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Résumé

Les chants insérés dans les contes agni du Sanwi constituent des marqueurs
discursifs dont la fonctionnalité articule la dimension magico-religieuse du sacré et
la régulation des comportements sociaux. A partir d'un corpus de trois contes, « La
Force du Serment », « La Forét Sacrée » et « La Maratre et les Petits Orphelins », le
présent article propose une analyse de la nature, des fonctions et de la portée socio-
normative de ces chants. Mobilisant les théories de la vocalité (Zumthor, 1983), de
I'anthropologie du sacré (Eliade, 1965 ; Caillois, 1950) et de la littérature orale
africaine (Derive, 1986 ; Finnegan, 1970 ; Gorog-Karady, 1997), 1'étude démontre
que le chant opere dans ces récits a un triple niveau : vecteur de I'énergie sacrée
dans la cosmogonie akan, registre expressif de l'ordre social, et instrument de
régulation normative a travers la sanction transcendantale et la cloture étiologique.

Mots-clés : conte agni, Sanwi, chant traditionnel, sacré, régulation sociale,
littérature orale, vocalité, serment, interdit.

Abstract

The songs embedded in Agni Sanwi tales constitute complex discursive markers
that articulate the magico-religious dimension of the sacred and the regulation of
social behaviors. Drawing on a corpus of three tales, La Force du Serment, La Forét
Sacrée, and La Maritre et les Petits Orphelins, this article analyzes the nature,
functions, and socio-normative scope of these songs. Mobilizing theories of
vocality (Zumthor, 1983), the anthropology of the sacred (Eliade, 1965; Caillois,
1950), and African oral literature (Derive, 1986; Finnegan, 1970; Gorog-Karady,
1997), the study demonstrates that the song operates at three levels: vehicle of
sacred energy in Akan cosmogony, expressive register of social order, and
instrument of normative regulation through transcendental sanction and
etiological closure.

Keywords : Agni tale, Sanwi, traditional song, sacred, social regulation, oral
literature, vocality, oath, taboo.
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Introduction

Dans les sociétés de tradition orale, la parole excede sa
fonction communicationnelle pour constituer un acte engageant I'étre
tout entier dans sa relation au monde. Le chant, en tant que forme
sacralisée de la parole, prolonge et intensifie cette puissance. Il
engage non seulement 1'individu qui I'énonce, mais la communauté
qui I'entend et I'integre a sa mémoire collective.

Les contes Agni du Sanwi, issus d'une tradition orale propre a
I'une des branches méridionales du peuple akan établie dans le sud-
est de la Cote d'Ivoire, constituent un terrain d'investigation
particulierement fécond pour l'étude de ces dynamiques. Le
royaume du Sanwi, fondé aux alentours de 1740 par des migrants
Anyi venus du Ghana, se distingue par une organisation politique
monarchique et une cosmogonie dans laquelle le sacré impregne
I'ensemble des dimensions de la vie sociale. La littérature orale Agni,
encore largement méconnue des études littéraires francophones,
témoigne de cette imbrication du symbolique et du social a travers
une pratique du chant enchassé dans le conte qui mérite une analyse
rigoureuse.

Le corpus retenu pour la présente étude comprend trois
contes issus d'un méme recueil La Mare aux crocodiles de Francois-
Joseph Amon d’Aby (1973, 124 p): « La Force du Serment » (p. 65-
67), «La Forét Sacrée» (p. 21-25) et «La Maratre et les Petits
Orphelins » (p. 103-105). Ces trois récits partagent une structure
commune. Chacun integre un ou plusieurs chants en langue Agni,
accompagnés de leur traduction en frangais, a des moments narratifs
décisifs ou les tensions sociales et les valeurs communautaires se
trouvent éprouvées. Le chant du serment nuptial dans « La Force du
Serment », le chant de sortilege lié a la profanation d'une forét
interdite dans «La Forét Sacrée», et le chant de supplication
fraternelle face a une mort injuste dans « La Maratre et les Petits
Orphelins », montrent que la dimension sacrée de ces manifestations
vocales constitue la clé de vofite de la signification des récits.

La problématique de cette étude est donc la suivante :
comment les chants traditionnels, inscrits dans un univers
cosmogonique, participent-ils a 1'expression et a la régulation de la
vie sociale dans les contes Agni du Sanwi ? L'hypothese principale
soutenue ici est que le chant opere a un triple niveau. Il est d'abord
un vecteur du sacré dans la vision du monde Agni. Il est ensuite un
registre expressif permettant de formuler et de transmettre les
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normes sociales. Il est enfin un instrument de régulation normative,
sanctionnant les transgressions et légitimant les interdits.

La méthodologie mobilisée est pluridisciplinaire. Elle articule
la poétique de la vocalité développée par Paul Zumthor,
I'anthropologie du sacré de Mircea Eliade et Roger Caillois, et les
outils de la critique des littératures orales africaines tels que les ont
élaborés Jean Derive et Veronika Gorog-Karady. La lecture des textes
est conduite selon une approche structuraliste, en dialogue avec la
morphologie du conte de Vladimir Propp et son adaptation au conte
africain par Denise Paulme, combinée a une perspective
ethnosociologique attentive aux données culturelles propres a la
société Agni.

Cet écrit s'organise en trois parties. La premiere prend en
compte l'architecture du sacré dans la cosmogonie Agni et le role de
la vocalité comme médiation symbolique. La deuxiéme analyse les
modalités par lesquelles le chant exprime les normes et les tensions
constitutives de I'ordre social. La troisieme démontre que le chant, en
participant a la cloture étiologique des récits, fonctionne comme
instrument de régulation et de pédagogie sociale.

1. Le chant comme vecteur du sacré dans la cosmogonie agni

Avant d’examiner les fonctions sociales et normatives que le
chant assume dans les contes agni du Sanwi, il importe d’établir le
fondement a partir duquel ces fonctions deviennent intelligibles. Le
chant nopere pas dans ces récits comme un élément décoratif
surajouté a la trame narrative, mais comme un opérateur du sacré,
indissociable de la vision du monde qui structure la société agni.
Saisir cette dimension suppose que l'on reconstitue d’abord
I’architecture cosmogonique et religieuse dans laquelle ces récits
prennent sens, et que 1'on identifie la place singuliere qu’y occupe la
voix comme médiation entre l'humain et les puissances
surnaturelles.

La présente partie poursuit cet objectif en trois temps. Elle
restitue d’abord le systeme de croyances agni et la conception de
I'espace sacré qui en découle, en confrontant les données
ethnographiques de F. ]J. Amon d’Aby aux apports de la
phénoménologie du sacré de Mircea Eliade et de Roger Caillois. Elle
mobilise ensuite la poétique de la vocalité élaborée par Paul
Zumthor, prolongée par la tradition critique africaine, afin de cerner
la nature performative et ontologique de la parole chantée. Elle
propose enfin une typologie des chants sacrés présents dans le
corpus, distinguant le chant-serment, le chant-sortilege et le chant de
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supplication, dont I'examen prépare l'analyse de leurs fonctions
sociales.

1.1. La cosmogonie agni et I'architecture du sacré

La compréhension de la place du chant dans les contes agni
du Sanwi exige que l'on parte du systeme cosmogonique et religieux
qui constitue le substrat culturel de ces récits. Francois Amon d'Aby,
dans sa monographie fondatrice sur les Croyances religieuses et
coutumes juridiques des Agni de la Cote d'Ivoire (1960), établit que la
société agni s'organise autour d'un systeme de croyances qui articule
le culte des ancétres, la vénération des génies de la nature et
I'observance d'un réseau dense d'interdits rituels. Cette architecture
du sacré repose, comme dans toute la tradition akan, sur une
distinction radicale entre les espaces consacrés, foréts sacrées, lieux
de culte, moments cérémoniels, et les espaces profanes de la vie
quotidienne (Amon d'Aby, 1960).

Cette vision du monde entre en résonance directe avec la
phénoménologie du sacré que Mircea Eliade expose dans Le sacré et le
profane. Pour cet auteur, « pour 'homme religieux, 'espace n'est pas
homogene ; il présente des ruptures, des cassures » (Eliade, 1965, p.
25). Ce principe de l'hétérogénéité qualitative de l'espace est
précisément ce que manifeste La Forét Sacrée, dans lequel la forét
interdite cultivée par Baloi représente un espace a l'intérieur duquel
s'exerce la puissance du sacré. Le chef de terre, prétre des divinités
agraires, le formule explicitement : « Nos peres nous ont légué cette
forét sacrée que nous devons transmettre intacte a nos enfants. C'est
pour avoir profané ce lieu que Baloi est retenue prisonniere ici. » « La
Forét Sacrée, p. 25 ». Cette parole établit la double nature du lieu
sacré : il est a la fois héritage ancestral transmis aux générations
futures et espace de puissance investi d'une capacité de sanction dont
les hommes ne sont que les gardiens.

Roger Caillois affine cette conception en montrant que le sacré
se caractérise avant tout par son ambivalence fondamentale. Le sacré
constitue une « énergie dangereuse, incompréhensible, mais qui est
la source de toute efficacité » (Caillois, 1950, p. 17). Les interdits ont
précisément pour fonction de maintenir séparés le sacré et le profane,
et de protéger l'ordre du monde contre toute contamination. Caillois
précise que « chaque transgression dérange 1'ordonnance tout entiere
» et risque de déchainer des forces catastrophiques (Caillois, 1950, p.
21). Ce mécanisme de la transgression et de la sanction est
exactement celui qu'illustre « La Forét Sacrée » : la décision de Baloi
de cultiver dans la forét sacrée, assortie de l'intention de n'en récolter
les fruits qu'a la mort de son mari, enclenche un processus de
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punition qui mobilise les puissances surnaturelles de I'espace
profané.

Dans la cosmogonie agni, le féticheur occupe une position
d'interface entre le monde profane et le monde sacré. Il agit a travers
la parole ritualisée et le chant. On le voit a I'ceuvre dans « La Force
du Serment » avec le féticheur Assem-Kora, convoqué au chevet de
la mourante Ama et qui, lorsque s'ouvre enfin la derniere porte,
entonne le chant du serment « La Force du Serment, p. 67 ». On le
retrouve dans « La Forét Sacrée » sous les traits du chef de terre qui
asperge d'une eau spéciale les femmes captives pour les soustraire a
l'influence magique du bois sacré « La Forét Sacrée, p. 25 ». Ces
figures sacerdotales détiennent un savoir ésotérique qui leur confere
le pouvoir d'agir sur les forces surnaturelles par le truchement de la
VOiX.

1.2. De la vocalité sacrée

La spécificité du chant dans les contes agni ne peut étre
pleinement saisie sans un cadre théorique adapté a la vocalité dans
les cultures de tradition orale. Paul Zumthor, dans son Introduction a
la poésie orale, a élaboré une théorie de la vocalité qui met en évidence
l'indissociabilité de la parole, du chant, du corps et du geste. Pour
Zumthor, la vocalité n'est pas un mode de transmission d'un
message préexistant. Elle est une performance, un « acte total qui
engage le corps comme médium de la voix » (Zumthor, 1983, p. 21) et
qui produit du sens dans l'actualisation méme de son énonciation.
Les chants des contes agni portent les traces de cette dimension
performative dans les répétitions, les refrains et les structures
responsoriales qui en constituent l'ossature formelle.

La tradition africaine prolonge cette approche en lui conférant
une dimension ontologique. Hampaté Ba affirmait qu'en Afrique
traditionnelle, la parole vivante transmet non seulement
l'information, mais « I'émotion, 1'énergie, la sagesse de celui qui parle
» (Hampaté Ba, 1969, p. 14). La voix, médium de la parole et du
chant, est investie d'une puissance susceptible d'agir sur la réalité et
d'entrer en relation avec les puissances surnaturelles. Ruth Finnegan
confirme que dans les cultures orales africaines, la poésie chantée est
indissociable de ses fonctions sociales et rituelles : « La chanson est a
la fois art, religion, loi et mémoire collective. » (Finnegan, 1970, p.
270).

Cette dimension agit de maniére visible dans le corpus étudié.
Dans La Forét Sacrée, le gombo planté dans la forét interdite se met a
chanter au moment ou1 une servante tend la main pour le cueillir, et
le texte précise explicitement que c'était « un chant de sortilege » « La
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Forét Sacrée, p. 23». Ce chant est inaudible a qui n'est pas
directement concerné, sélectif dans ses effets, et doté d'une puissance
d'attraction irrésistible. Sa structure responsoriale, dans laquelle le
Solo représente la voix de l'accusation et le Chceur la résonance
collective du sacré, mime la relation entre la puissance sacrée
interpellante et la victime qui lui répond. Dans «La Force du
Serment », le chant du serment possede cette méme propriété
surnaturelle. Chanté par le féticheur, il réveille la mourante, mais ce
réveil n'est que la mise en scéne de sa mort définitive, accomplie par
la reconnaissance de la transgression commise «La Force du
Serment, p. 67 ».

1.3. Typologies des chants sacrés dans le corpus

La lecture du corpus permet d'identifier trois types distincts
de chants sacrés, chacun correspondant a une modalité différente
d'articulation entre la voix et le sacré.

Le premier type est le chant-serment, que représente «La
Force du Serment ». Ce chant en langue agni, « Yé wan yé ndjaman /
lé 1'1é!1é! » traduit par « Nous avions dit (que) nous ne nous
marierions / Jamais ! jamais ! jamais ! » « La Force du Serment, p.
65 », constitue une formule performative au sens ou l'entend la
théorie des actes de langage. Il ne décrit pas un état de fait, il
accomplit un acte, celui du serment. La note infra-paginale du texte
précise que « ndjaman » signifie « nous avions juré, nous avions
promis », glissement sémantique fondamental qui inscrit le chant
dans I'ordre de I'engagement sacré. La mention d'Allouko, « nom du
témoin du serment des trois jeunes filles » « La Force du Serment, p.
65 », confirme cette dimension rituelle. Le serment est prononcé
devant témoin, et le chant en est la trace mémorisée.

Le deuxieme type est le chant-sortilege, illustré par « La Forét
Sacrée ». Ce chant possede une puissance autonome, indépendante
de l'intention de ses locuteurs, puisqu'il émane de la plante elle-
méme, fruit de la forét sacrée profanée. Sa structure responsoriale,
dans laquelle le Solo interpelle Baloi et le Choeur réitere « Zou pé
mblé zou » « La Forét Sacrée, p. 21 », établit un dialogue entre la voix
de l'accusation et une voix collective dont I'opacité partielle dans le
texte traduit contribue a son caractere énigmatique et envotitant. Ce
chant ne communique pas, il agit et transforme ceux qui I'entendent
en participants involontaires d'une chorégraphie sacrée.

Le troisieme type est le chant de supplication, présent dans
«La Maratre et les Petits Orphelins ». Ce chant, articulé par les
enfants condamnés a la noyade, est une lamentation funebre qui
s'adresse simultanément a la maratre et aux puissances invisibles
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susceptibles d'entendre I'injustice et de la sanctionner. Sa structure, «
O mere, je t'en supplie / Apres moi / Ne jette pas Moa dans les flots »
/ « Moa ! 6 ma douce Moa ! » « La Maratre et les Petits Orphelins, p.
104 », conjugue l'appel a la pitié et I'affirmation des liens fraternels,
dans un registre oscillant entre la supplication et I'incantation.

Au terme de ce parcours, il apparait que le chant des contes
agni du Sanwi puise sa puissance dans l’architecture du sacré qui
organise la cosmogonie akan. Inscrit dans un univers ou l'espace se
partage entre le consacré et le profane et ou la voix détient une
efficacité ontologique, il fonctionne comme le médium privilégié par
lequel les puissances surnaturelles se rendent présentes et agissantes.
La typologie dégagée, du chant-serment au chant de supplication en
passant par le chant-sortilege, confirme que cette vocalité sacrée n’est
jamais gratuite, chaque type articulant a sa maniere la voix et le
sacré. Reste a comprendre comment cette puissance, loin de
demeurer confinée a la sphere religieuse, se déploie dans
I'expression des normes et des tensions de la vie collective, ce
qu’examine la partie suivante.

2. Le chant comme expression de 1'ordre social

Si la premiere partie a établi que le chant constitue un vecteur
du sacré enraciné dans la cosmogonie agni, il convient a présent de
montrer que cette puissance sacrée ne demeure pas étrangere a
'ordre profane des relations humaines. Dans les sociétés de tradition
orale, le sacré et le social ne forment pas deux domaines séparés,
mais deux dimensions solidaires d'une méme expérience du monde.
Le chant, en tant que forme intensifiée de la parole, devient ainsi le
lieu ou les normes communautaires se formulent, ou les obligations
se scellent et ou les tensions constitutives de la vie familiale et sociale
trouvent leur expression la plus aigué.

Cette partie examine donc le chant comme registre expressif
de l'ordre social, selon trois axes complémentaires. Elle s’attache
d’abord a la valeur contraignante de la parole engagée, a travers la
sacralité du serment qui structure La Force du Serment. Elle analyse
ensuite la structure antiphonique des chants responsoriaux, dont la
forme méme met en scene la dialectique de l'individu et de la
collectivité propre a la pensée akan. Elle interroge enfin la maniere
dont le chant donne voix aux tensions de l'ordre familial, en
opposant les liens de sang aux liens d’alliance et en scandant les
seuils du déséquilibre narratif.
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2.1. La parole engagée et la sacralité du serment

«La Force du Serment» pose la question de la valeur
contraignante du serment dans la société agni. Les trois jeunes filles
Alloua, Bomo et Ama ont prononcé dans leur jeunesse un serment
solennel de ne jamais se marier, serment prononcé devant témoin et
scellé par un chant répété. Cet engagement crée une obligation qui
dépasse le for interne des protagonistes pour inscrire leur étre tout
entier dans le tissu des relations qui les unissent au monde sacré.
Lorsqu'Ama, cédant « a la douce pression des parents » « La Force
du Serment, p. 66 », se marie avec un jeune prince, elle transgresse
un engagement qui relevait non de la promesse sociale, mais du
serment sacré.

Cette distinction entre promesse et serment est au cceur de la
conception africaine de la parole engagée. Gorog-Karady, dans son
analyse des themes matrimoniaux dans les contes africains, souligne
que le mariage dans les sociétés akan est d'abord une affaire familiale
dans laquelle la volonté individuelle se trouve subordonnée a
l'autorité collective (Gorog-Karady, 1994, p. 12). Le conte prend soin
de préciser que la transgression d'Ama n'est pas le seul fait de sa
propre volonté, puisque « ce fut par la faute de ses parents » que le
serment fut violé «La Force du Serment, p. 67 ». Cette précision
complexifie la question de la responsabilité morale et signale une
tension entre I'ordre sacré du serment individuel et I'ordre social de
l'autorité parentale, tension que le récit résout en faveur du premier.

Le chant exprime ici l'existence d'un contrat qui transcende le
social pour s'inscrire dans I'ordre du sacré. La répétition du chant a
différents moments de la narration, au début du récit, pendant le
deuil, durant la maladie, lors de la mort, signale que ce contrat n'est
pas effacé par le temps ni par les événements de la vie profane.
Zumthor désigne cette propriété des ceuvres orales par le concept de
« mouvance » : dans les cultures de I'oralité, « la répétition n'est
jamais une simple redite, mais une réactualisation performative qui
renforce la signification du texte chaque fois qu'il est énoncé »
(Zumthor, 1983, p. 162). Chaque occurrence du chant-serment
fonctionne ainsi comme une comptabilité du sacré, inscrivant dans la
mémoire des auditeurs l'existence d'une dette contractée et non
honorée.

La morale conclusive du conte, « La sagesse recommande de
ne pas trop insister quand une fille n'a pas envie de se marier » « La
Force du Serment, p. 67 », révele la complexité des normes sociales
en jeu. L’interdit de violenter la volonté d'une femme en matiere
matrimoniale renforce, plutét qu'il ne contredit, la sacralité du
serment. Le chant, en rendant audible 1'engagement sacré jusque
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dans la mort, tranche ce débat en affirmant la primauté irréductible
de la parole donnée.

2.2. La structure antiphonique : une scénographie de la collectivité

La structure musicale des chants dans « La Forét Sacrée » et
dans « La Maratre et les Petits Orphelins » mérite une attention
soutenue, car elle inscrit dans la forme méme des textes une
dimension sociale fondamentale. Ces deux contes présentent des
chants a structure antiphonique (Solo / Chceur), correspondant a ce
que la musicologie africaine désigne comme le chant responsorial.
Les études sur les musiques traditionnelles africaines confirment que
« les chants les plus anciens sont souvent de type responsorial et
antiphonique », et que cette forme reflete une conception de la vie
sociale fondée sur la participation collective (Finnegan, 1970, p. 236).

Cette structure antiphonique est la mise en scene de
l'organisation sociale elle-méme. Le Solo, voix individuelle qui prend
l'initiative de 1'énonciation, représente la singularité, qu'il s'agisse de
la voix de la plante-sortilege dans « La Forét Sacrée » ou de la voix
des enfants agonisants dans « La Maratre et les Petits Orphelins ». Le
Cheeur, voix collective qui répond et qui contient le message central,
est la voix de la communauté. Cette dialectique entre le singulier et le
collectif est constitutive de la conception akan de la vie sociale, dans
laquelle l'individu n'existe qu'en relation avec la collectivité (Amon
d'Aby, 1960, p. 58).

Dans « La Forét Sacrée », la structure Solo/Cheeur acquiert une
signification judiciaire. Le Solo interpelle nommément : « Baloi ! »,
appel de la forét sacrée a celle qui l'a profanée « La Forét Sacrée, p.
21 ». Le Chceur répond par la formule « Zou pé mblé zou »,
résonance qui amplifie I'accusation. La répétition de cette structure,
avec l'insertion progressive de vers précisant le crime commis, « Ne
m'as-tu pas dit / Que tu ne me cueilleras / Que quand ton mari
mourra ? / Le mari n'est pas encore mort / Tu me cueilles » « La Forét
Sacrée, p. 21-22 », mime le déroulement d'un jugement oral dans
lequel I'accusé est confronté a sa faute par une voix collective a
laquelle il ne peut s'opposer.

Dans «La Maratre et les Petits Orphelins », la structure
antiphonique opere sur un registre radicalement différent. Le Solo
est la voix des enfants condamnés, chantant leur amour pour la petite
Moa dans le moment ultime de leur vie. Le Chceeur est la voix de la
solidarité fraternelle: « Moa ! 6 ma douce Moa ! / Moa, plus
précieuse que l'argent ! / Moa, plus précieuse que l'or ! » « La Maratre
et les Petits Orphelins, p. 104 ». La répétition du prénom et la
gradation comparative constituent un acte de résistance symbolique
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contre la violence de la maratre : le chant affirme la valeur
irremplagable de l'enfant contre la dévaluation que lui inflige le geste
meurtrier.

2.3. Le chant comme expression des tensions de 1'ordre familial

Les trois contes du corpus mettent en scene des tensions
constitutives de la vie familiale et sociale. La tension entre le vceu
individuel et l'autorité parentale dans « La Force du Serment », la
tension entre 1'usage personnel et le respect du patrimoine collectif
dans « La Forét Sacrée », la tension entre la haine de la belle-mere et
la solidarité fraternelle dans « La Maratre et les Petits Orphelins ».
Dans chacun de ces cas, le chant fonctionne comme le registre
expressif le plus intense de ces tensions, leur conférant une
dimension a la fois poétique et sacrée que la prose narrative ne peut
atteindre.

Gorog-Karady, dans Lunivers familial dans les contes africains,
soutient que les contes africains s'organisent fréquemment autour de
la tension entre deux types de liens : les liens de sang, maternels et
fraternels, qui relevent de l'immuable et du sacré, et les liens
d'alliance, matrimoniaux, qui relevent du contractuel et du social
(Gorog-Karady, 1997, p. 23). Cette tension est au cceur de «La
Maratre et les Petits Orphelins », ou les enfants de N'Zoa, liés par le
sang a leur mere décédée, sont menacés par Akassi, liée au pere par
un simple lien d'alliance. Le chant des enfants mourants exprime
précisément la primauté des liens de sang sur les liens d'alliance,
mettant en scéne une solidarité fraternelle indestructible face a la
violence de la maratre.

Denise Paulme, dans La meére dévorante, a identifié un schéma
narratif récurrent dans les contes africains, le « type descendant »,
caractérisé par le glissement d'une situation initiale d'équilibre vers
une catastrophe, suivie d'un rétablissement de 1'ordre (Paulme, 1976,
p. 29). Ce schéma s'applique rigoureusement aux trois contes du
corpus, et le chant, dans chaque cas, marque les points de rupture et
de basculement narratif. Il scande les étapes de la dégradation et
annonce la sanction qui rétablira l'ordre perturbé. La structure
musicale des contes agni fait ainsi de chaque chant un seuil narratif
suspendant le temps du récit pour ouvrir un espace de vocalité
sacrée ou les enjeux de la narration se condensent dans leur forme la
plus intense (Zumthor, 1990, p. 17).

Qu’il scelle la parole donnée, qu’il déploie dans sa forme
responsoriale la scénographie de la collectivité ou qu’il porte a
incandescence les tensions de 'ordre familial, le chant se révele le
registre privilégié ou l'ordre social se donne a entendre. Mais
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exprimer une norme ne suffit pas a la faire respecter. Il reste a établir
comment le chant, au-dela de sa fonction expressive, intervient
activement dans la régulation des comportements, en sanctionnant
les transgressions et en fondant les interdits, ce que la derniere partie
se propose d’analyser.

3. Le chant comme instrument de régulation sociale

Les deux parties précédentes ont successivement établi que le
chant est un vecteur du sacré et un registre expressif de I’ordre social.
Il reste a dégager la fonction qui, dans I’économie des contes agni du
Sanwi, acheve et couronne les précédentes, a savoir sa fonction
régulatrice. Car le chant ne se contente pas de dire la norme, il
participe activement a son maintien en mettant en scene les
conséquences de sa transgression et en inscrivant dans la mémoire
collective les interdits qui fondent I’ordre communautaire. La logique
du sacré, telle que l'a décrite Caillois, veut en effet que toute
violation de I'équilibre entre le profane et le consacré appelle une
sanction restauratrice.

La présente partie analyse ce mécanisme régulateur selon trois
mouvements articulés. Elle examine d’abord la dialectique de la
transgression et de la sanction divine, en montrant comment la
punition épouse, dans chaque récit, la forme méme de la faute
commise. Elle met ensuite en évidence la dimension étiologique des
contes, dont la cloture fonde explicitement un interdit en usage dans
la communauté. Elle établit enfin que le chant, par sa valeur
mémorielle et par la performance communautaire qui l’actualise,
convertit le message normatif en vérité vivante et partagée,
accomplissant ainsi sa vocation d’instrument de régulation et de
pédagogie sociale.

3.1. La transgression et la sanction divine : le sacré répressif

La théorie du sacré élaborée par Caillois repose sur l'idée que
les interdits ont pour fonction de maintenir I'équilibre entre le
profane et le sacré, et que tout acte qui viole cet équilibre appelle une
contrepartie rétablissant 1'ordre perturbé (Caillois, 1950, p. 35). Les
contes agni du Sanwi mettent ce mécanisme en scene a travers des
sanctions qui, bien que prenant des formes différentes selon les
récits, obéissent toutes a la méme logique : la transgression dun
ordre sacré entraine une punition qui épouse la forme méme de la
transgression commise.

Dans «La Force du Serment », la transgression du serment
sacré de célibat entraine la mort de la transgresseuse. Ama est «
rappelée au royaume des morts pour avoir violé le serment qu'elle fit



36

de ne jamais se marier » « La Force du Serment, p. 67 ». Cette mort
est préparée par une longue maladie. La fievre, messagere de la
mort, est envoyée par les puissances auxquelles le serment avait été
prononcé. Le chant du serment, entonné par le féticheur au chevet de
la mourante, est repris par Ama elle-méme « avec une joie visible »
« La Force du Serment, p. 67 ». Ce geste, déterminant, transforme la
mort-peine en mort-rédemption, conférant au chant la fonction d'un
aveu et d'une réconciliation avec I'ordre sacre violé.

Dans «La Forét Sacrée », la transgression de l'espace sacré
entraine un emprisonnement sous l'effet du chant de sortilege. Baloi
et ses servantes sont captives dune danse involontaire, « un bras
tendu et dansant en cadence » « La Forét Sacrée, p. 24 ». La sanction
mime la transgression avec une précision symbolique remarquable.
En effet, la femme qui s'est approprié l'espace sacré est a son tour
appropriée par lui, contrainte a tournoyer sans pouvoir s'arréter dans
I'espace qu'elle avait voulu domestiquer. Le chant est 1'instrument de
cette captivité sacrée. Il tient lieu de prison, de gardien et de juge. La
libération est opérée par le chef de terre a travers un rituel de
purification par aspersion d'eau spéciale, qui efface la souillure de la
transgression « La Forét Sacrée, p. 25 ».

Dans « La Maratre et les Petits Orphelins », la sanction divine
est directe et spectaculaire. Akassi, qui a noyé les six enfants, est
précipitée dans la lagune par le pere et transformée en lamantin par
le « génie de 1'le » « La Maratre et les Petits Orphelins, p. 105 ». Cette
métamorphose est la réponse symétrique au crime commis. La
maratre a noyé les enfants, elle est noyée a son tour ; surtout, elle est
exclue de I'humanité et réduite a I'état animal. Le chant des enfants
mourants a créé la dette morale que le pere, et a travers lui la
collectivité, se doit d'honorer. La justice divine n'est ici que le
prolongement et l'accomplissement de la vérité que le chant avait
mise en voix.

3.2. La dimension étiologique : du conte a la fondation de l'interdit

Les trois contes du corpus partagent un trait structural
majeur. Ils se concluent tous par une formule étiologique qui
explique l'origine d'une norme ou d'un interdit en usage dans la
communauté. « La Force du Serment s'achéve sur la maxime » : « La
sagesse recommande de ne pas trop insister quand une fille n'a pas
envie de se marier » « La Force du Serment, p. 67 ». Le récit « La
Forét Sacrée » déclare : « Voila pourquoi chez nous, il est interdit de
cultiver dans une forét sacrée » «La Forét Sacrée, p. 25». «La
Maratre et les Petits Orphelins » conclut : « C'est depuis cette triste
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histoire qu'il est interdit aux femmes de chez nous de voir la téte du
lamantin » « La Maratre et les Petits Orphelins, p. 105 ».

Propp, dans la Morphologie du conte, a défini la « liquidation du
manque » comme la fonction narrative par laquelle un état de
déséquilibre est rétabli en un état d'équilibre, marquant la cléture du
récit (Propp, 1970, p. 46). Dans les contes a cloture étiologique, cette
liquidation prend la forme d'un rétablissement de l'ordre sacré
assorti d'une fondation normative. Le conte justifie I'existence d'une
regle et démontre, par la narration, les conséquences de sa violation.
Denise Paulme souligne que la morphologie du conte africain est
indissociable de sa fonction sociale : « la forme, chez les conteurs
africains, est toujours au service du message normatif » (Paulme,
1976, p. 17).

Finnegan établit que les contes africains transmettent les
normes sociales non par voie prescriptive, mais par voie narrative, ce
qui en fait une forme de pédagogie particulierement efficace car elle
« sollicite 1'imagination et les émotions du public plutot que sa
simple compréhension » (Finnegan, 1970, p. 313). Derive, dans ses
travaux sur le fonctionnement sociologique de la littérature orale,
confirme que cette transmission est indissociable du cadre de
performance collective dans lequel elle s'inscrit. En réalité, c'est la
communauté rassemblée qui recoit le message du conte et qui, par sa
présence et sa participation aux chants, l'authentifie et le sanctionne
(Derive, 1986, p. 42).

Le chant joue dans cette économie normative un role
irremplagable. Il convertit la norme du prescriptif au mémorable. Un
interdit formulé en prose constitue une regle ; mis en chant, il
devient une vérité vivante investie d'une puissance affective et d'une
résonance collective que la prose seule ne peut atteindre. Le chant
des enfants de « La Maratre et les Petits Orphelins », « Moa, plus
précieuse que l'argent ! Moa, plus précieuse que l'or ! » « La Maratre
et les Petits Orphelins, p. 104 », demeure dans la mémoire des
auditeurs comme la formulation la plus condensée et la plus
puissante de la valeur de la vie enfantine et de la solidarité
fraternelle.

3.3. Le chant comme mémoire normative et performance
communautaire
Zumthor a établi, dans La Lettre et la voix, une distinction
opératoire entre le texte, ensemble stable de signes, et I'ceuvre, acte
de performance qui actualise ce texte dans un contexte particulier
(Zumthor, 1987, p. 67). Dans les contes agni, le chant est ce qui résiste
a l'effacement et persiste dans la mémoire collective au-dela du texte
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lui-méme. Sa notation dans les recueils sous la simple mention
(Chant), répétée a des moments récurrents du récit, confirme cette
fonction mémorielle. Le chant est le squelette de la performance, le
repere structurant autour duquel s'organise le récit et par lequel la
communauté se reconnait.

Gbado, dans Le Chant du conte, atfirme que dans les contes de
tradition orale africaine, « c'est le chant qui porte le message profond
du conte » et que « lorsque des chants interviennent, il y a
changement de niveau stylistique et l'on passe dans le registre
poétique » (Gbado, 2011, p. 7). Ce changement de registre équivaut a
un changement de niveau ontologique : on entre dans la sphere du
sacré, du mémorable, de ce qui ne peut étre dit autrement que par le
chant. Le chant des contes agni du Sanwi n'est pas un ornement
esthétique ni une pause musicale dans le flux narratif. Il est le
moment ou le sens s'épaissit et ou la collectivité est invitée a
reconnaitre et a réaffirmer les valeurs qui fondent son ordre.

La dimension communautaire de cette performance est
déterminante. Dans la société agni traditionnelle, les contes sont
performés dans des soirées collectives ou les auditeurs participent
aux chants par le chceur. Cette participation transforme l'auditoire en
co-énonciateur de la norme. Ainsi, en reprenant le chant collectif,
chaque membre de la communauté réaffirme son adhésion aux
valeurs qu'il exprime et aux interdits qu'il fonde. C'est par ce
mécanisme participatif que le chant devient un véritable instrument
de cohésion sociale et de régulation normative, accomplissant dans la
performance ce que Zumthor désigne par la « prégnance du corps »
propre a l'oralité (Zumthor, 1990, p. 41).

Baumgardt et Derive, dans Littératures orales africaines,
rappellent que l'approche de la littérature orale africaine doit
nécessairement intégrer « la question de la littérature orale en tant
que pratique sociale » et ne pas dissocier les formes textuelles de
leurs conditions de performance (Baumgardt & Derive, 2008, p. 9).
Les contes agni du Sanwi valident cette exigence méthodologique.
C’est précisément parce que le chant est investi d'une puissance
sacrée qu'il peut fonctionner comme régulateur normatif, et c'est
parce qu'il régule que la communauté lui reconnait et perpétue cette
puissance. Sacré et social s'alimentent mutuellement dans la vocalité
du chant traditionnel.

Cette derniere partie aura mis en évidence la fonction
proprement régulatrice du chant dans les contes agni du Sanwi. A
travers la sanction transcendantale qui frappe les transgresseurs, la
cloture étiologique qui érige le récit en fondement d’un interdit, et la
performance communautaire qui grave la norme dans la mémoire
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collective, le chant se révele l'instrument par lequel la société agni
assure la transmission et le respect de ses valeurs. Loin de tout
divertissement gratuit, il accomplit une véritable gouvernance
symbolique de la vie sociale. C’est cette plurifonctionnalité du chant,
a la fois vecteur du sacré, expression de l'ordre social et instrument
de sa régulation, que la conclusion générale se propose de ressaisir
dans son unité.

Conclusion

L'analyse des chants traditionnels inscrits dans les contes agni
du Sanwi a permis de mettre en évidence la nature plurifonctionnelle
de ces manifestations vocales, opérant simultanément sur les plans
esthétique, cosmogonique et socio-normatif. Les trois contes retenus,
« La Force du Serment », « La Forét Sacrée » et « La Maratre et les
Petits Orphelins », offrent trois configurations distinctes mais
convergentes d'une méme problématique : la maniere dont la voix
sacrée encode, exprime et régule 1'ordre social.

Il a été établi, en premier lieu, que les chants de ces récits
s'inscrivent dans une architecture du sacré propre a la cosmogonie
agni, dans laquelle la voix constitue un médium privilégié de la
relation entre I'humain et le divin. La théorie zumthorienne de la
vocalité, croisée avec les apports d'Hampaté Ba et de Finnegan,
permet de saisir cette dimension dans toute son ampleur : le chant
agni n'est pas une esthétique surajoutée au récit, il en est la substance
symbolique la plus dense.

Il a été démontré, en second lieu, que le chant constitue un
registre expressif irremplacable des normes et des tensions
constitutives de la vie sociale agni. La sacralité du serment dans « La
Force du Serment », la protection de I'héritage ancestral dans « La
Forét Sacrée » et la solidarité des liens de sang dans « La Maratre et
les Petits Orphelins » sont autant de valeurs que le chant formule
avec une intensité que la prose narrative ne saurait atteindre.

Il a été montré, en troisieme lieu, que le chant fonctionne
comme instrument de régulation sociale a travers trois mécanismes
convergents : la sanction transcendantale des transgressions, la
cloture étiologique qui fonde les interdits, et la performance
communautaire qui convertit le message normatif en mémoire
collective. Ces trois mécanismes attestent que les contes agni du
Sanwi ne relevent pas du divertissement : ils constituent de
véritables instruments de gouvernance symbolique de la vie sociale,
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dans lesquels le chant occupe une position architecturale
irremplacable.

Cette étude ouvre plusieurs perspectives pour des recherches
ultérieures. Une analyse comparative systématique avec les
littératures orales des autres peuples akan, Baoulé et Ashanti
notamment, permettrait de cerner ce qui releve de la spécificité agni
et ce qui appartient a un héritage culturel plus largement partagé.
L'étude des chants enchassés dans d'autres genres de la littérature
orale agni, épopée, généalogie, lamentation funebre, contribuerait a
I'élaboration d'une poétique complete de la vocalité dans cette
tradition. En tout état de cause, la littérature orale agni du Sanwi
constitue un patrimoine symbolique dont l'exploration, a peine
amorcée, promet des apports considérables pour les études
africaines.

Cette analyse pourrait également porter sur les chants intégrés
dans Les Contes d’Ahmadou Koumba (1967) et Les Nouveaux-Contes
d’Ahmadou  Koumba (1969) de Birago Diop pour relever leur
esthétique, leur poétique et leur idéologie.
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