui
concerne l'él~ment "'Jeil". Et ainsi de suite pour tous les autres
é14ments retenus.

Ainsi, chaque :at~gorie (pour chaque plP.ment) portant un
nump.ro particulier (èe l à 9), on aboutira, pour chaque statue, à
un numéro d'identification morohologique.
Prenons par exemple l'objet n03 du fichier g6n4ral des styles Fan:
nOl.M.= 362 23234 112628
Cela signifie en clair que cet:e statue est

-du type 3 en ce qui con:p.rne les proportions du tronc ~.r.à

la hauteur totale du corps (so:t : plus de 5/10, très allongé)
- du type 6 pour les pro~ortions associpes de la tête et des

jambes (soit: petite tête et ~ourtes jambes)
-du type 2 pour les propcrtions du cou (soit: cou long)
-du type 2 pour la face ,soit: face concave)
et ai~si de suite.

La tran~cription de chaqu~ num6ro'd'identification morpho­
logique aboutit ainsi à une des:-ription codpe de l'objet.

1 - 3 • Etablissement des style~ th40rigues
i

recherche des carac­
têris~:ques minimales cie chaaue stY e.

Chaque oeuvre ~yant pté 4tudi4e s6parément, il
convient pa~ :a suite de proc 6 de= à leur comparaison syst~matique.
Elle se f~ra par la confrontaticn de tous les num 6 ros d'identi­
fication w.~rphologique entre eux. Ce travail revient à grouper
entre ellf'S toutes les oeuvres a'lant des rassemblances pertinentes
et cor.ste.'ltes.

Cr arrive à ce résultat en groupant tous les nUID6 ros dans un
tableal.: (exemple) : .
pièce ! nO d' LM. f description codée)
A 20 ! 352 34242---- 61212 l
85 ! 352 37353 614111
31 ! 352 31133 113211
53 ! 352 33463 115321
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On s' a'perçoi t alors que pour une lonque srrle de nO l oNI., on
aboutit à une certaine discrimination en un petit nombre de cat8­
qories essentiellement caract0ris6 es par les trois premiers chif­
fres :

352 hyperlongiforme (tronc très allong~)
252 = longiforme (tronc allongp )
211 = ~quiforme (p.lfments moyens)

- 121 = br8viforme (tronc court, grosse tête)

L- En ce qui concerne la statuaire Fan, et à l'intprieur du com­
plexe stylistique Pahouin, ce sont les proportidns qui paraissent
avoir la plus grande valeur discriminatoire. Pour la statuaire
Dogon, c'était l'agencement des volumes dans l'espace et la liber-
té technique p.ro à la matière; pour les masques Dan/Guéré, '
c'était· le, rapport à la rpali té de la nature -rpalisme idéalisé et_
expressionnisme primitif -. A.LEROI-GOURHAN pense que d'une
manière générale, dans l'art primitif, c'est la notion d'intervalie
qui est valable : intervalles entre les d6tails vitaux de la
statue (oeil, bouche, nombril, sexe, etc.). IL s'agit alors de
définir géométriquement un rythme statuaire~7

L'examen des diff8rentes srries de nOd'I.M. permet de d~ter­

miner les caractéristiques minimales de chaque sous-style en rele­
vant les chiffres qui reviennent le plus souvent. Nous verrons
quelques exemples de ce procpdé dans la leçon n04 en traitant de
l'analyse des styles Fan.

Nous voici arrivlis à des "styles thnorigues" dans lesquels
se rangenta fortiori toutes les statues ~tudi~es. Ces styles sont
dpfinis d'une manière strictement morphologique et chaoun carac­
t~risé par un ensemble d'pIAments formels constants dans leur as­
sociation.

La recherche est-elle finie, les styles sont-ils vraiment
établis dans leur réali~p. ? Non, pas tout ~ fait. On a là les
critères contraignants de éhaque, style mais il reste à ptudier les
styles eux-même~ dans leur réalité vivante, à voir quelles sont
les données de l'imagination créatrice au niveau de chaque sous­
style, à les localiser, à en 8tudier les variations (emprunts,
influences), etc. Ce sera,le but de la deuxième ~tape de notre
démarche, l'enquête stylistique de terrain.

2 - L'enquête stylistique.

Le premier point, le plus important, est de se
rendre compte de la np.cessité a~solue d'une honne connaissance du
milieu tribal.

L'art traditionnel 6tant ure expression privilégiée de la
société, il paraît impossible de l'envisager, de l'étudier, de le
classer et de le comprendre en nf-gligeant délib~rpment la civili­
sation qui ra suscité, crpé et ut:lisé, du moins si on veut p.vitèr
les dangers de l'ethnocentrisme.
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MÀ1.FRANCASTEL~MAQUETet LAUDE ont dpjà POSA le 'problème du
rapport de l'oeuvre aVec la soci6 tP? de la nlace du sculpteur
dans son groupe; de sa libert6 d'expression, de son rôle social
et religieux, etc. Tous problèmes qui ne peuvent être' explicitps

~I que par 'lme enquête de terrain •.

Cette connaissance directe permettra ~galement de localiser
~. exactement les styles? de valider les 0roupements thAoriques?

d'étudier les influences, de'pr/'ciser l'ordre de succession dans
le temp~ et d'ptudier l'~volution même de l'ari plastique.

Les deux pivots de l'enquête seront d'une part le sculpteur?
d'autre part l'initié - chez les Fan c'est le "ngos mplan"? l'of~

ficiant du culte des ancêtres-.

2. l. Modalités de l'enquête rie terrain.

, L'enauête de terrain a deux buts principaux
délimiter les zones d'influence des diffprents sous-styles ou
situer les foyers stylistiques ; ,se renrire, compte de l'importance
rituelle des objets? des conditions de leur cr~ation (conditions
intellectuelles, artistiques, spirituelles) et de leur utilisation.

La premièrè dpmarche, après avoir procpdp à l'analyse mor­
phologique ou conjointement? est de rassembler une documentation
biblioqraphique notable sur tous les aspects de la vie de la tribu
choisie 0

L'enauête de terrain sera pr6 par6 e ensuite à l'aide de
toutes les 'connaissances ~u'on aura d~jà acquises afin de cerner
le problème au plus près. Prenons à titre d'exemple, le question­
naire que j'ai moi-même fait passer dans une cinquantaine de vil­
lages Fan afin de complpter l'analyse morphologique des 272 sta­
tues d'ancêtre dp.jà effectu~e.

Ce questionnaire porte exactement sur le nroblème de l'art?
les connaissances gAn6 rales sur les coutumes Fan ayant été obte­
nues par ailleurs (bibliographie, s6jour sur le terrain). J'ai
essayé de retrouver des sculpteurs et des initips, enfin des
informateurs capables de me rppondre, la plupart des jeunes de
moins de 30 ans en ~tMnt incapables.

La première partie des questions sert à idéntifier l'infor­
mateur et à noter les renseignements qui par la suite serviront à
vérifier ses dires (village? clan et tribu, âge- gp.np.alogie du
clan - migrations du clan). Les sujets abordps sont ensuite :

les sculpteurs célèbres
les techniques de fahrication

frp.quence de fabrication, '
les bois (choix, abattage, traitement)
techniques de taille L Photos, film, croquis_7
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Dp.coration
-Signffication des statues

statues féminines et masculines
signification de i'attitude des personnages sculptps
coiffure, tatouage, barbe, bijoux, etc.
figures humaines et animales
maternités
rapport des mnsque~ et statues

-Qu'est-ce que le By4ri ?' L culte des ancêtres chez les Fan
vocabulaire, terminologie
crâhes surmodelps ou peints
consultation du By~ri

sacrifices
officiants
interdits
Initiation (rôle des reliques et des statues)_

-Qu'est-ce q~e le M~lan :Z ccinfr6 rie initiatique lipe au Bypr1L
rapports du By6ri et du M6 lan
mani festations, fr 6 qvence
nature des c~rpmonies

rôle des jumeaux
-Disparition progressive du Byéri et du Mp.lan

conditions de cette disparition
de la statuaire
survivance de certains masoues, pourquoi?

A la suite du questionnaire, j'ai proposp. à chacun de mes
informateurs un test consistant ~ identifier et localiser un
certain nombre d'épreuves photograp~iques reprpsentant chacune
une pièce caract~ristique d'un des sous-styles th6 oriques. Dans
une série de 18 clichés j'ai introduit des fiqures de reliquaire
étrangères ~ l'ethnie Fan (Kota-Mahongw6 , Kota-Obamba, Masang~o,
Mitsogho) afin d'apprécier dans quelle mesure les sculpteurs pou­
vaient reconnaître les oeuvres apparentpes stylistiquement aux
leurs. Les photographies ont toùtes 6tp. l'objet de commentaires
int4gralement eR~egistrps.

3 - Etablissement dRfinitif des r 6 qions stylistiques.

3-I.Confrontation des deux dpmarc~es morpholoqigue et ethnoloqigue

L'enquête de terrain vient toujours compliquer la
classification théorique initiale et montrer que les faits hu­
mains ne se laissent pas facilement mettre en cat6gories stric­
tes. C'est ~ l'expp.rience que l'on s'aperçoit aue le contact
direct de terrain est absolument indispensable pour arriver à
quelque chose qui approche de la rpalitp. objective, même dans le.
domaine de l'art plastique. Ce contact est encore possible auel­
ques années pour l'étude de l'art ancien bien que les derniers
sculpteurs soient bien pr8s de mourir sans aucune .postprit~

artistique.
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L'enquête vient compl~ter une documentAtion le olus souvent
très dÂficiente et apporter les ~lbments indispensables ~ une
réflexion authentiqué du problème;

;'1 3-2. Etablissement des styles.

Le dépouillement des auestionn~ires et rlu test D~oto
vient introduire des subdivisions nouvelles dans les grands en­
sembles déjà délimités. On a ainsi plusieurs sous-styles typi­
ques dans la série bréviforme (avec des d~tails pertinents qui
nous sont apparus sur le terrain - par exemple la coiffure à 3
coques des Mvai-.

L'histoire des tribus Fan et ieur~ migrations expliquent
certaines influenoes et la forme nctu~lle des sous-styles. On a
pu ainsi se rendre compte qu'il y avait des formes de transition
(Equiforme) qu'on pouvait dhcomposer et analyser.

Le rapport des deux d6marches peut s'exprimer ainsi

/NTUMU/

r
ANALYSE THEŒIQUE ! Hyperlong. ! Lonq.! Equif. !Br6vif. !
---------------------!-------------------------------------------

1 / NGUMBA /
r
rENQUETE DE

TERRAIN

/ NZAMAN /

/ MVAI /

/ OKAK /

On voit qu)il n'est pas possible de dire, par exemple, que
toutes les statues Ntumu sont hylerlongiformes ni què toutes les
statues longiformes so'nt Ntumu. IL y a des nuances importantes.
Les sous-styles sont éaract6 ris ps pnr une mniorit~ d'objèts
(une tendance) entourée d'exceptions reconnaissables cependant à
d'autres d~tails suffisamment pertinents. Seules les cÎt6g0rieS
extrêmes ne se recouvrent pas : Ngumba-Hyperlongiforme Mvai­
brFiviforme.

Par contre la catr.gorie ~quiforme pclate en deux classes se
répartissant en Ntumu ou Nzaman/Mvai suivant les cas. Nous ver­
rons ces variantes en 6tudiant directement les statues.

On arrive ainsi à d6couvrir dans l'ensemble "homog6 ne" Fan,
deux foyers bien distincts dont l'existence s'explique par
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l'~tude des migrations (2 courants principaux, le premier Betsi­
les conquérants - le second Ntumu -ceux qui mirent en valeur le
pays) a

On aboutira enfin à une dynamique des styles, par l'~tude

de tous les courants d'pchange ~rtistique dans la zone pahouine.

IV - ANALYSE MORPHOLOGIQUE DES STATUES FANG •

Après l'expos p prRliminaire th 6 0rique et génpral de .
la mp-thode d'analyse, nous allons voir les modalit~s particu­
lières de son application directe aU cas de la st~tuAire rituel­
le des Fan •

Le thème unique de la statuaire ritueile des Fan est
"l'ancêtre en méditation ll a A c;uelques exceptions mFlrgin,'Ües près,
toutes les pièces sont des personnages à la fiqure sombre et pen­
sive, figRs dans un hiératisme impr~ssionnant, les bras ramen~~

symétriquement devant la poitrine. L'ancêtre ainsi repr~sentf.

n'agit pas, n'a pas d'histoire r~elle ni de visaqe exactement
connu, il lui suffit d'être.
Par contre, les crânes disposps dans la boite cylindrique placpe
sous la ou les statues, ont une histoire tr~s pr0 cisej ils ap­
partiennent à des parents connus dont on raconte les aventures et
les origines. La statue de bois porte un nom propre comme un vi­
vant mais n'est en r 6 alitp que le symbole plas_~iqy§__g~ la perp8­
tuation du clan ( certains df-tails tels les tatouages permettant
d'identifier les statues de tel ou tel clan), d'o~ une grRnde
homogénéit~ de l'ensemble stylistiaue.

L'analyse morp~ologique conduisant FlUX styles théoriques a
été faite à p~rtir d'une collection de rpf~rence de 272 ob4ets,
dont 21 de la collection du Mus~e de l'Homme, 10 examin?s sur
place et le reste sur photographies muspograp~iques ou dans les
livres d'art. Chaque objet a ptp ftudi p minutieusement et an~lyséa

J 1 a~ regroupé tous ces r~sultats dons un catalo..9_1.}~D.é.üvtiquea
Nous ne verrons ici que les pll.ments synth 6 tiques de cette dÂmar­
che permettant de comprendre les fondoments logiques de la r:l.C1'->

sification propoGPe à la suite: .
-Les séries pertinentes rie dftails morphologiques, dhduites de
l'examen de l'ensemble de la collection d'objets;
_ les tAbleaux des nO d'identification morp~bloqiques, qui ont
permis par le regroup~n~rrt riAS nO, de rEls<;emb1er ensemble J es
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pièces ayant des affinitRs formelles indp.niables et de pr~ciser

les caract0ristiques minimales de chaque sous-style.

l - Décomposition des objets Fan en /l~ments morpholoqioues.

~I IL est indispensable de procéder à cette d6com~
position fl/'ment par 8lpment avant de faire une comparaison sys­
tp.matique et d'arriver à des s~ries de cat6 gories -typiques. Nous
ne donnerons ici que ces dernières sans insister sur le dAtail
(pour plus d'information se reporter IO-"note sur une m6 thode
d'analyse, ethnomorphologique des arts africains", Cahiers
d'Etudes Africaines, vol.21,1966 ; 2°_ "Le Bypri des FiJn du Gabon:

, ess ai d ' analyse stylistique", ORSTOM-Lihreville, 34p., 1966 ; enfin,
sous-presse "La statuaire rituelle des Fan du Gr.lbon" , th~se

d'Etat, ORSTOM-Paris, coll. Mémoires ORSTOM). La classification
qui suivra cette analyse est baspe sur le cheminement minutieux
à travers le détail sculpté de chaque pièce, même QUAnd il ,n'y
est pas fait directement allusion, les comment~ires nccompagnant
les statues étant toujours prAcéd6 s de leur fiche d'analyse des­
criptive.

Rappelons que les r-l~ments retenus sont les suivants :
-proportions relatives des pnrties du corps (tête,cou,tronc,

jambes) ; J

-caractères de la tête (face, forme de la tête, coiffure) et des
membres (bras, jambes) ;
-d 6 tails secondaires (bouche,nez,oreilles,yeux,nombril,seins et
sexe.

Les cat~gories pertinentes auxouelles je suis arriv6 apr8s
l'inventaire global sont les suivantes

1-1. PrQP.Q.rti.Q.n§.. .9.é.!2Prale.~. du_c.Q.rps~

-TRONC: hauteur du tronc p.r. à 18 hauteur totale du corps
1- tronc plus petit que 4/10 (tronc court et tr~pu)
2- tronc moyen, compris,entre 4 et 5/10
3- tronc plus grond que 5/10 (tronc ~llongé ou trRs al­

longé. Je veux ~insi diffprencier les stntues tr~pues, moyennes,
allongées et très ~llongp.es. Le cnrnctère brpviforme ou longi­
forme s'~ffirmera p~r 12 combinaison des 3 61~ments : tête, tronc,
jambes •

-TETE & JAMBES: proporitions associées
1- tête moyenne (entre 2 et 3(10),j2mbes moyennes(entre 3

et 4/10
2- tête grosse et jnmbes moyennes
3- tête petite et j~mbes moyennes
4- tête moyenne et jambes longues
5- tête moyenne et jambes courtes
6- tête petite et jambes courtes
7- tête grosse et jambes courtes
8- tête petite et j~mbes longues

hauteur p.r. à la h~uteur totale nu corps
1- cou plus petit que 0,8 /iO (très court)
2- cou plus gr~nd que 0,8/10 (cou allongp.)
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1-2. ,Q,élail,ê. QrinE.ipa~x_:_têt~ ~t_m.§.mbr~s_.

- FACE (concavité relative)
I- sur-concave; 2-concave; 3-sous-concAve ; 4-sous-convexe

5-rectiligne.
- FORME DE LA TETE (norma facialis + norma lateralis)

~ n. fac. n. lAt.
1- ovale rectiligne
2- poire inversée en CAssis

0, 3- ovale en cassis à arrière vertical
4- poire demi-ovrile
5- poire inversée simiesque(gros neuro-crâne)
6- ovoïde ovoïde
7- circulaire circulaire (sphérique)

- COIFFURE (identification p.r. à la rp.alité)
I- casque sur l'occiput; 2- casque à crête centrrile ;

3- calvitie complète ou partielle; 4- casque à deux crêtes;
5- calotte ; 6- crête transverse ; 7- chignon; 8- casque à
tresses ; 9- casque à trois crêtes .

- BRAS (représentation du mouvement)
I- bras collés au corps, mains au ventre
2- bras collés au corps, geste d'offrande
3- bras décollés du corps, maies au ventre
4- bras décollés du corps ,geste d'offr8nde
5- mains tenant un sifflet ou une corne (asymp.trie)
6- btas décollés du corps, mains aux genoux

- JAMBES ( position des jambes)
1- jambes tendues; 2-demi-flpchies; 3-Assises; 4-arquées

-BOUCHE
I- large et fine au niveau du menton (moue des statues Fan)
2- losangique en relief
3- incision simple
4- lèvres très en relief
5- large avec un menton indppendant
6- bouche prognathe avec barhe ~~rallèlipipédique

- NEZ 1- nez à base plate (court ou moyen)
2- triangulaire et plat
3- en "bouton de bottine"
4- leptorhinien
5- en "nasal"

-OREILLES
I- très décollp.es en avant, demi-hRmisphpriques
2- en arc de cercle, en relief .
3- en arc de cercle, très d~collpes en avant
4- en disque, en relief
5- sans oreilles
6- en pendentif
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-YEUX

arrondis.

ou en "obus"

seins
seins juste qrav~s

petits seins' coniques
p~s de seins marqu0s
seins coniques
pas de seiDs marqués
seins en pis de èhèvre
seins juste gravés
seins en 10gers volumes

1- en miroir appliqu4
2- en "grain de caf8"
3- plaquette de mptal incrustpe
4- incision simple
5- en relief, circulaires
6- pas d'yeux

~ 7- en relief; rectangulaires
-NOMBRIL 1- cylindrique, en cheville; 2-en demi-sphère; 3-pas

de nombril marqué; 4-nombril conique.
-SEINS ET SEXE (toutes les statues Fan sont sexupes, très rarement
androgynes) .

sexe figuré
masculin
masculin
masculin
féminin
féminin
féminin
féminin
masculin

1­
2­
3­
4­
5­
6­
7-

.8-

. L'utilisation systpmatiques de ces s 6 ries de cat0gories
typiques a permis l'analyse descriptive codfe de toutes les
pièces et conduit à donner à chacune d'elle un nO d'identification
morphologique. Je ne ferai ici qu'6voquer la comparaison de tous
ces nO qui ont été groupps dans un grand tableau afin d'aboutir
à la détermination des sous-styles thporiques. On peut toutefois
donner rapidement les r?-sultats synthétiques de cette comparaison
et fournir les caractéristiques cod~es des groupements les plus
notables.

2- Résultats de l'analyse morpholoqique, les sous-styles th0 o­
rigues Fem.

Deux grandes tendances se distinguent : schpma
lonqiforme et schp.ma brpviforme (les têtes seules 8tant mises à
part), à l'int4rieur desauelles on distingue quatre groupes
principaux diff6renci8s essentiellement par leurs proportions
relatives :

352 - hyperlongiforme
252- longiforme
211 - équiforme·
122 bréviforme

des Al?ments : tête da 2 à 3/10
tronc de 5 à 6/10
ja~bes de l à 3/10

Détail de ces qroupes typiques:
-HYPERLONGIFORME type 352 ou 351
.caractéristiques gpn~rales : hauteur du tronc sup~rieure à Tête+
jambes

.hauteur relative
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.Deux catégories

/ 352 .••5. 6. • • . /
hyperlongiforme,mains tenant une

/ 352 •••3. 1. . . . • /
hyperlongiforme,mains au ventre,

corne,bouche avec barbe

bouche au niveau du menton

.Toujours deux catégories
mains tenant une corne avec bouche à barbe
mains aux ventre avec ~ouche au niveau du menton

_LONGIFORME type 252

.caractéristiques générales: tronc= tête + jambes (hauteurs)

.variations des hauteur.s des f.16 me nts : tête de 2 à 3/10
. tronc de 4 à 5/10

jambes de l à 3/10

.variations

-EQUIFORME type 211

.caractéristiques g~n~rales ~ tronc X 3 = tête + jambes (hauteurs)
. 2

des hauteurs des (l~ments : tête de 2 à 3/10
. tronc de 4 à 5/10

jAmbes de 3 à 4/10

Les détails secondaires viennent Rlors renforcer le complexe des
proportions pour rp.partir les objets en s 6 ries :'

Equiforme allonqé :
/F?':2~1-r1-~••-0-"5=-0--"7"6-.-.-• •-.-o--rj

mains tenant une corne, bouche à barhe
/ 211 ••. 3. 4.. ..... j

mnins au ventre, bouc~e rlU niveau du menton
Equifo~me trapu :

/1'""'""-2:::-1~1~--.3=2=-.-.--.-.-.-=2-.-.---rI
casque à crête centrale. veux en qrAin de cRfé

1 2(1 .6. DO ." • .. • j
tête ovotde, rondeur des volumes

tête de 2 à 3/10
tronc de 2 à 4/10
jamhes de 3 à 4/10

types III et 121-BREVIFORME

type 111-
.caractpristiques gp.nérales : tronc très court entre tête et iMmbes
moyennes
.variations des hauteurs des 6lnments

.Trois catégories principales:
/ III .32.. .. .3 .. 1

casque à crête centr~le,veux en métal
/ III .6.. . . . . .. . 7

tête ovoïde. rondeur des volumes
/ l 12 00 9 • • • • •2 • • j

casque à 3 crêtes, yeux en gr~in de caf~
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-type 121
.caractéristiques g~n~rales : tête = tronc = jambes (hauteurs)
.variations des hauteurs des ~l~ments: tête de 3/10 et plus

tronc de 2 à 3/10
jambes de 3 ~ 4/10

• Trois mêmes c~tpgories que prpcpdemment (type III) Avec chnnge­
ment dùns les proportions 121.

SILHOUETTES GEOMETRIQUES i'WYENNES DES QUATRE SOUS-STYLES
THEORIQUES FANG .

o

/ 5/10

o

4/10

o

'-t . __...- " .
1 t 1 i' ---- ,----,_.L
1
_ - 1 t -t---~~l'1 ,.1.,__.__J. j '--j.l._-J.--r -

1 Il t ,~, l '1 ,

: JL~J J~~J ~~~_l.._._.t.. ~:~__
1,( 2 2 1,5

2,7/10
2 /

5

" 3,8/10

3,6/10
/·3

L // f

et Equi orme
Hyperlongi:orme Bréviforme

Longifo:';ne

(unités de meEure en dixièmes de la hauteur totale de l'objet)

3- L'ornement2tion •

L',::rnement",tion s'oppose à lF.l st.ructure formelle
fondamentale c~mme la continqence de l'~spect parti~ulier et
extprieur du corps humain s'oppose à la relative uniformité du
squelette et ées organes vi taux. Elle prend tOlIte son impor­
tance au nivea~ des styles locaux en permett8nt l'identification
de certaines p:èces. Toutefois le d~cor est touiours secondaire
p.r. aux proportions et à l'agencement des volu~es entre eux.
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L'ornement~tion des statues Fàn est trp.s sobre. Elle reflète
fidèlement certains ~10ments de la p~rure tr~ditionnelle (tatoua­
ges, coiffure). Ce souci de r~alisme s'oppose ~ la qr~nde iibert~
plastique qui caractf.rise ln repr6 sentation qlobalë(J1J-corps. ~
foit il s'~git de personnaliser l'objet (nu niveAu du clan) pour
que chaque initié puisse, au-del~ du symbole au '.il est, le recon­
n.:1ître et l'identifier exactement. .

3-I. Les tatounqes •
~.Tatoüages de-corps-: piquetps ou grav~s (linnÈlires) correspondr.lnt
~ux tatouages par piqûres ou incision - souvent colorés en rouqc
ou noir avec des poudres vFgptales -, ou boursou flure cicntri~
cielle. La plupart des tatouages sculptns proviennent du sous-­
groupe des Mvai.

-Tatouages faciaux : très nomhreux mais toujours sobres, -d~corent

Sé'lns surcharger. Duns les styles du Nord, on a des "tatouages"­
métalliques figurés par des plaquettes de cuivre ou de fer cloupes
;;u bois. L'opposition des couleurs (bois sombre et mptal clair)
est voulue afin de provoquer un effet dncoratif.
Les formes du Sud sont pgalement très varines.

Ces diffp.rents tatouages servent ~ l'identification des st?-tues
sans que ce soient de v~ritables "blasons" comme chez les Bnkotn
de l'est du Gabon.

3-2.Les Biioux et v~tements.--_ ...... _-------
Les statues sont toujours nues et fortement sexuées. IL

n'y a l~ aucune indécence ou exhibitionnisme, l'homme est en
quelque sorte ramené ~ l'état de nAture. L'habit rpel ancien
comportait un cache sexe qui ptait la plupôrt du temps enlev~ au
cours des cérémonies rituelles, le seul v~rit?-ble costume ~tnnt

des m~sques de feuilles et la peinture corporelle.

Si les vêtements ne servaient pas beaucoup, p~r contre les
bijoux, colliers et bracelets, ptaient portfs constamment de lR
]1uberté ~ la mort, surtout pélT les femmes. peux types de colJ :i.el's:
casculin = ekat-ê-ngo , féminin =nkyémé. Ces bijoux 6taient
:r::"éÜ ts spécialement par le forgeron à la taille de la stë'ltue (ou
transformés si c'étaient des bijoux de clan,Les colliers sont
frnquents dans le style Okak (Guinpe Equatorinle).

3-3. Le.§. ~oiffu!.e.§..

On trouve principalement, pour les st~tues :
- le côsque ~ crête (I ou 2 ou 3 cr@tes)= nlo-mvama
- le casque ~ tresses
- le chignon ~ coques.
On constate vn grand souci de r0alisme dans ce d 6 tail de sculp­
ture. Le c~sque ~ cr~te est en r 6alité une coiffure d'fcorce bat­
tue et de fibres cousues et collnes ensuite à la rnsine. D6cor en
perle et cauris. La coiffure ptait fixpe (cousue) 8UX cheveux.



Coiffures à chignon ou à coques, fnits avec des onguents vpg6 taux,
décor de perles de verre, de gr?ines ou de c~uris •
•Coiffures à tresses : petites tresses fines pour les femmes
(couette verticales, noures ou non); grosses tresses pend0ntes
pour les hommes. Ces coiffures 6taient tr2s lonques et difficiles
à réaliser.

3-4. 9biets tenus par les statues Fnn.
:."}

- La corne: corne d'antilope bourr~e du m~dicament (bian)maqique
sert à p.loigner les importuns sa~rilèges. ----

_ La coupelle: sert à recevoir l'huile des onctions de la statue
et des crânes du religuaire. Souvent ce v~se n'est pAS complète­
ment sculpté, sa representation est plutôt symbolique.

La statue aurait ains i un double rôle de "g é:trdienne" des re liaues
et d'instrument rituel.

- Le sifflet maqique ( élon) : autre 6lpment de protection on
souffle dans ce sifflet pour ieter un sort. Le Qacrilège s'expose
ainsi à la vergeance de la statue. Le BYAri n'a donc pas besoin
de gardien vivant. IL se garde et garde les reliques sans l'aide
de tiers.

Après avoir caract6 risé morphologi0uement l'ensGmble de
nos objets Fan de rrfprence, nous allons en ~tudier un ~chantil­

lonnage pertinent en utilisant toutes les donnpes recueillies au
cours de l'enquête de terrain. Nous pourrons ainsi f.tudier suc­
cessivement les styles longiformes du nord (Ngumba et Ntumu du
Woleu-Ntem) et bréviformes du sud (Nzaman de l'Ogooué,Mvai du
Ntem, Okak du Rio Muni), en commentant les pièces les plus typi­
ques pour chaque sous-style.
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v - LA STATUAIRE FANG: LES STYLES DU NORD ET DU SUD.

Nous avons vu, ces deux dernip-res séances comment
avait été menée l'analyse morphologique et les r~sultats auxquels
elle avait conduit. '.

Nous distinguons dans l'ensemble de la collection
de référence 4 catégories différentes : les pièces hyperlonqi­
formes, longiformes, éguiformes et bréviformes. L'opposition entre
les deux extrêmes est frappante comme vous avez pu le voir en
considérant ensemble les pièces n0177 et A 19.

L'enquête de terrain qui a suivi, a pté bas~e sur
l'hypothèse que ces différences morphologiques, indices de sous­
styles distincts, devaient correspondre ~ une certaine répartition
dans l'espace ethnique.

Car, il a semblé peu probable que la même tribu
façonne dans un même lieu et dans un même temps, des statues aussi
différentes dans leur structure formelle.

L'enquête a d'ailleurs montr8 la justesse de cette
hypothèse puisque. chaque grande tribu s'est trouv4e être redeva­
ble d'un sous-style propre, le schéma longiforme ~tant prépondp­
rant au nord chez les NTUMU, le schéma bréviforme et les têtes
chez tous les autres (Estuaire et Ogooué).

Cette répartition spatiale siexplique clairement
quand on considère les grands courants de migration.

l - PRESENTATION GENERALE DES STYLES FAN •

ta statuaire fan se divise en 2 sou~_,:"stYl§~.~rin­
cipaux d'une part le style Ntumu, de tendanc~ lonqiforme, a autre
part le style des Fan du Sud, de tendanc~ br~viforme.

Si les différences de structure, surtout des y~v­

portions sont nettes, la parenté morphologique est tout de même
évidente.

Les statues fan sont toutes reconnaissables à
quelques caractères qui se retrouvent d'une manière constante
dans chaque sous-style particulier:
- la face concave, doucement incurvée à partir des arcades sour­
cilières jusqu'à la bouche, elle-m~me projet~e' en avant,
- le front haut et bombé,
- la coiffure casque à crête ou tresses,
- la rondeur des volumes du corps,'l'accentuation particulière
donnée aux reliefs musculaires (bras, ~paules, tronc, cuisses,
mollets), .
- le tronc en forme de bouteille,
- l'attitude hiératique des personnages."
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•
Dans le ·nord du pays fan, on trouve des statues

exclusivement; d?ns le sud, des statues et des t~tes seules;
dans l'est (Ivindo, Fan Mak~), plus de sculpture mais simplement
une Anorme touffe de plumes de touraco (asen).

Si l'anaiyse morphologioue nous a permis de mettre
en 6videnceles deux grands styles fan (longiforme et bréviforme),
c'est la confrontation des donnfes th 60riques avec les r~sultats
de l' enqu~te qui a conduit à i'ntrodo1re uri certain nombre d,e sous-
styles à l'intérieur des catRgories. . .

Schématiquement, l~s sous-styles se r~partissent

ainsi
1- style des Fan Ntumu

a - sous-style Ngumba (Sud-Cameroun)
b - sous-style Ntumu (Nord du Gabon)

2- style des Fan du Sud
a- sous-style Nzaman/Betsi (Okano, Ogoou P, Abringa)
b - sous-style Okak (Guinpe Equatoriale)
c - sous-style Mvaï (vallpe ou Ntem)
d têtes seules Betsi (Haut Okano)

. Les caractp.ristiques principales du style des Fan Ntu-
~ sont un schéma structurel .

- hYrerlongiforme,ou 19n9iforme
- tronc mince et olance
- membres plutôt grêles et bien d 6 tachps du corps, tête moyen-

ne ou petite montrant tous les dptails de f~cture propres au style

fan _ utilisation du métal (cuivre,. laiton, fer) comme él~ments
de dpcor'
Variante notable : sous-style Ngumba (reconnaissable à quelques
dptails typiques : bouche prognathe avec dents et barbe, geste des
mains asymétrique (corne ou sifflet), épaules trait~es en un volu­
me séparé du tronc.
- Ntumu plus suave 9 en rondeur, surfaces douces
- Ngumba plus anguleux, plus sch6 matique •

Le style des Fan du Sud prpsente une structure interne
bréviforme, la statue est un empilement de volumes 'arrondis et .
puissants qui lui confère un air de monumentale robustesse. Les
têtes Betsi avec leur front pnorme, restent dans cet esprit.

3 sous-styles principaux :
- Nzaman/Betsi (statues et 'têtes)
- Okak .
- Mvai

Nzam~n/Betèi": c'est le plus classique de la statuair~ fan
.~ .tête coiffée du casque à crête ou tresses nlo mvama

bras ramassés le long du corps
- mains jointes devant la poitrine
- tronc court et massif
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- jambes aux cuisses courtes et massives, mollets aux reliefs
accentu~a •

~ Okak: dArive du sous-style Nz~man/Betsi par l'intGrm~diaire
des-Mëkèny de l'Estuaire; formes analogues m~is plus ap.r8es, plus
rondès, tendant vers un r~alisme idpalisp. assez'net; pip-ces
frustes, souvent d~cor~es d'un collier.
Les pièces Okak ne sont jamais de pur style puis~u'il n'y a nas
de vp.ritable particularitp. okak.

Le sous-style l\~vaï est le plus caractpristique des styles fan :
- tête massive coiffp.e d'un casque à trois crêtes,
- face ~troite sous un front bombp.,
- yeux en l1Ç!rain de café",

bouche prognathe, l6g~rement arqU8e vers le bas,
ventre bombé avec de nombreux tatouaqes,

- nombril en quart de sphère.

- Dans la vallée de l'Okano, principalement chez les Betsi, on
trouve des têtes monumentales, remarquables par l'homog0néitp de
leur style.
deux variantes :

- tête à tresses 8kuma avec particularisme des tGtes du
Haut-Okano plus géométriques

- têtes casquées.

Afin de pouvoir reconnaître p~r la suite les carac­
t8res particuliers de chaque sous-stYle f?n et avant d'ptudier
leurs variations et leur évolution, ,nous allons examiner qU0.l­
ques exemples typiques de ces diff0rentes catRqories.

Remarque: pour l'iconographie et les sch6mas d'analyse, se re­
porter aux publications d~jà cit~es.
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VI - GEOGRAPHIE STYLISTIQUE DU GABON.

Avant d'étudier la géographie ~tylistique du Gabon,
il convient de se pencher sur la notion de tribalit~ des arts
africains.

C'est W.FAGG qui a le plus nettement affirmé le c?~ac­
tère tr'ibal de l'art africain, à travers ses expos i tions;.et l-dans
ses livres. IL se base sur le lien ~troit ,Qui< el:J,SliM~j:ë'rïire l'art \,
et la religion, celle-ci ~tant une expr~is~onJprivilpgiéedu
particularisme des groupes ethniques. Les tribus, chez FAGG, sont
des "univers fermés les uns aux autres" et non les "provinces
d'un même univers". La tribu est "un groupe fermR exclusif pour
lequel l'art est un moyen, parmi d'~utres, d'exprimer sa solida­
rité interne et son autarcie et inversement de se diff6 rencier
des autres, groupes rr •

Le concept d'ethnie comme celui de tribu est très
difficile à cerner. IL comprend une certaine unit~ linguistiaue
d'intensité variable (gens qui se comprennent ou pas ou peu);
une unité culturelle (cultes, co~frpries, initiations) et maté­
rielle (techniques, outillage, habitation, etc •.• ).

. Au Gabon, le problème n'est pas simple et illustre
bien l)ambiguit~ de la notion. ~es Kota, par exemple, sont un
"ensemble ethnique" au sens large au'on y trouve une certaine
unit~ de langue auoique ceux du nord ne comprennent Das du tout
ceux du sud. . .

Unité culturelle, technique, artistique, des tr?di~

tion~ historiques (mêmes origines lointaines) mais suivant les
auteurs, l'ensemble Kota comprend 10,15 ou 20 tribus diff~rentes.

D'autre part, faut-il consid~rer ensemble ou s0pa­
rpment'deux "tribus" se disant diffprentes bien Qu'ayant pres­
qu'exactement les mêmes plpments culturels?

Je crois cependant malgré ces difficultps de d~tail,

que l'art est tribal dans la mesure Oll la re l taion l'est d'une
manière exclusive, ce qui n'est pas toujours le cas.



41

La forme plast~0ue 6tant un moyen d'acc~s au surna­
turel ne peut circuler seule, en tant gue forme. Elle ne peut
être emprunt6e, utilis 6e par d'autres qu'en tant que forme signi­
fiante.

La statuaire est, en effet, co~sid~rée et apprf-cipe
Comme éminemment caract?ristique du aroupe, surtout dans les d4­
tails de la sculpture, mais pas forc 6ment du groupe tribal, ce
peut être un clan, un lignage m~me.

Car les africains tribalis~s ne font pas Qe diffr.rence
entre leurs propres ohiets et '

1- des objets ptrangers de style presque identique, p.videm­
ment apparentés

2- des objets radicalement diff6rents sur le plan morpho-
logique. . ,
Ce sont, dans les deux ~as, des objets 6tranqers, barbares, ne
signifiant rien, ne valant rien.

Les Fan eux-mêmes qui ont, nous l'avons vu, une sta­
tuaire homogène pourtant, n'ont pas le sentiment d'un art tribal
fan. Le~ Ntumu ont un style Ntumu, les Ngumba, un style Nqumba,
les Mvaï, un style Mvaï.

Mais, du point de vue g?néral, on est bien oblig6 de
considprer les arts africains comme des styles tribaux, même si
dans le détail on doit m6~àger des nuances ~mportantes.

En particulier~ les statues et les masques, façonn4s
par le même sculpteur, peuvent être de formes tr~s diffp.rentes,
taillés suivant des principes morphologiaues diff~rents.

IL y aurait, ainsi, plusieurs styles tribaux dans la même tribu.

L'p.tude monographique (musbe et terrain) perme~
d'p.chapper à ce piège, à ce faux problème de terminologie 'et de
résoudre la question rpgion par rpgion, ethnie par ethnie.

Les masques fan, par exemple, sont bea4coup ~lus ap­
parentés avec les styles voisins du sud (masaues blancs) que la
statuaire peut l'être avec les styles correspondants.

Les figures d'ancêtre kota-mahongwR, kota-obamba, lum­
bo, punu, tsogho, sangho, fan sont thRmatiquement tr~s semblables
et leur utilisation dans le culte est partout la même.
Les conditions favorables ~ un vaste courant d'unification sty­
listique ~taient donc réunies. Pourtant, les diffRrences entre ..
les styles sont vraiment nettes, pourquoi?

Les populations "pahouinispes", directement en contact
avec le gros de la migration fan, n'ont pas gardé de style propre.
Elles ont. ou bien adoptp. les formes nouvelles, ce qui est rare
ou bien carrément abandonné les reprpsentations sculptbes pour
ne conserver que les reliques.
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Toutes les autres tribus, assez ~làign6es de la zone
d'influence fan pour ne, pas en subir le contrecoup direct (l'~s­

similation pure et simple), ~ien qu'ayant des institutions cul­
tuelles similaires, ont conservé farouchement leur style pronre
(en se r~~ugiant par exemple dans les zones refuges). Ce mouve­
ment de repli, en r 6alité un r~flexe d'auto-d6fense assez 16gi­
time devant une invasion irrpsistible, s'est accompagné d'une
valorisation accrue d~s formes particuli~res de la vie tribale
(rites initiatiques, danses, art plastique). Cela surtout envers
les envahisseurs.Entre les tribus vaguement amies (cas de toutes
les tribus autochtones du sud et est du Gabon), il y a eu des
passages stylistiques nets.

Par exemple, entre toutes 18S tribus de la boucle de
l'Ogooué, depuis Lastoursville j~sau~à i~ côte, en passant par
Koulamoutou, Mimongo, Ndend 6 et TChibanga. Cette vaste zone est
recouverte sty1istique~ent de masa0es apparehtés (masques blancs)
tous·li4s à la confr6rie Mukudii,qui a un rôle dans les c 6 rpmonies
d'initiation (le masque 0voque un esprit funpraire).

On voit, là, l'importance des connaissances histori­
ques locales et des con~itions d'extension des diff~rentes tribus
au cours des siècles.

En effet, les affinit6 s du Sud-Gabon (masques et sta­
tuaire - cf. le cas d~s Kota, Adouma, Sangho) peuvent en partie
s'expliquer par les p6rip~ties des miqrations depuis deux siècles.

Les tribus du Centre-Sud et de l'Est, autochtones ou
arrivées depuis longtemps,n'ont toujours 6t6 en guerre Que d'une
manière assez modpr~e, les batailles s'arrêtant au premier mort,
et les 0changes de femmes et autres hiens 6tant de wême fr6quent3
de proche en proche.

Les Fan, au contraire, redoutablp.s uerriers anthr~po­
phages, faisaient le vide devant eux, massacrant les hommes d'oU­
disparition des rites et styles liés au culte des ancêtres essen­
tiellement masculin) et s'appropriant les femmes.

Dans ces conditions particulières, l'adoption de
formes non-fan 6tait ~videmment impossible. La fierté des Fan et
leur orgueil culturel n'auraient pas facilit 6 la chose non plus.
Seules les tribus du Nord, les Ntumu, moins agressifs, plus s4den­
taires et industrieux, ont adoptp des motifs du Cameroun.

Le caractère tribal de l'art fan est donc net, mais
c'est un peu une exception: due à l'histoire de la tribu •

J.MAQUET propose de consid~rer aussi le type de socié­
té - société aristocratique, royaume, sociptp clanique, "anarchi­
que"-.
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tinns ,historiques de la soci~t~ ~tudi~e.
Un peuple conquérant, orgneilleux et fier, n'aura pas le même
comportement stylistique qu'un peuple sp.dentaire seulement oc­
cup~ du subvenir à ses besoins vitaux.

Les cap~ctéristloues psycholooiques de chaque tribu
joueront un rôle, ainsi que le rapport de force entre les tribus.
C'est la raison fondamentale des particularités tribales très net­
tes du style fan. On a ainsi des frontières nettes entre 'style
fan et style du Gabon avec même un no-man's land artistique sur
le pourtour (Fan Mak~ de Makokou). Alors que les limitos entre les
styles autochtones du Gabon sont beaucoup plus floues et fluctu­
antes.

Voyons maintenant un peu plus en détail la g~ogra­
phie stylistique du Gabon, en commen~ant par les styles propre­
ment gabonais, c'est-à-dire ceux de l'Est et du Sud. Nous verrons
ensuite la rpgion fan.

1. -.Les styles du Sud et de l'Est du Gabon.

Avant de passer en revue les diff4rents styles
gabonais il convient d'esquisser l'histoire de la mise en place
des tribus du Gahon.

A l'origine, les Pyqmp~s, vp.ritables hommes de la
forêt (à rapprocher des pygmpes de l'Oubangui et du Congo).

Ensuite, les ~ak~l~, bantous venus occuper la moyen­
ne vallpe de l'Ogoou~ + Benga, Mpongw6 , Shekiani de la côte (venus
p~r la bordure côtière du Cameroun).

Puis les Mé3kangh.o, Mi tsooho, Eshira, Okandé, Adouma
venus de l'Est ~u du Nord-Est occuper le Haut-Ogooué nuis le
centre Gabon ét enfin la Nqounip..

Les Bavili et les Balumbo, Bapounou sont des Loango
venant du Sud, côte congolaise et angolaise.

Sur ce substrat, Pyqm~e, Baké16 , Tsogho, Pounou,
~tabli certainement avant le XV111Àme sip.cle, vint s'~tendre la
masse Kota.
D'abor~es Kota-Obamba venus de la moyenne Likouala au Congo
et de la Sangha ; puis les Kota du Nord venus de la Haute Sangha
via l'1vindo (XV111ème-X1Xème si~cle). '

Enfin, l'invasion fan venue de la Sanaga au Cameroun
et peut-être du Soudan (Haut-Nil) bouscula tout le monde et en
particulier les Bak6 1p. pour s'installer dans le Nord-Gabon où ils
ont été fixés par l'arrivf.e des Europ~ens (1850 - 1914).

Ainsi, la moitié de la populntion é)ctuelle du Gabon
(500.000 habitants) était-elle au Cameroun avant 1850!

Tous ces mouvements de tribus, ces guerres, ces
mélanges ces contacts n'ont pas pté sans avoir de grandes consé-
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quences culturelles et artistiques.
Dans le s0d, oh a pu ainsi d~terminer des cour.ants d'influence
entre les tribus du Haut Ogooup et celles de la côte à travers
tous les groupes du Centre.

C'est l' p.tude des "m,asgues hl ancs" qui nous le
montre. Sur une grande collection de r~fJrence et nar la compa­
raison systpmatique.des mas0ues~ on a pu trouver une liqne direc­
trice qui expiique la trahsformation progressive des masques très
sobres et'abstraits du Haut et du Moyen OgOOU8 (Adouma, Bavouvi)
jusqu'aux masques réalistes des Bapounou, à travers les formes
sangho et tsogho, très typique. (cf. le catalogue du Mus~e de
Libreville). L'aspect "as iatique tl des masques dits MpongwR, sc:?
trouve expliqu~ par les seules donn~es mprp~ologiques gabonaises.

Les statues d'ancêtres, des Kota aux Lumbo, se
trouvent être dans le même ordre. A l'Est des formes abstraites,
très sobres et sans relief du moins sans opaisseur, à l'Ouest,
des formes pleines, très rondes et presque rpalistes.

Les fiqurines adouma, ossyeba, sanqho sont à cet égard intermé­
diaires, avec les volume~ de la côte et le dpcor kota à lamelles
de cuivre ,.

Toutes c'es tribus, en ,effet, ont eu des contacts
de proche en proche, 'par la voie de l'Ogooué et de la Ngounié.
Comme les rituels sont à peu de chose près analogues, les motifs
décoratifs surtout sur les masques, ont pu circuler et finalement
toucher l'ensemble des populations. Le sens int0rieur - côte est
le même que celui de la 0rande migration bantoue : boucle du
Congo - mer. '

On constate la même chose dans le Nord-Est du Gabon
avec l'ensemble des masques kota-kwélé, ces derniers avant donn~

des motifs aux kota (crête sagitale, crâne du gorille, dpcor :
moucheture de la peau de panthère), le substrat spirituel ~tant
constitué par les croyances lipes aux hommes-panth0res, sortes de
,sur-hommes que tout guerrier bien n~ peut devenir un jour.
masque "mbawé" des Mahongwé, masque "eITlboli" des Bakota, masque
des Mouessa, Bakwélé, tous des masques-heaumes.

2 - Les styles kota et fan.

La compréhension de la carte stylistique Kota
dépend également de la connaissance de la traditions historique.

On a vu qu'il Y avait deux courAnts : un courant
·obamba (Mindumu, Mindassa, Bawoumbou) venu en premier de la Sangha
et descendu jus0u'9uX confins du Congo (Mossendjo, Sibiti) aux
sources de l'Ogooup-; 'un autre courant'plus tardif (Bakota, Sha- ,
maye, Mahonqwé, Shaké) venu par l'Ivindo jusqu'à une zone de col­
lines situAe au Nord de la S0bé.

De même, se dégagent deux sous-stvles particuliers
(tous deux traités comme des masques, en bas-relief sur un fond
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plat) : kota-obamba au Sud, kota-mahongwé et shamaye au Nord.
Le$ Kota-obamba à plaques sont de formes plus baroques avec de
très nombreuses variantes dpcoratives ; les formes mahongwé de
formes très homogènes {dpcor à lamelles). -
La variante shak~ ou shamaye interm~diairù, comportant des pla­
ques ou d~s lamelles (ou des plaques cisel~Qs en lamelles), per­
met de voir comment on passe de i~un à l'autre.
On voit aussi comment, par la ré~ion shaké et kota de Lastours­
ville le dpcor lamellaire a 4té lntroduit dans le Centre-Gabonn

Je n'insiste pas sur le d~tail de ces différents
passages entre sous-styles, c~ qui devrait être fait sur les
pièces elles-mêmes. .

Revenons aux Fan du Nord-Gabon,' L'ensemble fan ou
pahouin (diiformation du mot allemand Pangwe) comprend environ
sept tribus principales: Fan du Cameroun, Ntumu, Mvaï, Mekeny,
Betsi, Nzaman,Okak, reprp.sentant en tout 220.000 individus • Si
on comprend les parents du Nord, Bulu et Bpti du Cameroun et les
apparentés, on arrive à 800.000 individus. .
Chacune de ces tribus est divis~e en clan (avonq) portant un nom.­
On retrouve toujours les mêmes noms de meyon dans chaque tribu
à peu de choses près, chaque groupe s'Affirmant être les "vrais"
FaT? C'est important car cela" montre l' homo~D..~i t~:... __~~_~ ...L..l~ .du q~oq­
~ qui, il y a quatre ou cinq si~cles, devait être mOlns imDor­
tant,.moins différencié et peut-être même éntièrement groupé.

Les migr~tions fan peuvent se résumer ainsi :
Autrefois, les Fan ptaient tous dans la savane, loin au Nord (Sa­
naga ?). L'harmonie régnait entre les familles descendant de Nza­
me, le premier homme, lui-même cr0é par Dieu, Mebere.
Sous la pression des Mvplé ou Bassa (eux-mêmes pouss4s parles
cavaliers Peuls), les clans partirent un à un, traversèrent des
rivières puis s'installèrent à Odzaboqa, le village mythique de
Nzame. ILs franchirent le NLon ou Nyonq sur le dos du reptile

. (on transportait le feu), la moitié du peuple resta sur la rive
nord (ce sont les 8ulu et les Beti). Les autres arrivèrent devant
un arbre ~norme qui barrait la route' (la forêt). Les Pygmpes
creusèrent le tronc et le peuple traversa l'arbre (les Pygmpes
conduisirent les Fan à travers la forêt) pour arriver finalement
au Gabon, 'jusqu'à l'Ogooué et la mer. Le mythe se mêle à l'His­
toire.

On distingue trois courants de migration :
- d'abord les Betsi (les plus f~roce9) et une branche sp.parée
très tôt, les Nzaman dits encore Maké ou Ossy~ba + les Mvai venus
par l'Ouest
- ensuite les Ntumu, l€-gros de la troupe .
- puis par la voie occidentale (Rio Muni) les Okak et Mekeny.

La- carte stylistique des Fan s'explique alors
deux foyers stylistiques principaux : Ntumu

Nz aman/Bets i
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donnant lieu à un certain nombre de variantes locales dont les
caractères s'expliquent par les origines tribales les plus an­
c iennes •
Le groupe mvai, par exemple, p.troitement col16 aux Ntumu est d'un
style bréviforme très caractpristique : l'histoire des miqrAtions
montre que ce sont les Ntumu qui sont venus apr~s les entourer et
les séparer en groupuscules. Leur particularisme très ê1cce:it\./
(comme tous les Betsi conqu4rants) leur a fait conserver leurs
formes sans presque les chanqer malgrp. cet ~troit environnement.

Pour en finir avec cette gpographie stylistique des
Fan nous allons voir quelques interm4diaires où l'on peut recon­
na1tre des caractéristiques de plusieurs sous-styles en contact
(cf.iconographie de "La statuaire rituelle des Fan du Gabon" à
consulter sur place à la bibliothèque de l'ORSTOM,24 rue Bayard,
Paris 8° - pièces de transition:
-Ntumu/mvaJ:
-Ntumu/Betsi
.-Ngumba/Oj<:àk
-Niaman/Okak
+ styles du Sud-Cameroun

Evolution des styles fan

Têtes BETSI

FAN dti SUD
bréviforme

NTUMU longiform~ (style sobre)

grande époque

NTUMU hyperlongiforme
(asym~trie,d~cormétallique)

OKAK & MEKENY
(affadissement)
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VII- ART TRADITIONNEL: ART SACRE.

Avant d'aborder dans la fin de ce cours les problèmes
des techniques sculpturales, du statut du sculpteu~ et ries co~­

ceptions esthétiques gabonaises, nous allons consacrer cette
séance à l'étude du rôle des objets sculpt~s en prenant pour
exemple le cas de la statuaire des Fan.

En premier lieu, il faut essayer de pén4trer la mentalité
particulière de cette tribu par le moyen de l~investigation

ethnologique. L'histoire de l'art traditionnel ne peut qu'être
ethnologique pui~au'il. s'agit d'un art qui sur le plan de la
civilisation nous est complètement ~tranger et qui de plus doit
être vu dans une totalité anthropologique.

Nous ne pourrons pas évoquer ici en quelques minutes toutes
les coutumes et les modes de vie des populations gabonaises 1
c'est pourquoi je me limiterai aux Fan.

l - Données ~~n~ralgs ~ur la culture fan.

La société fan est de type "anarchique" ou segmen­
taire, c'est-~à-dire selon H.DESCHAMPS, qu'elle est basÂe sur une
structure sociale strictement familiale, chaque lignage ayant
son autonomie et son indépendance politico-pconomique.

1-10 GrQI.1Qe.§. .§.o~iau2S ~tY.ê.r~ntp.::.:...

- Le villaqe
Le village est la première rAalité sociologique qui s'offre

à nous quand on arrive chez les Fan. Les villages fan sont très
caractéristiques bien qu'ils aient perdu aujourd'hui leur aspect
traditionnel d'agglom~ration fortifibe. Le village familial ha­
bituel comprenait un seul lignage: dzalo Le grand village com­
posé de nombreux lignages de clans diffprents se nommait ~.
Deux rangées de petites cases rectangulaires, des parois en
écorce, le toit en tuiles v~gétales dispos~es selon une double
pente, une grande rue centrale fermt?e aux deux bouts d'un "corps
de garde" ou abèn. De nos jours, le village fan a un peu changé
les cases son~ pisé, le toit souvent en tôle, la cour plus
vaste, les cuisines plus en arrière, les corps de garde trans­
formés en abris de palabre.
- Tribus et clans.

'Les Fan se r~partissent en diff8rents groupes qui forment
une hiérarchie assez floue :

Le groupe de tribus ou l'ethnie: les Pahouins ou les Fan;
La tribu (ou le groupe de clans) : les Ntumu, Betsi, Nzaman,
etc.
Le clan: ayon (pl. méyon)
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Le sous-clqn : mvok
La famille-villageoise' ou "foyer" : nda bot

Les auteurs sont assez divisés sur ces dpfinitions (TRILLES,
LARGEAU, ALEXANDRE).
Les clans sont en nombre assez limités - 200 à 300 - ; on les
retrouve dans les différentes tribus, quelquefois sous des noms
différents. Ainsi le clan n7.aman dps Eshizu correspond succes­
sivement au clan betsi des YonglOl, au clan ntumu des Nkodzué,au
clan bulu des Yovol, au clan maké des Ebitam, au clan betsi
(région des lacs du bas Ogooué) des Ebiveng et g6 npralement au
clan Evon. Ces parentés étroites entre groupes tr~s éloignés
actuellement montrent que l'homogénéité de l'ensemble pahouin est
tout à fait réelle.

Le culte des ancêtres du Byéri se faisait surtout dans le ca­
dre du rnvok (sous-clan ou gros lignage). A l'origine, ce culte
devait être pratiqué au,niveau de l'ayon puisqu'on m'a mentionné
des "byéri de tribu" qui se se:ç-aient appelps okum, cela en oppo""
sition avec les bY~)i de village.'Vers le fin de la p6riode tradi­
tionnelle fan (192 ,le byéri se pratiquait au niveau du nda h~*

(lignage) et même quelquefois de l'individu isol~, en g~n4ral un
sorcier.
- La famille-villa~eoise.

Le nda bot es le groupe social le plus visible; c'est à la
fois une unité sociale et gpographique.
IL se compose essentiellement du chef de famille - ntol-, fonda­
teur du groupe. C'est un atné qui a avec lui ses fr~res puînps et
ses soeurs célibataires; à la ~pnération suivantes: ses propres
enfants, les enfants de ses frp.res et les enfants naturels de ses
soeurs célibataires. Les Popouses ne sont i~mais intégrées au nda
bot de leur mari. C'est un groupe patrilinpaire à r4.sidence viri­
ïOëale.

Le chef de groupe peut ne pas être le doyen d'âge, les vieil­
lards étant obligés de céder leurs prprogatives au moindre signe
de faibles se phys ique. Le .vieux reste un és a, un "p~re", presqu'un
ancêtre déjà. L'ésa est souvent le gardien et l'officiant du by4ri.
Mis en marge du groupe, il devient un intermpdiaire entre les
vivants et les morts.

Le nda bot est également une unité militaire, la migration
et les batailles s'étant faites au niveau de ce groupe. On a vu
que c'est en plus l'unité re:igieuso {byéri). Enfin c'est l'unité
économique. C'est la seule fonction qui demeure vivante aujour­
d'hui.

Le chef, le ntol, est propriétaire des plantations et des
biens familiaux; il paie le~ ùüts de ses ppouses propres, ainsi
que celles de ses frères plus jeunes; il encaissè celles de toutes
les filles de son groure •

Ce mode de grollp~ment tend à disparattre sous la pous s0.e de
l'individualisme mor.erne. Chaque homme adulte veut maintenant avoir
ses propres planta~ions et ne dépendre de personne. La dispari­
tion du culte du pyéri, un des principaux liens dtl nda hot,a é:':-_, ,
céléré le pT'N'C~~IJS. A~algré tout ] , C'~.l.JtL..,,1.·; ~-6 du :rIQg_ hot n ~G-st
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pas un vain mot, surtout en ville aujourd'hui où les émigrés ar­
rivent sans travail ni logement.
- Parenté, alliances et filiation.

Les caractéristiques de la société fan: patrilinéaire, viri­
locale, double exogamie en ligne paternelle et maternelle
(limite à la 3 ème gpnpration pour la ligne maternelle ; illimi-
tée pour la ligne paternelle). .

Chaque enfant apprend au moment de son initiation au bb8ri
la généalogie de son sous-clan, quelquefois de son cla~ : 2 ou
30 générations remontant au premier homme Nzame.

L'exogamie est valable pour les clans de nom diffp.rent mais
reconnus apparentés (même dans des tribus diffprentes).

La parenté est classificatoire, chaque groupe de parents
étant classé par génération, genre et place g6 néalogique et por­
tant un nom.

Un seul nom à noter: mvam (devenant emvamvam=les ancêtres).
Le mariage aluk est ,basé sur-une stricte exogamie clanique. L'al­
liance est validée par le dot - nsuba- rp.clamAe à la famille du
garçon. La dott était composAe de marchandises, de bétail et d'ob­
jets rituels (colliers, biki ou monnaie de fer). IL existait dif­
férents types de mariage : par enlèvement, otage pour dette,rem­
placement d'une fiancée morte ou d'une femme stprile, prix èu san~

é change de femmes entre clans allips. C' ptai t Gle toutes faco!:. l'r.

affaire de gToupe et non d'individus.

1-2 Les confréries traditionnelles.

Elles avaient soit un caractère narental dans les pe­
tits villages soit un caractère vraiment social dans les grands
(regroupant plusieurs clans diff6 rents).

La principale était autrefois le Nqil, société supra-clanique
à caractère judiciaire. Son but était la rec~erche et la mise
hors d'état de nuire des sorciers (nnèm) chargés d'un esprit mau­
vais (évus).

L'initiation au Nqil comprenait:
- une purification préalable physique et morale ;
- une flagellation;
- une confession des crimes; .
- une soupe d'ppreuve1
- une présentation des reliques des ancêtres (bvéri);
- des sacrifices sanglants.
C'était un passage symbolique de 1'0tat d'androgyne à un 6tat
monosexuel. Le lieu sacré du Ngil était une petite clairière de
brousse, de forme rectangulaire, nomm0e psam, avec de grands gi­
sants de terre mouillée de forme vaguement humaine représentant
"Ngil et sa femme". Les néophytes devaient ramper devant ces ef­
figies en passant au-dessus d'une fosse dans laquelle étaient
cachés des guerriers cherchant à les blesser de leurs armes; ils
devaient aus si subir l' Rpreuve des fourmis. ,On apportait aussi le
bvéri du lignage du néophyte pour l'enduire de la terre du nqil.
On vérifiait ensuite à l'aide du poison d'ppreuve si le futur ini­
tié n'était pas un sorcier porteur d'un AVUS (dans ce cas il 6tait
tué sur place et le crime maquille en accident).
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Une autre confrp.rie : Ndonqô (avec 2 niveaux: Békunqu
pour les jeunes circonis et Ndonqô même pour les initips plus
âgp.s). Toutes les confr4ries sont en fait des qrcopes d'auto-dp­
fense contre la sorcellerie, chacune ayant son rituel d'entr~e,

ses rites de passage et ses mfdpcines protectrices particuli~resl
La séparation des sexes est absolue d~ns tous les groupes. Les
femmes étaient réunies dahs le Msvunqu (association appelée ail­
leurs Ombwiri, Lissimbu ou 1sembwé).

- Les associations syncrétiques
Elles ont remplacé les confrpries traditionnelles à partir de

1940-1945 ,ce sont le Bwiti et le Nqol:, èe sont des relj <Ji olle syn­
crétiques qui ont ppnétré dans plusieurs tribus de l'ouest du
Gabon.

Le Nqol, c'est ae Gaulle, le sauvëur blanc de l'A.E.F. (dis­
cours de Brazzaville). Chaque groupe ptait structuré selon une
hiérarchie calquant l'administration; Oh retrouve ce type de sb­
ciété chez les Bakota.

Le Bwiti est le culte.principal des Mitsogho du Cehtre-Gabon
(culte des ancêtres avec initiation à degrés et intervention des
masques, rôle important et symbolique de la harpe). Religion qui
s'est diffusée à travers les Eshira, les Myénp et les Fan de
l'Ogooué et de l'Estuaire, sous une forme plus syncrétique: c'est
actuellement ur:e sorte de franc-maçonnerie à fond politico-re­
ligieux (rôle de la drogue-iboga - dans les dallses extatiques,
présentation ctandestine des reliques).

- L'initiation gu So, l'antilope.
A subsisté chez les Fan du nord, au sud-Cameroun. So est le

nom d'une grande antilope rouge, sorte de totem tribaï: L'ini­
tiation au byéri, chez les Fan du nord était lié à l'initiation
du So.Le thème du rituel est la mort de l'antilope So, la viande
étant ensuite mangée par les initips. Ce~te initiation consistait
à subir des épreuves et à recevoir un enseignement de caractère
guerrier et sexuel. L'adolescent devenait un mone so, un ner,.ç~l!yt

de la mort du So". On ne peut initier au b~'éri que des jeunes
gens ayant dpja-subi l'initiation du So.

1-3 Mebere et !a création.

Mebere, "l'o'rdonnateur de toutes choses, sans personne,
sans f~mme, sans enfants, sans w~re, sans pÀre; qui est unique,
que nul ne pénètre et qui est à l'origine de toutes les gpnprati0' ~

Mebere a créé l'homme d'un lpzard d'argile laissé sept jours dans
un bassin d'eau. C'est ~e premier homme, Nzame, l'ancêtre primor~

dial. De son orteil, Meqere fait la pr8mière ferrnne Nyinqono l'AeberE:'.
Le monde originel est ur.e sorte de paradis sans sexualité. La fe11~­
me convainc un jour Nzame de coucher avec elle malgré l~ défense'
de Mebere. C'est le nseu'l, le bris d' interd i t, l'inceste irJi tial
d'où sort le genre humain. A partir de ce moment surgissent J.es
difficultés de vivre : :utte contre la nature, travail~ malactie,
mort.
Les enfants de Nzame sont les Pahouins, les B'lancs, les Pygm6 es
et les gorilles (+ les hommes de la mer), chacun ayant à la mort
de Nzame certains biens e~ nartage.
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Nzame par le moyen d!une nremière mort et d'une rp.surrection
va chercher chez Mebe~e le secret de toutès les techniques y
compris celles du scu~pteur.

A sa deuxième mort, dp:initive celJe-l~, ses biens sont partag8s
mais certains enfants plus rusés que les autres ar~ivent à garder
les richesses (les Blan~s) tandis que les autres restent misé­
rables (les noirs).
C'est alors que la grande m~çr?tion commence à partir du village
de Nzamo, Oàzamboqa.
Nzamp est l'initiateur du bypri e~ le premier sculpteur :' c'est
en~fait l'ancêtre moniteur mythique, le héros civilisateur du
pays pahouin.

1-4. Sorcellerie et maaie.

. Les )~'~m dist~ngue~t le ngecÇ1an (ngaryga des Bakota) qui
est un devln-gu8rlsseur au ~, le sor~l~r malefique.
Le nn~m est ha~i~é par ur. _p,:,us - un mauyaü. esprtt - qui le pous se
au crlme (vamplrlsme) et ~Ul donne une ~hanc~ inhabituelle (chasse
amour, entreprise). Le sorcier inconscie~t 6tait vite repprp et mi~
à mort., Les autres, se serv~nt de leur p~uvoir ~our acqu6rir de
la ~uissance et de la richesse ftaient p~us dif:iciles à d6truire.
Apres la mort naturelle d'un sorcier, l'~ devenait un kan une
sorte de fantôme olanc qui restait à erre:.- S1J.r te:tre et qui ~e
pouvait surtout franchir le.ponù des mort3 (p~aDqa békon~ pour
rejoindre le pays des morts sit~p. au-oelà èe~ ner de 1 üuest.
Ces dangers n'empêchaient pas ln ô Fan oe vculoir acquérir un pvus.
La cérémonie de consp.cration à U~ pvus se r.ommait akaga. L'pvus
pénètre dans le corps par le nom~ril. Le n~ophyte leçoit un-rnfer­
dit particulier et dojt sacrifie~ une partie de son corps (doigt,
ou même partie d'un membre). Quard l' pvus aura rendu son proprip­
taire riche et puissant, il exigera un sacrifice hum~n.

LI évus peut sortir du corps du scrcd.er en se transforrr"nt en ani­
ma'1T9orille, panthère, antilope ~. Cela rappelle le· ri l.lel ko.ta du
Ngoy , lié à la confrprie des hommes-panthères.
Les sorciers se réunissent pprio1iquement en dehors des ~itiations

pour"nourri:ç lGS bivus", au cours de cArpmonies de type sê')hatique
ob on se livre à l'orgie, la n~:rophagie, auelquefots l'an~ropo­
phagie et la profanation rituel~e des reliques des byéri des ini­
tiés •

. Les Fan cherchent à se prot6ger des hivus par une mpdécine spé..,
ciale appelée mvul ou bian bivus mise dans une petite corne d'mii­
lope.

La magie licite a pour but de lutter contr~ les s?r­
ciers. Elle joue un role dans tous les aspects de la Vle tradl-
tionnelle. Elle est pratiqupe par les nqenqan, les magiciens-de­
vins-guérisseurs. C'est une manipulation savante de la force ki
qui se trouve dans chaque blPment de la création.

Chaque rituel chez les Fan est imprAgnp. de magie, c'est une
véritable manière de penser, de croire et d'aqir.

La médecine est évidemment lipe à la maqie. Les reliques du
byéri sont un des plp.ments de choix dans le matpriel magique. Les
ossements peuvent être actifs aussi bien dans le bon que le mau­
vais sens.
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- Les interdits • (éki)
ILs sont très nombreux et variés

-interdits, alimentaires;
-interdits d'action

protégeant'certains animaux (totem?)
~xogamie clanique ,
interdits sexuels' (prohibition de L'inceste);

-interdits coilectifs (initiation, classe dfâge,cdnfrérie);
-interdits hé~éditaires;
~interdits temporaires (de gtossesse par exemple, de chasse);
~interdits masculins ou :t:'p.minins; ,
-interdits su:bsidiaire ou capital. , J', "

Le bris d'interdit, le h&~m; est,tdujouts grave et doit ~tre
trai té tout de suit~ par lë, ng,è,hçia;n ~ , ' ,
" . ,Le btér,i. est, éki· pour toUs léS nOh.Jini tiés et les ptrangets

du clah. eYùi qui-v0it accidentellement les reliques avec la '
statue, hors d'une cér4monie organisAe, devient aveugle ou para-'
lysé. On ne pourra sauver le sgcrilège qu'en organisant de suite
une séance du Mélan, au cours de laquelle le coupable confessera
sa faute, sera soigné et partiellement initiA.

2- Le rÔle de la statuaire dans le culte des anc~tres.

2-1 .Le culte des anc~tres chez les Fan, le By~ri.

Le culte des anc~tres ptait trp.s rppandu dans tout
le Gabon. IL ptait caractprisé surtout par la conservation des
reliqu~des dpfunts illustres (chefs de clan, chefs de lignage,
femmes très prolifiques ou sorcières).

Si on demandait aide et protection (akam) aux ancâtres du
clan (bimvam) ,on ne rendait aucun culte aIii\ëbere,le "Dieu~
créateur, ni à Nzame •

. Chez les Fan ce culte se nomme bypri, ailleurs c'est le Mboy
(O~pmba), le Bwété (Bakota), le Mvpte (Dawumbu), le Bwiti
(C~ntre-Gabon)•

Le Byéri est consulté avant toute action importante: chasse,
p~che, voyage, choix d'un terrain de plantation ou de village,
mariage, alliance, palabre, guerre,etc.

L'officiant en est l'psa, le presqu'anc~tre de la famille.
-Le matériel cultuel.' ---
Les crânes - ékokwé nlo -, conservés dans une boite d'~corce

cous~e-p5.~kh b~éri-. La figure de bois sculpté se nomme nlo bypri.
AU:'J:.~t.I,'!:s:','.d,~.~. d9placements, l'ensemble - boi t~ et statue - était
mis dans un grand panier en vannerie facile a porter sur la tête.

Sur les crânes et statues on mettait, lors des c~r8monies :
-de la sciure de bois rouge (padouk) : ba
-de la poudre de la fougère nzèn ; --
- de l'huile de palme ou de it;
- le sang des animaux sacrifies.

Les ossements pouvaient en outre ~tre inc~stés de perles,
clous à tête ronde, ou sertis de fils et de plaquettes de cui­
vre.
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. Dans la boite-reliquaire on pouvait aussi trouver des bijoux de
cuivre et d~ fer, des "fp.tiches" protecteurs (cornes à médicament)
et la coupelle gestinée à pratiquer les libations.

- Création d'un Byéri·.

A la crp.ation d'un nouveau lignage pAr un cadet de familJc
ayant décidé qe s'installer un peu à l'pcart, le nouveau byp.ri
était d'abord constitué de minuscules reliques (dents, pe~lts os,
fragments) extraits du reliquaire familial. .

Le premier crâne entier ~ être conserv~ sera celui du fon­
dateur du lignage qui, de~ ntol sera devenu un 6sa et un ~.
La constitution d'un nouveau bY8ri pouvait être difficile en cas
de mésentente familiale.

Le nombre de crânes conservp.s dans le reliquaire 6tait le
signe tangible de i'anciennetp. linp.aire d~ groupe. L'abondance
des reliques apportait richesse et puissance. Ainsï, thporique­
ment, chaque byéri était re+ié à tous les autres pAr des liens
généalogiques. En réalité, les migrations, les querelles,- les
rivalités, les guerres, les 4pidp.mies et autres accidents ont mis
le désordre dans cette hi0rarchie.

Quelques grands chefs avaient réussl a conserver des byp.ri
de 15 à 20 crânes, les auttes se contentant de 3 ou 4 ou même de
fragments.

Le crâne est le si8ge de la force de l 'Tndïvïdu. Tous les
crânes sont utilisables pour les rituels magiques ou ma14fiques
ceux des parents bien sûr mais aussi ceux des ennemis tUp.s à la
guerre, des prisonniers ou des esclaves.

- Les rites propitiatoires.

A l'occasion de la chasse, de la guerre, d'un pV0nement im­
portant •.

L'ésa, l'officiant du byp.ri, sacrifie une poule, un cabri ou
même une bête tuée à la chasse. Le san<j coule sur les ossements
et les nourrit. On fait ensuite cuire la vi<..1ncle- qu'on.d""pose près
du reliquaire, installé en brousse dans une clairière secrète.
Quelques heures après, l'f.sa revient, ayant laissp au Byéri le
temps de manger immatp.riellement les mets ,)ff{':r:I:s.

Les plats sont alors manqps rpeJ.l.Gmellt et 'l:it"'ll'!,l )uUl~ld: par
les initiés de la famille.'

La nui t suivante un des chas seurs initi~ aura un :dnr<o> t p.', ,
lui prévélera le moyen d'assurer le s~c~es de ~a chasse:

Rappelons que les reliques du Byprl pouvalent aUSSl servir
dans des rituels annexes du So, du Nqil, des· bivus.

_ RBle de la statue ou de la tête sculQtpe.
Souvent d~corée de plumE!s, d~cor~e de colliers et de bijoux,

la statue est une p.vocation plastique de la rRalitp. du fondateur
du lignage et une protection magique des reliques.
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La statue n'est pas une "d.dole" , n'est pas priéé en tant que
telle, ni même considérée en elle-même comme saèrpe. Elle ne fdit
que participer momentan~ment au sacrp. lors de certaines cérRmonies.
On sait et on croit que ce n'est là qu'un morceau de bois taillé,
qu'une image symbolique (certains Fan superstitieux ont pu pren­
dre l'objet pour un pl"çment sacrt$ en lui-mê'"l']e, c'est une dpvia­
tion du dogme initial).

L'objet est enduit rpgulièrement d'huile de palme ou de di,
quelquefois de résine de copal et du sang des victimes.

On sortait les statues (il y en avait parfois deux sur une
seule boite) pour les manipuler comme des marionnettes au cours
de l'initiation. Toutes les cprémonies se divisent en deux par­
ties: une partie publique et une partie secr~te dans laquelle
sorit accomplis les rites essentiels.

2-2. L'initiation au Bypri, le MRlan.

IL faut initier les enfants ou les jeunes gens afin
qu'ils deviennent des membres ~ part enti~re du clan. C'est une

'initiation familiale et non de confr0rie. L'initiation se nomme
ku mélan. L'alan est une plante stuppfiante, une euphorbiacpe
(plante à latex) aux propriétps excitantes et aphrodisiaques.
Les membres de la famille sont respectivement
ébin mplan = 'non initiAs
Mvon mp.lan = le candidat à l'initiation
Ngos mplan = l'initié
Ngengan mAlan = l'officiant du M~lan

Les cérémonies ont lieu quand il ya assez de candidats dans
la famille. La fête dure environ une semaine car il faut chercher
en brousse toutes les plantes nécessaires à la confection des
médecines, construire l'abri du bYRri (nqun m~lan) puis procpder

aux diff6 rents rituels. L'orchestre es't un ""lament iml-lu.rtélnt : il
E.st surtout composé d'un xylophone primitif sur tI'UI1C de banalllu.L'1
de deux tambours et de baguettes frapppes.

L'initiation compte trois parties :.
1- la purification des candidats et initips;
2- Lmabsorption de l'alan et la catalepsie hallucinatoire;
3- L'exposition des reliques, la danse des statues puis la danse
publique dnns le village.
- La purification (awore nyo = ôter le mal du corps)

Se fait par le mAdicament magique ptokh
.-en aspersion sur le visage (l'apparence) ~t le crâne'

(la force vitale);
-en onction sur la poitrine, à la hauteur du coeur

(l'âme)
-par absorption buccale.

Le rite a pour but de d61ivrer l'impp.trant des bivus qui pour­
raient l'empêcher de voir le bYAri et aussi de le protRger de la
puissance des reliques.

-L'absorption de l'alan.
Précédée d'un rite propitiatoire au bv4ri (sacrifice d'un

poulet ou d'un cabri) destinA à "nourrir" les reliques et à ren-
dre bienveillants les ancêtres.
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Absorption des râclures de l'pcorce des racines d'alan : le
candidat est assis sur le tronc d'un bananier, symbole de vie et
de renaissance. Le coma hallucinatoire est d'environ 3 ou 4 heures.
Drogue san accoutumance, prise exceptionnellement.

Au réveil le jeune homme raconte son rêve qui est alors inter­
prêté par le ngengan qui indique quel interdit il doit observer,
quels sacrifices il doit faire et 0uelquefois des ~léments oe
divination.

Le candidat a donc vu, dans un premier temps, le byéri dans
son aspect immatériel.
-Présentation des crânes et des statues.

Elle est fait dans le ngun m6 lan, sorte de temple provisoire
construit sommairement en brousse. Les crânes et reliques sont
sorties de la boite .en pcorce, 0tendues sur oes feuilles de bana­
nier •. Le ngen~an nomme tous les ll~ments ainsi pr6sentAs, il
récite la g4nealogie du clan que l'imp~trant devra apprendre.

C'est ensuite "l'animation des morts", r 6 alis6e par une. sorte
de séance de théâtre de marionnettes o~ les statues sont mani-
pulées derrières un écran de tissu de raphia au son de la musique
de l'orchestre.

Apr~s ce rit~el, ciest la danse publique o~ la statue est
présentée à tous (sans les reliques) afin de manifester la cohp.­
sion du clan et d'impressionner les non-initips.

" Ainsi"la statue sert à rfanimer les morts et à r~cr~er

leur image pour leur redonner une vie symbolique. L'émotion estho--.
tique n'est pas due aux formes des ob1ets mais à une ambiance
(mus ique, danse, drogue). L' exigence propremell t e::;tllc1t:ique et
stylistique joue ~u niveau de la pr~sentation secrète des reliques
et des statues au cours de laquelle le n6 0phyte doit apprendre à
identifier le contenu du reliquaire. On voit alors l'importance
rituelle des détails de sculpiure : tatouages, coiffure, parure.
Le schéma morphologique structurel n'entre pas en ligne de compte,
ni la mqnière de sculpter.

VIII- TECHNIQUES SCULPTURALES AU GABON.

Nous allons ~voquer pour finir le sculpteur tr~di­

tionnel, son environnement technique, ses prob18mes propres d'o~­
tisan du bois soucieux de produire de beaux obiets pour satis­
faire une clientèle souvent plus difficile que celle des amateurs
occidentaux mais sur le plan du symbolisme des figures.

Nous verrons tout dfabord rapidement les .~iéments techniques
de ce métier, les problèmes du bois, de l'outillaqe, de la taille
et des finitions. Nous aborderons ensuite la question du statut du
sculpteur, artiste ou artisan; à travers l'Afrique noire et plus
particulièrement au Gabon.
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Cela nous amenera directement à la conclusion de ce cours
(le~on IX) dans laguelle nous tenterons de dbfinir les principes
géneraux de l'esth~tique africaine à travers le cas particul~er

.des Fang.

L-A noter que j'ai dû accelerer un peu le rythme du cours et
grouper les problèmes relatifs à la liberté crpatrice de. l' artis­
te avec la conclusion par suite de la suprossi.on d'lino con-f6ront::e
remplacée par la visite commentpe des sAlles du Musbe des Arts
Africains et Océaniens/ ' .

l - Les techniques sculpturales.

1-1. Les bois.
Les bois utilisés au Gabon pour tailler les statues et les

masques sont assez nombreux. Le choix d~pend'rlu sculpteur qui 9

conscient de son degré d'habiletp , va se dRterminer pour telle
ou teile matière qu'il SAura maîtriser •

. ' . ,
Certains bOls sont magnifiques et très rnsistants mais

e~tr@mement difficiles à sculpter (tels le douka ou le padouk).
L'ébène, pour la même raison, ou ~ncore le bois de fer ne sont
jamais utilisés traditionnellement pour fabriquer des statues
{ils servent par contre h faire des .~etitQs boites, des couverts
et des objets de toilette 9 surtout des peiqnes).

, Le bois !déal doit être assez dur et compact 9 mais pas trop
dense; il doit sécher assez vite et ne pas se fendre une fois
taillé~ ,

IL Y a essentiellement les bois blancs et les bois sombres :
ésisèn, ngat, tzilé, ékuk, etc. sont des bois clairs souvent ten­
dres (chaque bois est plutôt utilisé par telle ou telle tribu
suivant les peuplements v~gptaux de 18 rpgion); pti est un bois
sombre 9 un des rares qui soit utilis0. parce que plus difflciles à
trouver. Le padouk, un bois rouge très dur et de bonne sonorité
est utilisé pour faire des tambours et surtout des lamelles de

xylophone (chez les Ntumu). .

L'abattage est fait pas le sculpteur lui-même qui a bbser-
vé une abstinence sexuelle de trois jours. L'arbre est coupé à ~

50 cm'" ou l mètre du sol. Sachant ce qu'il (lu1 L t élire, 1 "0.1. 'L:i.",~:r!

choisit sa matière dans le tronc principal 'ou une b1.C111r:b8; ida.ns
l'aubier ou le coeur, en ayant soin d'observer le sens des fi­
bres du bois. La bûche est alors taillf-e sur place, le reste
étant abandonné ou récupp.ré pour f3ire du bois de chauffage. Au
Gabon,il est inutile d'~conomiser le bois 9 surtout ces bois assez
rarement utilisés.

Rapportée au viliage la bûche est mise à spcher, telle
quelle, dans un recoin à l'~bri de la pluie et du soleil et loin
du feu. Le bois' choisi doit être sain, sans.parasite ~i dp.faut
(noeud, fente). Si la bûche n'est pas bonne, elle va Aclater ou "
de fendre pendant cette période préliminaire, avant que le travail
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de sculpture ait étp entrepris. Le sAchage accentue par contre
les difficultés de la taille en durcissant le bois.

I- 2. L'outillage.

IL est très rpdui t : une hache pour abattre' l'arbre, une
matchette pour d~biter la bOche, l'pquarrir et l'~baucher, une
herminette pour sculpter l'ébauche, un couteau à lame recourbRe
pour les détails, une feuille abrasive pour le polissage des
surfaces.

Le siseau à bois et la maillet sont des innovations récen~
tes qui ont altpré considprablement le style ancien.

L'herminette, outil essentiel doht l'usage malheureusement
se perd de plu$ en plus, est un outil à manche coudR formant
massùe; portant une l~me à douille armPe d'un tranchant arrondi
à deux biseaux symétriques.

I-3 Les techniques de tailie.

L'é"tude des techniques de trliile entre pour IJC;:lIlC0110 dans
la justification thPorique de la pertinence de la notion dp pro­
porti~n chez ~es Fan.

On s'aperçoit, en renardant travailler le sculoteur que le
problème du rapport des masses entre elles est à l~ base de SR
démarche.

L'artiste proc~de par une approche ~lob~le selon un schp.ma
stylistique h8rité de ses maitres pour ensuite donner libre cours
à son talent propre. L'oeuvre n'est jamais une copie d'un modèle
même idéal. D'ailleurs chaque objet est unique, diffprent des
autres.

Après avoir laissé sRcher son bois quelques semaines, le
sculpteur l'écorce puis l'pquarrit afin d'obtenir un volume va­
guement pentagonal, dont les deux plans les plus larges seront la
face et le revers.

,C'est à ce moment qu'intervient la notion de sch~ma struc­
turel. En effet le sculpteur d~finit les proportions volum4triques
des diffRrentes mcts~es de la statue, tête, tronc et jamhes. Les
limites en haut et en base de chaque volume sont indiqupes som-

-mairement sur la bOche 8quarrie. L'appr0hension de ces proport.i.oTl~

se fait à l'oeil, le sculpteur ayant une qrande habitude du sch~ma

de base. La contrainte stylistique n'est, on le voit, qu'une base
de dppart et no~ une recette facile aboutissant automatiquement
au chef-d'oeuvre. A ce stade rien n'est encore fait, l'oeuvre
n'est pas encore crppe, elle n'est qu'en gestation. Le talent de
l'artiste fera le reste.

On a ensuite une pbauche avec les principaux volumes du
corps: tête, tronc, bassin, jambes et socle. Les bras, la tête,
la coiffure sont laissRs "en rpserve". L'ébauche est affin~e en
entier, petit à petit. Cont~airement à cettaine technique du
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i
Nigéria, décrite,par W,;FAGG~ let scuipteur ne traite pas enti~re­
ment la tête pOUT s'occuper ensuite du reste toutes les parties
sont trait8es simultan6ment.

L'avant-dernier stade.consiste à ~paneler l'ébauche au
plus près de la forme d6 finitive, l'objet restant encore de for­
mes très anguleuses et de section pentngonale.

Le travail à l'herminette, la sculptu~e véritable de la
statue commence là, il s'agit alors de modeler .v~ritable~ent la
forme. La finition des d~tails se fait au c0uteau courbe. L~ fi­
gurine est ensuite polie à la feuille d'akol.

Quand il s'agit d'un masque, le bois choisi est plus léger
afin qu'il reste maniable au cours de la danse. Sculpté beaucrnlo
plus sommairement, il est ensuite peint avec des poudres v~tétn­

bles (charbon de bois, poudre de ,padouk, graines pigmentées) ou
minérales (ocre, kaolin).

1-4. Finitions et patines.

La forme est acquise m~is la st~tue n'est pas terminr.e pour
autant. Les objets fan ont deux patines : une première artificiel­
le donn~e au moment de la taille et une seconde due à l'huile des
onctions rituelles et à.l'enfumage.

La statue blanchâtre ou jaunâtre suivant le bois peut être
teinte à l'aide d'une décoction végétale à base de poudre ct'4b0n~,'

complétpe par une sorte de vernis rpsineux (rpsine d'okoum4 ou
copal). On peut égalQment enfouir l'objet brut dans la boue noi­
râtre d'un marécage pendant quelques semaines et l'p.nfumer en­
suite avant de l'enduire de copal.

2- Le sculpteur.

Vous avez tous lu le livre de J.LALDE sur "Les Arts de
l'Afrique Noire". Je vous invit~ donc à revenir sur le chapitre
III, pp.III à 145. Je reprendrai ici quelques unes de ses rem~~­

ques en apportant des exemples gabonais.

En Afrique Noire il y a deux catpgories de sculpteurs, le
spécialiste occasionnel qui taille des obiets de temps en temps
tout en vaquant normalement à ses ocsu~ation~ et l'artiste pro­
fessionnel qui est appoint6 Prr un mpC2ne qUl l'emploie.

2-1. L'artiste professionnel.
C'est par exemple le sculpteur officiel d'un chef puiSSAnt

ou d'un roi. On en trouvait au B~nin au Nig~ria" à la cour ~e

l'Oba ou chez les rois Bakuba nU Congû. C'0tait une charge non­
héréditaire qui pouvait s'acquprir à force de technique et de
talent. Les artistes 4taient group~s dans une corporation, groupe
social· puissant et influent. L'artiste professionnel peut exister
également duns des sociptps tr~s hi6rarchis6es et cloisonn6es où
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l'individu peut, par ses qualitps, acquprir un statut privilégié
lui permettant d'exercer son art à temps plein, avec même cer­
taines sp~cialités dRns tel ou tel type d'objet.
Exemple: pays Dan en Côte-d'Ivoire.

2-2 Le spécialiste occasionnel.

C'est plutôt lui qui nous intpresse car c'est l'artiste des
sociét0s segmentaires de l'Afrique foresti~re, comme au Gnhon.Le
sculpteur est là un simple artisan du bois, seul son degré de
réussite pouvant le faire appeler un "artiste". Au d0part, il est
l'égal du vannier, de la potip.re et du forgeron. La seule nuance
est que ce métier est plus difficile, qu'il requiert plus de
qualit~s que les autres~

Le sculpteur, s'il veut avoir une clientèle suivie et gagner
quelques marchandises en pc~ange de son travail, doit être un
artisan d'élite. L'objet ~tant destinp à un rôle rituel doit
répondre à certaines normes sur les plans th~m~tique~et stylis­
tique. La beauté, l'harmonie, le rythme de la statue restent à
l'appréciation du sculpteur qui montre par là Qu'il a du talent.
Le sculpteur est en outre, comme' tous ses concitoyens, un chas­
seur et un pêcheur, 0uelauefois un pl~nteur. IL taille ses objets
pendant les temps morts, en seison sÀche pMr exemple. IL est
libre d'accepter ou pas ~es commahdes, de fixer ses dplais. IL a
donc une grande libertp de manoeuvre.

En Afrique occidentale, au Mali, en Guinpe, en Côte-d'Ivoire
par exemple, le sculpteur est souvent en même temps le forgeron,
ce personnage très important qui, tr~ditionnellement est plac~

à l'~cart de la sociétp oarce que d~tenteur du feu. IL est d'ail­
leurs casté.

. Le forgeron, c~ez les Dogon ou les Bambara, est pr6 sent dans
la mythologie. C'est un h0ros civilisateur, détenteur des techni~

ques primordiales nécessaires à la vie. Maitre du feu, il est
aussi le i"abricant du fer qui sert à confectionner les outils
indispensables à la culture du sol. Fabricant aussi les haches,
herminettes et couteauoc, il est normalement un sculpteur et de
plus, seul habilité à représenter la figure humaine. Au Gabon,
les fonctions de forgeron et de sculpteur ne vont pas forc~ment

de pai~, sauf ches les Bakota o~ les figurines sont plaqu~es de
cuivre. De toutes façons, le forgeron g~bon2.is n'est pas casté
ni détenteur d'un pouvoir magique quelconque lié à son statut
profesiionnel. Le forgeron d'Afrique occidentale est lui un
personnage important sur le plan relinieux. IL est devin et sert
d'intermédiaire privilbgip entre les morts et les vivants parce
participant, du fait de son travail, ~ la puissance du dpmiurge.

2-3. Apprentissage et exercice du m~tier.

Au Gabon, le jeune artiste qui a du goût pour la sculpture
se place ~uprès d'un artisan hahile (et de bonne volont0 ) pour
le regarder fnire et apprendre ainsi les rudiments du mPtier.
C'est souvent qu~lqu'un de sa parentA. Si le maître y consent, au
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bout de auelques annpes, le jeune homme pourra devenir un v~ri­

table Rpprenti pour apprendre en d~tail toutes les recett~s

techniques, le choix et le traiiement des hois, le maniement des
outj.:ls, etc. Cela reste touj ours très informel, comme l' ,'=\ctivité
e+le-même qui est exercpe à l'occasion. On trouve encore ?ujour­
d'hui quelques jeunes qui perp~tuent la tradition, plutôt pnr
goût petsonnel que par npcessitp coutumière puisque les obiets
ne sont plus utilisp.s au village.

L'activité sculpturale se coniinuent souvent de père en fils
ou petit-fils et d'oncle maternel à neveu ut 6 rin en milieu matri­
lin~aire. On a ainsi des families de sculpteurs avec parfois des
individus un peu plus doués que les autres.

Le sculpteur se fait. payer pour son trRvail. Les client$,
autrefois les chefs de ii~nage ou les diQnitaires de confr~rie
pour les masques, Venaient commander un obiet aU moment de la
créa-tion d'un byéri ou d ',Une initiation ~mportnnte. Les masques
étaient changés assez souVent par suite de leur relative fragi­
lité. L'artiste ne façonnaient pas très souvent ries objets ri­
tuels comme les statuettes d'anc~tre, sauf peut-être les plus
renommps. ILs pouvaient nfanmoins se faire la rrain à la taille
avec les très nombreuses comTT'andes d'objets plus s.imples, comme
les tabourets, les portes, les serrures, les poteaux de case, les
objets utilitaires (instruments 0e musique, mortiers, as~iette,
etc) .

La commande ~tait faite sans indication trop prf.cise :"une
statuette de bypri, masculine ou f 6 minine, avec tel ou tel ta­
touage ventral ou facial, tel type de coiffure, Dour tel lignage
de tel clan". Le sculpteur improvisait sur ce thème en suivant
son inspiration pers6nnelle appuyée sur les canons habituels de
la tribu (proportions, finesse, d6t~ils de sculpture). Le reste,
bijoux, dpcoration diverses pouvaient être sùrajouté par la suite.

2-4 Statut de l'artiste. .
L'artiste fan, sculpteur de by0ri, avait-il le sentiment:de

créer une oeuvre sacrée en elle-même'? Je ne le pense pas. Le
rôle du sculpteur ~tait de façonner une figurine, aussi belle que
possible dans le cadre stylistique de la tribu et selon le thème
indiqué par le clientt L'artiste ne travaille pas dans les
transes ni sous l'influence des esprits, fussent ceux des an­
cêtres. IL taille simplement une forme de bois, rien de plus.
Ln statue pour être de temps à autre le rpceptaele de la force
sacrée des ancêtres aura besoin d'être par la suite consacr6 e
par un rituel particulier.

La maîtrise de la matière est le seul but de l'artiste, le
rôle de la statue ne le regarde en rien, il peut d'ailleurs n'être
même pas initié (en fait il l'est dans SR proDre famille). Chaque
modèle crp~ est unique en son genre, le sculpteur ne faisait ja-
mais de "copie". .
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L'anonymat des sculpteurs d'art "primitif" est une Ipgende
du~ à ,l'ignorance que nous sommes souvent de la sociptp globale
qUl l'entoure et à notre indiffp.rence face à la connaissance
même superficielle du milfueu~ local dans lequel les oeuvres ont
été élaborées. Dans chaque tribu, les artistes, les vrais et non
les amateurs, ont laissé des traces que l'on d~couvre au cours
des enquêtes de terrain. IL en a 6té de même chez les Dan, en
Nigéria, au Congo,~tc~

A titre d'exemple voici quelques c01ébrit0.s artistiques des
Fan du Nord-Gabon :
NTUMU du nord : MM. MBA MVGv.BOTE, NDoN AKOGA et MVOLA AKURU ;
NTUMU du sud : MM. ANGO ANGWE et ATUMUYAMA;
NZAMAN et BETSI : MJ\,~. BE et AKO' MIMBO;
MVAI : MFOLONBO et son fils OPAMINKO;
MEKENY et OKAK : MM. OBIANG et OBIANG NDA"''1A, etc.

Ouelques sculpteurs encore vivants aujourd'~ui sont d6ten­
teurs 'de cette grande tradition:
AA.EYEREU MVOLA, village M6bang (route d'nem à Minvoul);
M. ABAA Daniel, villaqe Avelqvion (Mitzio ;
M. NDON BE, village Ebel,Croute de Ndjo10 ;
M. MISa MIBANG, village Enooum (route de M0douneu).

Que conclure? Artisan ou artiste? On voit qu'il s'agit
en fait d'un faux probl~me. Tout est aff~ire de talent, de don
personnel. Certains sculpteurs avant produit des oeuvres nota­
bles, parfois de véritables chefs-0'oeuvre o'harmonie, d'4qui­
libre des masses, de construction ~labor0e oes lignes de force
et des plans, doivent être appelr-s des "artistes".

Beaucoup d'autres auroht ét~ de simples artisans. Auiour­
d'hui, semble-t-il, il ne reste au Gabon que qüelques sculpteurs
de cette sorte, cela à cause de la disparition des cultes tra­
ditionnels. La client~le habituelle disparue, les oeuvres con­
sidérées comme des objets npfastes et grossiers, le créateur
finit par renoncer à son art, d'autant plus facilement Qu'il
n'était qu'une activité occasionnelle et non sa raison d'être,
du moins dans la rpalitp de la vie quotidienne. Le sculpteur
gabonais était en fait un amateur, un artiste du dimanche com­
me on dit aussi: il a quano même prouvé qu'il pouvait être oar­
fois d'un très grand talent.
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IX - L'UNIVERS ESTHETIQUE DES SOCIETES GABONAISES.

Apr8s avoir fvoqué trop rapidement les pro­
blèmes pOSAS par l'~tude oe la statuaire gabonaise, nous allons
achever notre propos par une reflexion sur l'univers plastique des
sociétés pquatoriales en essayant d'en dpterminer les caractéris­
tiques principales. Nous aborderons successivement les problèmes
des thèmes et des solutions plastiques, puis de la liberté cr~a­

trice et de la valeur des o0lets.

I- Les thèmes.

IL est remarquable de constater qu'en milieu fan et plus
généralement gabonais, le seul sujet digne d'être traité dans la
statuaire se trouve être l'ancêtre, c'est-~-dire en fait l'Homme.
IL eh est de même pour les masques.

D'autres staiuaires en Afrique Noire, tou~ en privilPgiant
également l'ancêtre anthropomorphe, font une place aux ~l~ments

animaliers: tel les Dogon (crocodile, âne, chien, cheval, etc.),
les Baoulé (les singes porteurs de couoe), les S~noufo (les
grands'calao, ancêtres de l'humanitp), les Fon (la s~rie des rois
zoomorphes), etc. Pour les masques, c1est encore plus' net, comme
vous avez pu le ~oir au cour~ de la visite rte la collection du
MUSEE DES ARTS AFRICAINS ET OCEANIENS où vous avez vu les maS0ues
crocodile des Baga, les antilopes Bambara, les masques à bec des
Dan, les masques de bovidés des Bobo, etc. Rien de tel au Gabon
où les masques, comme la statuaire sQnt r6:solument anthropomor­
phes.

A noter en passant une exception, un mat-totem conservé au
musée de Santa-Isabel (Fernando Poo) comportant à la base une
statuette okak bréviforme sculptpe en haut-relief, trois têtes
seules et certains plr.<\Tlents animal iers" : un poisson (symbole de
la féminité); une panth\re (la force virile des initiés); un
ronçanT, un cochon sauvage et une tortue (symbole du monde terres­
tre). On retrouve là les personnages hahi tuels des contes. Mais
malheureusement on ne sait rien de la provenance exacte de ce
poteau (case sacr~e du Bwiti, enclos du By~ri 7).

Les mythologies gabonaises, fan et autres, expliquent-elles
cette exclusivité 7 En effet, les fTlythologies du Gabon sont en
gén6ral centrées sur l'Homme et surtout les aventures du premier
homme, Nzame du Zambé suivant les tribus.

Un dieu créateur crée le premip.r homme, Nzame, qui à la
suite d'un inceste initial commis avec la compaqne que le aieu
lui a donnée, a des couples de jumeaux, ancêtres des diffATentes
tribus. Jamais les gRnies n'interviennent, seul le serpent (ou
le crocodile) rend le service aux Fan de leur faire traverser la
rivi0re Nlong qui s4pare la savane de la forêt.
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Dans les contes, les animaux interviennent tr~s souvent
mais au second degrA si l'on peut dire CAr ce sont toujours des
êtres humains ayant pris une apparence symbolique et non vprita­
blement des génies - animaux.

On a souvent :1oté le caract'}re "peu superstitieux" de toutes
ces tribus, en particulier les Fan. Elles seraient "moins f~ti­
chistes", plus rpa~istes et par IR anthropomorphistes et finale-'
ment peut-être pluS humanistes.

L'Homme, dans sa rpalité quotidienne, est au centre du my­
the. Nzame est lE premier homme, vu non p~s id0alement, ~ais tr~s

prosaïquement conme un ~umain aux prises avec tous les tracas de
la vie, les diff~cultfs de la vie en groupe et les contradictions
de la société. Kzame est un h~ros à l'image de ses descendants :.
il est aussi pitoyable, aussi rus p , aussi avide de puissance, de
plaisir et de r~c~esse qu~ les hommes d'aujourd'hui. C'est lui
qui pratiqua le premier tout~les activit6 s humaines vitales:
chasse, pêche, aqriculture, mani~re de faire les cases, les nat­
tes, ies masq~es, d'utiliser la forêt et d'y survivre. C'est
encore lui qui inaugure les premi~res danses à ca1'act~re 1'eli­
gieDx ou magi(ue, dont les'manifestation~ actuelles ne sont que
des variantes. N~ame est un hnros humanis n, tr~~s intégrA au
monde tel qu:il est conçu. C'est une vpritable personnification
de la société, peut-être même une sorte "d'anti-h?ros" servant à
résoudre psv:hologiquement les contradictions et les difficultés
inévitables'de la vie pr~sente. Personnification orgueilleuse
également des hommes qui se projettent dans le pass8 afin d'être
directement liés au Cr6ateur. .

Les a~tres croyances~ telles deiles se rapportant aux bivus
(les esprLts mauvais de? Fan) re12vent de la philosop~ie de la ­
force·vitêle qui est à la hase des conceptions gabonaises. Cette
force pe~~ être b6n~fique ou mal~fique suivant les personnes et
les' circonstances. Cl est aussi qu'il y a de nombreux cas de
sorcelle;ie, laquelle est un mauvais usage de cette force.

Le th0me de l'ancêtre, protecteur de ses descendants et gar­
dien de la survie du groupe s'illustre de plusieurs façons: des
têtes ;eules (Fan, Masangho), des oustes (Bapunu, Mitsogho, Kota),
des pe:'sonnaqes entiers mascu'lins ou fl:minins (Fan, Umb0 té, po-
te aux ~s ogho), exceptionnellement ëes "maternitns" (Fan (lu nord).

Le$ têtes seules et les buste~ (où la tête seule est. vrai­
ment t~éitée) sont les formes les p:us expressives et les plus
dirc~t0s de cet anthropomorphisme. ~a tête, à elle seule, repr~­

sente l'hcome tout entier, dAns son :ntelligence et son courage,
sa clairvoYBnce et sa force. Le neurG-cr~ne est toujours tr~s vo­
lumineux, bien modelp. et le regard pa~~iculi~rement soign6. La
tête de bois dprive cert~inement du c~~ne-relique initial : les
Fan en effet ~t également d~coré les crAnes avec dès perles et.
des plaquettes de cui vro, t.Clll<"\is que let; Bapunu façonnaiènt v~ri­

tablement une fèce postiche sur les crÂn~~ ries ancêtres avec des
rés ines et de l' Œgile (crânes "surmode18'3'~.
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Les statues, plus ~labor~es, malqré leur simplicité oe for­
me, posent un prob12me p~r leur rppartition presque équitable en
statues masculines et statues fpminines. En régime patrilinéaire
comme c'est le cas dans tout le Nord-Gabon et m~me en rp.gime
matrilinpaire où IR femme n'est que l'intermp.diaire m~is non le
chef (qui est toujours le frere de la femme ou l'oncle maternel),
les représentations d'anc~tres devraient logiquement être mascu­
lines. Peut-il y avoir ries chefs de lignage fpminins, m~me en
r6gimematrilin6aire ? On s'aperçoit à l'/tude que C'Gst possible:
chez les Fan résolument patrilinpaires, on se rAfère parfois à
un anc@tre féminin, une femme du groupe paternel si l~on peut
dire, qui a remplacé et supplanté le chef de lignage mâle- pAr
suite d'une mort prématur6.e mais souvent aussi à cause des qrandes
connaissances magiques de la femme qui doit aussi être partlcu­
li~rement féconde en enfants m~les. C'est donc celui ou celle
qui a pu p~r sa force propre se perpétuer qui reste lfanc@tre
initial. Cèla arrive dans toutes les tribus gabonaises 01\ la fem­
me a toujours un rôle magique important : elles sont organis~es

en confréries initiatiques et ont souvent leur mot à dire_dans
les affaires importantes du village.

,'qn trouve également sur les reliquaires, et relativement
souvent"3 deux ou trois statues, l"une m"'lsculine, les autres fémi­
nines (èas des Fan) : on peut interprpter cette double renr4sen­
tation comme le couple initial, l'homme d?ns sa puissance créa­
trice, la femme dans sa fpconditp bien soulignAe pnr la repré­
sentation détaillpe des orqanes sexuels.

Ailleurs, l'opposition homme-femme est moins certaine: cas
des Kota du sud o~ on trouve les figures concaves et convexes,
quelquefois des figures'janus à deux faces, l'une concave;
l'autre convexe, les unes ~tant rpput~es f6minines, les autres
masculines. Je n'ai pu cependant en avoir confirmation sur le
terrain. En tous cas les figures a~socip~s de~' Kota-MahongwÂ
(figures "naj a") sont _touj ours ma~~uline~, la plus grande étAnt
le fondateur du ligna~e, la petite (ou les petites car 'on voit
sur les gravures anciennes, 1880, qu~il y avait de nombreuses
figure~ par reliquaire) iStant un d'e ~es descendants not.::1bles.

Dans le Nord-Gabon et au Sud-Cameroun, les st?tues de "femme
à l' enfant" reprennent l'idée de la "m~:re du clan", fond atrice du
lignage. L'homme portant un enfant sur les ppaules évoque le my­
the de Nzame, l'anc~tre-gpniteur de l'humanité. M~is sur le plan
stylistique, ces reprfsentations ne sont pas vrairnent~ d'inspi­
ration gabonaise, plutôt camerounaise ou m~me nigériane (l'art
Yoruba est très anecdotique au contraire des arts de l'Ogooué).
On ne retrouve jamais ces t hc)mes d",ns le sud ou l'est du Gabon,
ce qui montre bien (les Fan étant en dpfinitive des cnnquérants
de fraîche d~te) que la sculpture proprement gabonaise est stric-
tement symbolique mais jamais anecdotique. ~
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Dans les autres formes d'0rt, en particulier la littérature
orale, les animaux ont par contre un gr~nd rôle. Dans les contes
mythiques on trouve Kulu, l~ tortue astucieuse; Z~, la p~nth~re

cruelle mnis stupide; Zo'o , l'é14phnnt roi des ~nimaux et tous
les animaux de la forêt, c~acun avant un caract~re typique et
tous form~nt une société à l'image de celle des hommes. '

En ce qui concerne les m~s0ues, le th~me unique est toujours
l'homme, le g0nie-humctin ou le revenant. Rappelons que les types
de masques du Gabon sont les suivants : .
- masnues funéraires, repr4sentant un esprit du royaume des dp­
funts qu'il faut honorer (fêtes de deuil, lever de 0euil, divinn­
tion par l'~vocation des morts) ; ex: Fan, Bapunu, Tsogho, Sangho~
Eshira.
- masques d'initiation, r2présentant le g6 nie protecteur de l'as­
sociation (ex: "Okukwé ll d2s Myén~ de l'Ogoou8, "Mvudi ll des Aduma
de Lastou:r:sville, .1I0S01l de2 Mitsogho).
- masques "chasseurs- de- sorciers", reprpsentE:lnt un g4nie humain
soit à plusieurs faces soit muni de plusieurs paires d'yeux (ex:
"Ngontan ll des Fé'ln et Kwélé~ .
7 masques de divertissemen: se manifestant à l'occasion des fêtes,
danses publiques d'initiat:on, Dour la naissance des jumeaux,etc.
Ce sont souvent des carica:ures d'humains, rarement d'animaux
(les seuls représentés pta~t le qorille, ex: Fan, Kwélp., Kota
11 Emboli ", et la chouette, ey.: Kota-Ma:îongwp). Le qorille c'est
presque l'homme, l'alter-éqc de la fo=êt ; la chouette rappelle
une ancienne association de sorciers 'vieux fond de totemisme?).
Dans les deux cas, Iv forme du visaqe 9St humaine, seuls les
décors et les pl~ments annexes ptant ~~imaux (coiffure, maquil­
lage) •

.Chez les Fan et les Mi~sogho, le~ masques peuvent atteindre
la vraie cari~ature, souvent tr~s amU3ante -et prouvant un esprit
d'observation très aiguis8 (ce cui m~ntre en passant que l'art du
sculpteur peut p~rfois se libpre~ de~ contruintes stylistiques,
dans un but prpcis qui est ici d'éffiuier les spectateurs).

A signaler aussi le mi'lsque "MuT.çund~" des Bakota qui n' est
pas fait cte bois sculpté mais consti:up d'une armature l~gère

recouverte de tissu de r~phia ; c'es~ une tortue (symbole du monde
terrestre) tête d'oiseau et voix de p"r.ecoch ~re, synll"'Jl isant la
puissance de la confr~rie ~e Mungala. ~'est peut être un ~én~o rl~s

eaux.
Apr0s avoir vu que le th2me presq~ unio.ue de la statuaire

gabonaise est l'ho~me, surtout le visag~ de l'homme, .voyons ?'une
manière synth4tique quelles sont les so~utions plastlques qUl ont

. été adoptées.

2- Les solutions plastiques.----_..- -. - .. ~- -.- - - ... -

Apr~s 2voir pass~ en revue les d~ffprents styles du
Gabon et plus particulF·TC.:lllr ·nt les stv l t:> c:. f·o

.\'. on peut, à travers



66

les résultats de notre analyse morphologique et de l'enquête de
terr~in, esquisser les grandes lianes ~e ce que P.FRANCASTEL
nomme "l'espace plastique", des sociétps segment.:)ires du Gabon.

Nous tenterons de dpfinir rapid8ment ici les concepts de
volume sculptural, de frontalit p , de picturalité et de hiéra­
tisme qui à la réflexion caractérisent l'art plastique de ces-,--..,.--
r8gHms.

2-1. Le volume sculptural.

A' l'examen de toutes nos pièces pahouines, nous rivons
constaté l'import~nce extrême du volume des statues et même pri­
vilégié la manière de la traiter (longiforme, bréviforme). On ~
vu que la statue fan n'est p~s un dérivé direct de lA bûche ini-"
tiale f pas plus que les statues kota, tsogho ou lumbo. La stAtue
f~n ne s'inscrit pas exactement dans un cylindre comme les sta­
tues dogon par exemple (cert~ines).

Le volume sculptural de l'oeuvre est soi~neusement pens p et
réalisé? le travail de l'herminette et du couteau ptnnt surtout
de "modeler" ce volume dans toutès les perspectives possibles
(fac~, 3/4, profil, dos). Cela nous am~ne à poser la question de
savoir si ces objets sont destin~s à être vus (et comment? ),
touchpes, manipulées èu bien cAchées et mises à l'écart?

Pour les F0n, nous avons vu que l'obiet avaient deux fonc­
tions "plastiques": rester sur le reliquaire d<'lns la Case du
byéri pour symboliser l'ancêtre et qarder les reliques; faite
"revivre les morts" au cours de la danse du Mplan. Ln statue doit
donc ct' une part ~tre vue île loin drlnS la p~nombre de la Cé)se-·"
sanctuaire et d'autre part être vue en pleine lumi~re et sous
tous les angles au cours de la fête du Mélan.

Cela conditionne certainement en pnrtie son aspect "monumen­
tal" sensible même dans les pi2ces de petite taille et de style
longiforme : tronc avec ~n ventre propminent en saillie; membres
aux reliefs mu~culaires ~ccentu6s; 6paules larges et tenues tr~s

hautes; cuisses courtes et puissantes, autant d'~lpments forte­
ment épanouis dans l'espa;e.

Chez les Kota, c'est êutre chose. De toute évidence, aucun
50~ci d'expansi?n dans l'espace. La figure de reliquaire.~ota est
quasimenmrun bas-relief traité à la mRni~re d'une médaille. L~

face est plate, stylisée à l'extrême avec seule~ent les yeux, le
nez, quelquefois la bouche, figurps dans un ovale r~gulier. Le
corps est absent, remplacp par le cou et un losange évidé figu­
rant les ppaules selon les uns, les jambes selon les Rutres.
Aucune épaisseur, une seulepface privi16 giée, le revers n'~tant

même pas plaqué. Objet symbolique et décoratif, la figure de re­
liquaire kota est install6e sur le panier aux ossements et n'en
bouge pas. Elle est souvent engagp.e dans le panier et attach~e

dessus. Elle a un r~le bien sûr d'~vocation plastique des an6êtres
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mort., mais est surtout la gardienne des reliques. L'objet est
donc toujours vu dans la ppnombre (d'où le dbcor de cuivre soi­
gneusement astiquA av~nt chaque fête importante) et de fac~. La
technique de sculpture rejoint celle des masaues-. On a d'ailleurs
longtemps appe18 ces figurines des "masques kota" •

Michel LEIRIS, lors d'une discussion sur la signification
r~ligieuse de l'~rt nègre, prr-cisa la diffp.rence fondament~le qui
separe l'art occidental des expressions africaines, reprenant en
cela les idées de l'esthète allemand C.EINSTEIN :
La sculpture occidentale est hessentiellement destinAe ~ produire
un effet sur celui qui la regarde"; elle emploie d'Milleurs Dour
arriver ~ ce but, des moyens qui ne sont que des succédanés pic­
turaux, en çe sens gu'elle procède plutet ~ un arranqement des
surfaces qu'~ une veritable organisation des volumes.
La sculpture africaine' ne recherche aucun effet : el18 est une
réalité mythique fermée sur soi qui tend ~ une existence nropre
et qui par l~ transmet un message signifiant.. .

. Pour l'initié, shaque volume de la statue, sa place dans
l'ensemble, chaque dptail a un sens dont l'ensemble personnalise
l'objet. On peut dire aussi que les statues nègres sont anti­
idéalistes puisqu'elles sont chacune une man:i fOG r.8tion prpcise
et individualisée cie princ ipes g~npraux jamais app:r (:I)()lId~s te Is
q~els. Elles vont du gén6 ral au particulier Sé'lnS tomber déillS

l'anecdote. La démarche même de l'artiste, partant de son cadre
général pour parvenir finalement ~ une pièce tr~s individu~]is~0.
nous l'indique clairement. La statue est selon l'expression de

.SENGHffi, une "idée incarn4e". C'est très sensible chez les Dogon
ou les Bambara oÔ le mythe prend vpritablement forme sous nos
yeux. Ça ne l'est pas moins pour les tribus gabonaises où c'est
liidée de perennit~ du clan qui s'incarne dnns les objets.

2-2. Frontalité et symptrie.

Habituellement, les statues africaines et donc g~bOl~i~os.
sont regardées de face : elles trenent 9 tout au moins chez les
Fan et les Bakota, sur la boite reliquaire" fixée p~r un socle
ou des liens. Le dos des figures fan (comme des "bumba" tsogho
et lumbo) est bien fini, quèlquefois même tatoué. Le profil des
objets n'est jamais consid 0 ré par l'artiste qui veut donner une
impression de relief par la seule vision frontale (sans aucun
artifice de sculpture en trompe-l.oeil comme dans la sculpture
occidentale). C'est nvidemment très net pour les figures kota qui
sont fnitcs pour être vues de f~ce (quelquefois des deux faces
pour les figures janus 9 le profil et même l'ajustement des deux
figures ~tant parfois très nngligemment réaliSAS).

Quelques dptails qui soulignent cette contrainte de la fron­
talité : les oreilles (normalement de profil) qui sont ramenées
vers l'avant; les membres sc~t ramenAS vers l'avant (bras et
mains)' soit tenus soigneusement côte ~ côte (mollets); les pieds
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toujours vus de dessus avec les cinq orteils (le profil -voûte
plantaire et. base du tibia- et le revers -talon-étant systémati­
quement négligés); les tatouages toujours figurp.s sur la face
~ntérieure, etc.

Cette véritable loi de la frontalité oblige à tenir compte de
la symétrie.

Les 'obj ets fan ét kota s ont tr~s rem<-lr0uables à ce su j et,
l'axe'de symétrie dpterminant toujours deux moitiés identiques.
Une exception : les pi~ces d~s Fan ~u nord, sous-style NGUMBA,
gui présentent une cert~ine asym~trie dans le geste des mains
(influence de certains styles des Grasslands).

Cette régularitp tend à donner une impression de calme serein
et d'austère immobilité. Elle est 6g alement une solution commode
techniquement : chaque volume e$t simplement répété deox fois de
part et d'~utre de l'axe central.

Les élr.ments de la statue, les masses qui la composent, sont
toujours des volumes g6omp.triques d6 finis, d6rivp.s du cylindre
et du cene (bras et mollets biconiques) ou de la sph~re (front,
neuro-crâne, cuisses). L'ensemble donne une impression de hié­
ratisme qui, à ce que disent les inform~teurs, n'est pas exacte­
ment le but recherchp p~r les artistes (c'est l'effet aue nous
ressentons, nous). Mais c'est une des consnquences de leur parti
pris technique et sculptural.

2-3. Picturalité.

J'entend; p~r là le sens des surfaces. L'artiste gabbnais l'a
au plus haut point. Si 1 1 oeuvre atrlc;:nne est un ensemble cooH'hm-
né de volumes remplissant un espace, il ne faut jamais oublier
qu'elle est en outre revêtue de tout un ensemble de d6tails gravés
plutôt que sculptés qui lui donne son sens :
tatouages, yeux, nez, oreilles, Goiffure,etc.

Le volume est en quelque sorte le canevas stylistique sur
lequel l'artiste grave les d0tails anecdotiques qui vontl,le per­
sonnaliser.

La patine, obtenue artificiellement par le sculpteur lui-même
est également importante en tant que revêtement final. L'artiste
fan a une grande science des surfaces,. grain et couleurs. La sta­
tue bien finie doit être polie comme un miroir, la surface 0.tant
d'autant plus belle que le bois est rlense et dur.

La notion de picturalité pr0nd d'ailleurs toute son impor­
tance avec les masques. Là, la forme n'est pas plus importante
que la couleur, surtout que la cl ispos i tion des couleurs. IL Y
aurait toute une ~tude à faire du symbolisme des couleurs en
Afrique noire, de leur emploi, de leurs associations.
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Le masque est autant sculpté que gravé et peint. Peint par
plaquès de couleurs délimib~es P'::1r des trr.li ts 'souvent grélvés. Le
blanc, Ip noir et le rouge sont les couleurs les plus utilis4es
au Gabor~blanc= couleur des morts et des initiés mâles; rouge=
couleur du futur initip, des jumeaux et des femmes; noir sans
signification spéciale mais utilisé comme catalyseur optique des
autres) •

2~4. Le mouvement.

Les statues fan sont figAes dans une immobilité qui tranche
avec les oeuvres occidentales o~ justement la préoccupation est
de pouvoir exprimer le mouve~ent dans une mati~re inerte ( cf.
"la danse" de CARPEAUX; Mus 6 e du Louvre). Pourtant on ne peut
pas parler de ~aideur ou de gaucherie pour les oeuvres n~gres

(pour les chefs-d'oeuvre). "

Les bvp~i fan e~priment plutÔt un "mouvement immobile" si
".1 'ose dire, c 'est à dire Que lque chose de viv.ant. Le' by6 ri est

. la vie'm~me9 le symbole dU principe de vie, sans rien dianecdo~

tique. C'est une puissance en dAveiopoemènt, dans une pose se­
reine et hipratique qUl inspire le respect (et non la peur).

Les masques, sans être non plus des représentat~ons anec­
dotiques (des .épisodes du mythe par exemple), sont tout de même
des obj,et animés, de par leurs formes, leurs couleurs et leurs
fonçtions qui sont .. de s'intégrer dans un contexte chor4graphique
plus large où ils trouvent leur wéritable place pour s'exprimer
d'une manière compl~te.

On peut se demander si ce n'est pas la technique, trop
rudimentaire, qui limite l'artiste dans son expression du mou­
vement, qui le confine dans un hiératisme qui, majestueux cer­
tes, peut paraître à certains comme le signe d'une impossibilité
de dApasser le stade de la géomAtr~sation symétrique des volumes.
IL semble cependant que les meilleurs artistes soient vraimeGt
maîtres de leur mati\re (cf. les oeuvres "afro-portugaises" e-:
guelques sculptures d'export~tion traitant de sujets exotique~,

egalement quelques sp6 cimens d'objets en pierre de. Mbigou).

IL faut plutôt aller chercher du côtp des motivations
esthétiques de l'artiste: veut-il vr~iment sugg0rer un mouve­
ment, la vie par le mouvement? IL ne semble pas. IL veut plutô~

exprimer une vie int~rieure, un sy~bole de vie. La technique de
sculpture est donc adapt~e ~ ce au'on lui demande,'sans plus.

3- Liberté individuelle et cQ~~ainte_ stylistique.

Pour conclure ces entretiens, je crois qu'on peut
pvoquer d'une part le prohl~me de la liberté crfiattice des artis­
tes gabonais, d'autre nart la notion clef de valeur esthétique
des objets "d'art" en milieu africain 9 Célr telle a-pt-~ Tlotre
préoccupation, voir à travers les pi\ce~, comment on les a ~r44es,



70

comment elles "vivent" et comment on les considère dans leur
milieu d'origine, l'ensemble constituAnt une ~pproche empirique
du phénomGne esthétique traditionnel, une vue du dedans.

Ce qui nous appata1t à nous èomme un fond stylistique sté­
réotyp6 n'e~t en r~alit~ qu'un s~pport plastique, une trame, ün
cadre g~n~r~l qui n'affecte pas l'inspiratio~ personnelle de
l!artiste mais au contraire la nourrit et la soutient. Les dif­
férerices m@mes de qUalit~ des oeuvres ~bnttent que, ~algr~ ce
cadre, la t~ille d'une statue n'est iRmais r~us~ie d~avance. IL
y a loin d'une vague ~bauche stylistiauement valable (et d~jÀ

difficile à réaliser mat~riellement) ~ un authentique chef­
d'oeuvre. L'artiste noir ne secrète pas automatiquement des
"chefs-d'oeuvre nn0.res" !

1

On a maintes fois parl~ de la cbntr~inte stylistique des.
arts primitifs. Peut-on dire qUe l'artiste fan se trouve enserré
dans un carcan de principes plastique~ et qu'il a conscience de
nêtre qu'un humble artisan appliquaht des recettes? absolument
Pé1S •

En plus du sU0port stylistique global, chaque artiste a sa
manière propre de travailler, qu'il tient~6è ses goûts, de ses
aptitudes, de sa form~tion. Or les helles pi~ces sont justement
celles qui sortent de l'ordinaire, qui ont 0uelq~e chose ~e plus
qualité de la sculpture GU hois, justesse oe l'association des
masses, harmonie des courbes, 6 qu ilibre d~volumes, fini du
décor, etc.

L'inspiration personnelle de l'~rtiste, 0uelquefois. son
génie, prend son importance dans cette petite marge qui s~p~re

l'oeuvre ratée de l'oeuvre réussie. IL faut si peu de choses! un
bras un peu court, une face trop mi8vre, une maladresse qans les
coques de lù coiffe, l'allonqement d'une courbe, etc. et tout est
compromis.

Les données de style sont des conventions plastiques qui
donnent une structure à l'oeuvre mais n'en garantissent absolu­
ment pas l!~quilibre harmonieux.

...

Le génie de l'artiste joue donc un qr2nd rôle, m@me dans une
statuaire où le stvle et le suiet sont pratiquement impos 6 s, je
dirai m@me surtout dans ce cas. La sculpture devient alors, au
sens strict, un véritAble "exercice de stvle", d' al,ltant plus .dif­
ficile que la marge o~ l'habilet~ et l'imagination peuvent se
donner libre cours, est plus ·r~duité •

On a vu par les rpsultats de l'enquête stylistique que les
données de style ptaient pratiquement incons~ientes. Ce sont, dans
chaque milieu tribal, les seuls principes reconnus pour sculpter
les objets rituels. 'On'peut alors pRrler d'un espace plastique
tribal: c'est une cnrt8ine m8ni~re de"cnncevoir le corps, ses
proportions, l',importance relative de ses ~l~ments, son volume
d~ns l'espace, etc. Cette conception htant accept~e et comprise
par tous, l'artiste peut, à partir rl~ là, donner libre cours à son



...

71

"coeur", son imagin:3tion cr4atrice propre. Ce langage, avec ses
mots "plastiques" et ses articulations (sa "syntaxe stylistique")
constitue le style tribal. Le rôle privil~gié de l'artiste est
d'agencer ces ~l~ments entre eux de façon à donner jour à une
oeuvre valable, un peu comme le poète.qui compose une ode avec les
mots ordinaires de la langue usuelle.

On peut pgalement se demHn0er si les statues fan,' par rap­
port aux autres oeuvres africaines, sont naturalistes ou abs­
traites? Cela d~pend du point 0e vue. A cBt~ d'un dogon, un pa­
houin est naturaliste; R côté d'une oeuvre de HOUDON ou de
CARPEAUX, il est franchement abstrâit.

La ressemblance trait pour trRit est une notion 6trang2re à
l'art africain. Même dans les arts Dan ou Punu où les masques .sont
les "portraits", lA r palit4 est touiours transpos 6e. Les tr.::lits
réèls ne sODt Jamais copiés, non pas te~lemeht qu'ils ne pour­
raient pas l'être, mals parce qu~on ne rech~rche p~s l'e~cte

ressemblance~ Le masque~portrait est, comme la statue d'ancêtre,
une évocation où les traits doivent être suggRr~9~' retouch4s,
embellis. Par ailleurs, en milieu africain, un seul drtRil typi­
que peut valoir toute une ressemblance (cf. les caricatures chez
nous). L'essentiel est d'arriver à. pvoquer la personne en ques­
tion. L'objet est donc un message sculptural, non une reproduc­
tion.

D'où le naturalisme des df-tails (bouche, barbe, dents,
rides pnrfois, nez, oreilles, nomhril et surtout -pour l~s statues­
seins et sex~) qui s'oppose à l'abstraction du support.

Pour les Fan,' seuls les d~tails sont vraiment imporiants
puisoue ce sont eux qui servent R ddentifier l'objet (d~ns le
domaine du symbole) et par là lui donnent une valeur. C'est un
peu comme une statue de la Vierge qui, trop abstraite, perdrait
tout pouvoir d'pvocation religieuse. Cela explique la grande la­
titude du sculpteur qui, R partir du moment où, dans le cadre du
style, on reconnaît son oeuvre et on peut l'Rdmettre au rôle pour
lequel elle a étp cr~ée, peut innover et montrer ce qu'il sait
faire.

Comme tout'~rt religieux, l'art gabonais (statues et mas0ues)
a besoin d'étre compris avant d'être senti. Cela ne veut pas dire
du tout que l'objet ne soit pas appr4ci4 en. lui-même quanq il est
beûu, mais que l'émotion esth~tique pure est quelque chose q'in­
connu dans le contexte tr~ditionnel gabonais (alors qu'elle sem­
ble exister en ce qui concerne les rythmes musicaux par exemple) •

4- Valeur esth~tique et valeur reliqieuse.

Quelle est la vér~table valeur d'un objet n0qre ? d'une
sculpture gabonaise ?

Pour les byéri fan, il semble que le jugement esthétique
ait une part dans ll~valuation traditionnelle de la pi~ce, peut­
être pas aussi explicite que chez les Baoul~ ou Jas D.qn Ot'! les
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masques doivent être "beaux" Dour Flvoir une fûrr.e rituelle. Les
Fan reconnaissent que leurs piÀces, les- rares au'on fait encore
sont moins bien réussies que les anciennes, f~it0s du temps ou '
byéri vivant. .

Cela ne veut pas dire qu'un objet de belle facture soit
plus sacré que les autres. L'efficacitp. magique ne réside PAS
dans la forme du bois, mais d~ns les reliaues qui accompngnent
l'objet. La force sacr~e ne fait que trAnsitAr à travers la sculp­
ture à cert?ins moments.

- Michel LEIRIS et ~uacde HEUSCH dans une discussion à propos
de la "statuaire religieuse en Afrique Noire" (Bouaké,1962) remar­
quent que l'objet d'art oeut être un pbiet-r~ceptacle ou un simple
objet-symbole. La force $8Cr t e des ancêtres ou de l'~sprit in­
voqué peut habiter ,l'objet momentan~ment ou tout le temps (cas
du "grand masque" des Dogon). Les objets-rpceptacles se r 0partis­
sent en deux catégories : ceux 0ui sont des r 6 ceptacles par eux­
mêmes (relevant d'une d6 mnrche reliqieuse) et ceux qui ont une
cavité où on d~pose un "mpdicFlment" (cns des Batéké).

:\

Le byp.ri est l'un et l'Flutre puisque IF! statue ne va pas
sans le reliquaire. La statue, dans son rôle d'évocation symbo­
lique et de gardienhe des ossements, contient à certains mo~ents

une partie de ln fotce df.t?nue essentiellement pAr les reliques
(quand les deùx sont associ~s). C'est à 12. fois un r~ceptacle et
un symbole.

L'ptroite interp~np.tration des deux notions, réceptacle et
symbole, montre que le lanqage esthétique d~passe vite ~e plan
formel pour accéder au plan religieux. D'où un m~lange constant
des notions de vn.leur "esth0 tique" et de "valeur"religieuse".
Tel objet mieux fait sur le plan plastique sera un symbole plus
parlant que tel autre moins bieh féjçonné mais sa vpritFlble vr:lleuJ:',
la seule authentique en milieu traditionnel, d~pendra de SFl force
magique conditionn?e par liimportance des reliques ou la puissance
supposée du génie. Jamais la simple valeur esth 6 tique peut être
évoquée seule.

En ce sens on peut dire qu'il n'y a pas d'objet purement
"plastiqqe"; la forme n'exlJrime rien en elJc-même; elle est tou­
j ours une réf{hence à une force Sll1ïl<.1turelle qui la tr(1nscende
et lui donne vie.

L'objet inutilis p , le maSrlue pAr exemole, ou d8saffectp. n'a
plus aucune valeur, sauf peut être sentimentale et encore. La
copie destinée au i:o\lr.iste, l'objet ancien cp.dp. à l'antiquaire
n'ont pas de véritable '1<:IJeur : ce sont des objets morts, des
souvenirs quèlquefois (c'E:sL t11==1ill('~111.·:'; !JUU.LQ1\ •• ; UI. rH..I'.,-\: l'J"':

vendTe) •

Cette remarque faite, les Fan (à titre d'exemple) ont cer­
tains crit~res esthptiques qui sont valables pour 10.s objets
vivants: ( statue d'ancêtre)
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-FORME : - tête amp'}}e, front haut et bombé, joues creuses, nez
à arête vive, bouche large et fine, coiffure tr~s rejet~e en
arrière.

- tronc ~troit du haut, ~vas~ d'en bas;
- membres forts et bien musclp.s;
- d~tails rpaiistes (surtout sexe).

-SURFACE: - bon polissage (bois dense et dur);
- patine résineuse; .
-décor abéndant (colliers, plumes, incrustations).

Leurs jugements de valeur recoupent ainsi les nôtres bien que
l'appréciation plastique ne constitue qu'une partie secondaire'
de leur verdict qui se situe à un autre niveau.
La statilue, belle de préférence, est un "instrument d' inca~'IJaLJ.'...Jll
et non simplement un portrait ll

• Elle est à la foi.s ré,c ?.p._tac le ,
~mbole et effiqie.

La "beauté" africaine est d'ailleurs particul:i~re : elle
n'engage jamais la totalité d'une chose, toujours un de ses
aspects particuliers. Une libelle" jeune fille baoulé sera celle
qui a un cou élancé et plissp •
Chez les Fan~ la' beauté corporelle d'une femme dépend de plu-
s ieurs facteurs : ' .

- couleur de la peau : plutôt rougeâtre, ni trop claire
(métisse) ni trop foncAe (gorille);

- corps glabre, propre~ hui~é;

- nez étroit;
- poitrine haute et ferme;
- dents de devant acart~es;

- nombreux tatouages, belle coiffure compliquée et tr0s ornée,
bracelets, colliers, etc.
Pour un homme :

- grande taille, aspect athl~tique;

- peau rougeâtre,
- visage étroit, nez mince,
- pillosité corporelle abondante (virilité)
- nombreux décors corporels.

Pour les statues il en va de même : un seul détail la fait appré­
cier (coiffure ou dpcor ou yeux ou front, etc.) ce qui explique
que certains chefs-d'oeuvre paraissent "inachevés" (les .. mains
et les pieds sont souvent npgligés).



~
1. ,

74

CONCLUSION

Le cours qui s'achève a étp, non une rpflexion philo­
sophico-sociologique sur 'les arts nègres en g~npral, mais une
étude de cas, une démonstration de ce qu'il est possible de fai­re à partir de l'examen de quelques pièces, surtout une .tenta- .
tive méthodoioqigue tendant à montrer l'importance de la liaison
de l' obiet avec son milieu et la manière particuli~I'e de Ia---'-
mettre en relief~ .

Nous avons abordé le cas particulier des styles du Gabon
en nous attachant plus spécialement aux styles fari qui, seuls
jusqu'ici ont été 6tudiés d'une mani~re syst~ma'tique et aussi
complète que possibl~.

Nous aurons au moins abouti ~ la conclusion que la con­
naissance de l'art nègre'est encor~ bien fraqmentaire et qu'il
est nécessaire d'ptudier cet aspec~ de la sociptp au mGme titre
que les autres, chaque fois qu'un art existe,

Egalement que l'histoire des ~rts traditionnels pourra se
nourrir des études monographiques dE-ns la mesure où celles-ci
seront entreprises 'systematiquement • CI es t e·n effet la docu­
mentation de base qui jusau' à ces derni~res anll~eS a fait
défaut.

Enfin que la méthode ethnomorpr.ologique, exposée à propos
de la statuaire fan, est actuellemen~ le moyen le plus efficace
de cerner la réalité plastique dans sa totali tP.. Inspirée des"
idées de F.OLBRECHTS, elle semble êt=e valable, du moins dans
se~ principes fondamentaux:' .
- d'une part pour la th~orie esth~tique et la recherche ethnolo­
gique qui y trouvent un moyen d:' appréhender de près l'art plas-
tique traditionnel; i
- d'autre part pour les jnform~teurs autochtones (artistes. ama­
teurs ~t intellcctuel~) qui po\)r une fois se seront vu::> conS'J.l_
tés sur quelque choSG qu'ils vivent, eux, du dedDI!::;.

Le po~nt essentiel, sur l~guel jji~siste pour finir, est
que ce~te methode n'est pas app!l~Ahle dlrectement dans la forma,
où je 1: ai exposée, à tous .les styles ~radition'nels; seuls les
principt:?s son~ à retenir et ~ adapter a cllDque ca~ •. Vous v~us
en rendrez tres vite compte a l'examen de votre s"'rle d'obJets,
africains ou océaniens, et vous pourrez à vo~re tour proposer
des solutions qui permettront peut être de dofiniI: Ù~ plus pr(=s
le phénonène de la créFlt.ion pJ <'l~t. i 'lue tLë'Kli t ionnp.l le •.
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