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® simple série de coups rythmés sur
les deux lévres, créant une mélodie
agréable a l'oreille, mais qui ne signifie
rien;

® nombreuses phrases stéréotypées
dont la plupart d'entre elles sont le
nom amplifié de la personne ou de la
communauté a laquelle I'on s’adresse,
avec tous les éléments qui peuvent le
caractéeriser. Par exemple : « J'appelle
un tel (nom simple + nom amplifié), fils
d'un tel (noms du pere), du clan de
(nom amplifié du clan), etc.

D’apres les renseignements recueillis,
trois formules semblent avoir une oc-
currence plus élevée que les autres. I
s'agit de la formule qui introduit les
textes 4 et 10; de celle qui introduit les
textes 8 et 12 et d'une autre, absente
dans nos textes sans doute a cause de
I'heure de la récolte : Badi balaalé, badi
balaalé biika: vous qui dormez, vous
qui dormez, réveillez-vous.

e message ou corps du texte

Il se présente sous deux formes selon
les circonstances : il est constitué de
louanges lorsqu’il s'agit du cydéndo
d'exaltation, et comprend le message
proprement dit dans les autres cas.

e clausule

Pour marguer la fin du message, il ne
semble pas y avoir de formule de cl6-
ture. Chaque batteur insiste tout sim-
plement sur ce qui lui semble impor-
tant. Certains cependant achévent par
kwaijiki, c’est fini, répété deux ou plu-
sieurs fois, ou par mwetu mwa
kwamba mubAaajiki, ce qu'on avait a
dire est achevé.

Il s’agit ici d'une division du message
en niveaux hiérarchiques. Cependant a
l'intérieur de chaque partie existent des
sous-divisions dont I'analyse permet-
trait de mieux comprendre la voix du
cydndo a travers la savane. Mais le ca-
dre de cette publication ne nous auto-
rise pas a développer davantage ces
aspects.

C. FAIK-NZUJI Madiya,

Chef de Travaux,
Université nationale
Lubumbashi

en collaboration avec
KATENDE CYOVO,

Paroisse Nkongolo
Ngandanjika (Kasaayi).
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un
nouveau
genre oral :

(&

concert

Les genres de la tradition orale sont va-
riés et ne se limitent pas aux contes et
aux mythes, méme si ceux-ci consti-
tuent un matériau privilégié. On con-
nait les travaux sur les genres longs
tels que la poésie panégyrique ou épi-
que, on connait moins les textes oraux
dramatiques c'est-a-dire faisant a
I'heure actuelle I'objet de véritables re-
présentations populaires. Ils nous pa-
raissent d’autant plus intéressants a
étudier qu’ils constituent un phéno-
mene nouveau, en plein développe-
ment en Afrique de I'Ouest et qui con-
duit a réviser certaines idées toutes fai-
tes sur les rapports de l'oral et de
I"écrit.

Le mode de diffusion de ces textes est
oral : c'est la représentation dramati-
que. Leur mode de transmission fait lui
un usage résiduel de I'écrit, les acteurs
gardent une liste de scénes et des ca-
nevas. D'autre part & l'intérieur des
scenes, les jeux de mots supposent une
présence de I'écriture comme les jeux
sur les sigles, ou méme une présence
de l'enregistrement.

Le principal intérét de ce type de textes
est de nous conduire & une réestima-

tion des possibilités de la tradition orale
dans le contexte actuel de I'Afrique ur-
baine. C'est |a qu’ils se développent au-
jourd'hui méme si leur canevas vient de
beaucoup plus loin. Ces textes
«jouent » une nouvelle culture. Au nar-
rateur dont les possibilités expressives
se limitaient au corps et a la voix, ils
donnent de nouveaux moyens, de nou-
veaux media en multipliant les réles, en
utilisant les costumes et les accessoi-
res. Il est certes des conteurs actuels
dont le jeu se rapproche de celui du
concert (1).

Les textes d'Okro récemment édités en
Céte-d’lvoire (2) mentionnent :

® l'usage d'acolytes,

® Les chansons,

® l'usage de costumes.

(1) Sur cette question, il serait bon de se référer
au numéro de janvier-mars 1975-1 de la revue
d’histoire du théétre, 98, boulevard Kellerman,
75013 Paris, concu par I'auteur de cet article.
Il présente une série d'études sur les origines et
les formes du concert-party suivant les différents
pays ou il s’est développé. N.D.L.R.

(2) Cf. les travaux du Groupe de Littérature
orale de I'université d’Abidjan sous la responsa-
bilité de Zadi Zaourou.



Le texte est porté par un seul véhicule,
le conteur, mais autour de lui apparais-
sent de nouveaux personnages a qui il
suffirait peut-étre de donner la parole
pour obtenir un type tout a fait différent
de représentation. Il est d'ailleurs si-
gnificatif que la troupe d'Okro ait été
irvitéee au festival de Nancy en 1975
ol une troupe de concert l'avait pré-
cédée en 1973. On assiste a une redé-
finition du théatre en terme d’émission
simultanée de signes dans les divers
media en situation de co-présence
avec le récepteur.

Celui-ci dispose d'une possibilité de
feed-back (3) qui fait sauter les cloi-
sonnements ethnocentriques entre des
activités telles que la représentation
orale et les représentations théatrales
et permet de mieux saisir les liens du
théatre — forme occidentale moderne
institutionnalisée — avec des formes
culturelles « folkloriques », c'est-a-dire
relevant d'un code propre au groupe ou
elles naissent et non pas d'un genre
institutionnalisé et universel.

Ces textes oraux «théatralisés» pré-
sentent pour nous un double intérét
dont nous espérons que notre premier
travail de transcription rendra compte.
Tout d'abord un intérét spectaculaire :
il s’agit d'un théatre musical qui s'ali-
mente aux sources orales de la chan-
son populaire. Or la chanson populaire
a partie liée avec le folklore, c'est-a-
dire la tradition orale, mais aussi les
multiples formes de communication lu-

(3) Feed-back : boucle de rétroaction.
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dique a I'intérieur d'un groupe qui con-
nait I'écriture. Ainsi la chanson utilise-
t-elle souvent autant les rythmes non
écrits des batteurs ewe que les mélo-
dies transcrites et importées des hym-
nes religieux. Il y a la tout un secteur de
recherche ouvert & un ethnomusicolo-
gue des sociétés de transition qui au-
rait sGrement beaucoup a apprendre de
I'histoire et de la pratique actuelle de
cette musique « illettrée » qu’est le jazz.
Nous ne pourrions que signaler quel-
ques pistes de recherche dans cette di-
rection.

La deuxiéme voie trés fertile et dont cet
essai voudrait montrer les premiers ré-
sultats est celle de I'enquéte sociolin-
guistique sur des textes oraux recueillis
en situation de «représentation» mais
dont la qualité documentaire a recu la
sanction du public. Nous avons avec
ces textes oraux des exemples a notre
sens trés remarquables de la langue
parlée aujourd’hui @ Lomé, et en parti-
culier de la place qu'y tient le francais.
Il s'agit certes d'une exploitation ludi-
que des possibilités du code linguisti-
que; mais cela n'enléve rien a notre
sens a la qualité documentaire de ces
textes. Nous essaierons d'analyser les
fonctions remplies par les divers em-
prunts et interférences.

le concert-party

Le Concert-Party est la création théa-
trale orale d'un groupe de jeunes hom-
mes qui se réunissent toutes les semai-
nes pour préparer des spectacles. Les
acteurs sont agés de 18 a 35 ans, habi-
tant Lomé; la plupart d’entre eux sont
chémeurs, ou apprentis — situations
souvent assez proches —; le groupe est
une libre association avec une struc-
ture hiérarchique trés précise : il a un
président, un vice-président, un direc-
teur, un contréleur et deux équipes. Les
membres sont rangés par ordre d'arri-
vée dans le groupe et il n'est pas possi-
ble de sauter les étapes. Les plus hauts
gradés sont seuls parmi les titulaires
d’emplois rémunérés, mais il n'y a pas
nécessaire concordance entre la hierar-
chie des emplois et celle des fonctions
dans le groupe. Les dirigeants se parta-
gent les recettes, gerent les fonds de
réserve et investissent dans les équipe-
ments. Leur expérience du spectacle
fait qu'ils ont souvent une fonction dé-
terminante dans le choix des specta-

cles et gqu'ils y tiennent souvent les pre-
miers roles; mais cela n'est pas tou-
jours le cas.

Chaque acteur a un type de person-
nage qui lui convient plus particuliere-
ment et avec lequel il sidentifie. Les
principaux acteurs sont méme connus
par leur surnom : Blacky par exemple
pour le comédien des entrées clownes-
ques ou Jaski gentleman pour ce qui
est de Lucas le meilleur chanteur du
groupe.

Le membre du groupe a donc une fonc-
tion de personnage dans I'équipe. La
composition sociale du groupe est
d'une relative homogénéité : tous les
acteurs sont citadins, certains depuis
moins de 10 ans, tous sont originaires
du Sud-Togo; un seul vient du Sud-
Dahomey. Le fait a son importance
pour l'analyse sociolinguistique du
spectacle. Tous les acteurs habitent a
Lomé et en parlent la langue qui est
celle du spectacle, la variante véhicu-
laire de I'ewe de Lomé, le mina.

A cette communauté des acteurs, cor-
respond la communauté du public. Une
enquéte effectuée en 1975 aupres du
public et portant sur un échantillon
d’'une centaine de personnes, confirme
le caractére du public: lui aussi est
« sudiste », de langue maternelle ewe,
comme la plus grande partie de la po-
pulation de la capitale composée sur-
tout de jeunes adultes hommes et fem-
mes.

Le groupe théatral produit a partir
d’'une situation donnée par un de ses
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membres - en l'occurrence nous
n‘avons pu identifier I'auteur — un ca-
nevas. Sur ce canevas sont distribués
les roles et c'est ainsi que le spectacle
commence. A partir d'un récit, s'opére
un travail de théatralisation qui laisse
intacts les éléments du récit et les tra-
duit en situation dramatique. Il s'opere
donc un passage du narratif au drama-
tique. Le texte dramatique dérive du
texte narratif; mais la théatralisation
n‘est pas spontanée. Elle procéde
d'une situation, d'un canevas élaboré
en groupe, et d'une distribution a partir
des personnages du groupe. C'est le
groupe qui est l'auteur du texte théatral
sur un canevas individuel.

la musique et le texte

Le spectacle dure un peu plus de trois
heures et commence en général vers
21 h30; des 20 h, I'orchestre a com-
menceé a jouer une sélection de mor-
ceaux a la mode.

La musique annonce le spectacle et en
soutient la progression. L'orchestre est
composé de six musiciens : une guitare
basse, une guitare d'accompagnement
(toutes deux électriques), une batte-
rie, deux congas, une paire de marracas
appelés castagnettes, un triangle.

Prenons I'exemple du premier specta-
cle transcrit (4) : il contient vingt-cing
morceaux de musique. Sur ces vingt-
cing morceaux, vingt et un sont chan-
tés, dont trois sans accompagnement.
On observe la répartition rythmique
suivante :

- 11 sont des Highlife,

— 2 des Highlife lents aussi appelés
Blues,

—~ 6 des « Afro cha-cha-cha »,
— 5 des « Rock »,
—~ 1 un hymne religieux.
Les morceaux chantés le sont dans les
" langues suivantes :
— Akan : (c'est-a-dire, dans un dialecte
Akan : ashanti, twi ou fanti) : 8 High-
life;
— Ewe : 3 Afro cha-cha-cha, 2 Blues,
2 Rock, 1 hymne;

Anglais : 2 Rock, 1 Afro cha-cha-
cha;

(4) Mister Tameklor, a paraitre a la SELAF,
traduction, introduction et notes de Nosle Akam
et Alain Ricard.
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— Francais : 1 Afro cha-cha-cha;

— Un mélange de francais et d’ewe :
1 Afro cha-cha-cha.

Notre travail de transcription et de tra-
duction a d'abord visé le texte de la
piece et non sa structure musicale.
Celle du Highlife est extrémement
complexe (5) car il s'agit d'un syhcré-
tisme de rythmes traditionnels akan, de
rythmes afro-cubain et d’hymnes reli-
gieux protestants.

Les chansons ewe, dont nous.donnons
la traduction, ont un réle dynamique
dans la progression de |'action : un role
de provocation dans les relations entre
les « ashaos » — prostituées — et le boy.
Cette fonction provocatrice donne lieu

(6) I n'y a pas sur les rythmes du Highlife et de
la musique populaire de la Céte du Bénin d’étude
d’ensemble. Les articles consultés signalent tous
le caractere de syncrétisme de cette musique is-
sue de traditions diverses et comprenant en par-
ticulier le rythme traditionnel des batteurs akan
et ewe, des influences antillaises, et des influen-
ces de la musique religieuse protestante. Nous
donnons aussi le cadre d'une étude musicologi-
que que nous ne sommes pas actuellement en
mesure de mener a bien. De méme en l'absence
d’'une étude sur le Highlife ghanéen nous avons
renoncé a transcrire et & traduire les chansons
fnatiltwi interprétées par Atameklo. Apprises par
la radio dans une langue que ni l'interprete, ni le
public ne comprend, les chansons sont un élé-
ment du « décor » et non un élément dynamique,
a la différence des chansons ewe.

Sur le Highlife on peut consulter :

E.J. Collins, « Comic Opera in Ghana »,
African Arts, 1976, vol. 9.

J. Nketia, « Modern trends in Ghana Mu-
sic », African Music Journal, |, 1957, 5, pp. 13-
185

Edna Smith, ¢« Popular music in West
Africa », African Music Journal, Ill, 1962, 1, pp.
11-17.

a un duel chanté entre le boy et la
doyenne des « ashao» qui est a notre
sens un grand moment du théatre mu-
sical. La provocation en chanson est
aussi le fait des «ashao». Il s'agit en
fait de séduction, non plus sur la mode
du duel mais sous celui du «con-
cours», chaque «ashao» entonne sa
chanson avant d'en recueillir les bé-
nefices immédiats.

La chanson contribue enfin a I'édifica-
tion et ce a la fin du spectacle. La mo-
rale de la piece est d'abord exprimée
par la contrition d’Atameklo qui se re-
pend de sa conduite. Puis Papa Zinsou
s'adresse aux spectateurs et leur en-
joint, sous forme d'un hymne, de res-
pecter leurs parents.

La musique rythme le spectacle : elle
assure les transitions et les entrées des
personnages. Elle ouvre et clot le spec-
tacle et elle s'insere d’'une maniére dy-
namique dans le déroulement de I'ac-
tion.

emprunts et interférences

Le texte s'inscrit et fonctionne dans
une communauté linguistique dont
nous avons dit que la langue était I'ewe
(avec ses variantes dialectales). Cette
communauté linguistique — ici Lomé —
est en situation de diglossie. C'est-a-
dire que les fonctions linguistiques sont
réparties entre les langues différentes
et que certaines langues jouissent de
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ce fait d'un statut supérieur. Le francais
est la langue du pouvoir et du savaoir,
de I'administration et de |'école, et non
celle de la rue ou des bars. |l est la lan-
gue des institutions officielles : il est la
langue écrite; I'ewe est lui aussi écrit,
mais percu par la majorité comme en
situation d'infériorité par rapport au
francais, puisqu’il n'est pas la langue
qu’écrivent les institutions.

Le texte théatral est en ewe; pourtant
de nombreuses répliques sont en an-
glais, les interférences avec le yoruba
sont fréquentes chez Babatunde et de
nombreux emprunts au francais appa-
raissent a l'intérieur du texte ewe.

Le texte théatral se construit a l'intérieur
de la situation diglossique : les em-
prunts ou les interférences sont donc |a
pour assumer cette situation, la con-
tester, voire la nier ? Ou bien n’en sont-
ils que la traduction littéraire ? 1l im-
porte d'analyser la fonction de ces élé-
ments non ewe, a l'intérieur du texte
théatral.

Les chansons ewe et yoruba servent a
marquer |'origine ethnique des person-
nages. Alors, cependant qu’'a leur en-
trée les personnages « iwi» — c'est-a-
dire les ashaos venus de Takoradi et le
personnage yoruba, c’est-a-dire Tunde
sont signalés comme étrangers, il est
remarquable que, dans le reste du
texte, les répliques des ashaos ne
soient plus marquées comme étrangeé-
res alors que celles de Babatunde le
sont a plusieurs reprises et sous diver-
ses formes signalées en note.

C'est qu'il y a entre la prostituée et le
boy une grande différence du point de
vue de la stéréotypie ethnique et de sa
traduction linguistique. La prostituée
est d'abord une passante dans toutes
les cultures et ne répond pas a un type
ethnique particulier. Tout tend a faire
oublier ses traits propres pour se fon-
dre dans la généralité de «lobjet
sexuel ». Le cas du boy est trés diffé-
rent; il est le serviteur toujours présent
par son rapport avec le maitre, et nous
savons toute la charge d’agressivité de
ce rapport. Or, cette agressivité se
transforme en racisme.

On constitue le serviteur en type racial
pour mieux masquer |'oppression éco-
nomique. Et, en [|'occurrence, avec
bonne conscience, puisque Babatunde
est un « nagot » (6) pauvre, c’est-a-dire
un représentant d'une ethnie de ban-
quier, mais qui, lui, n'a pas d’argent. Le

(6) Nagot: nom donné aux Yoruba & Lomé.
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ressentiment contre le riche et I'aver-
sion pour le serviteur trouvent leur lieu
dans la stéréotypie raciale, dont le dis-
cours de Babatunde sera I'expression.
La langue yoruba a donc a la fois une
fonction « dénotative », I'étranger, et lu-
dique, « I'étranger qui fait rire ».

Les emprunts de langues européennes
se détachent nettement du texte ewe.
Sont empruntés les lexémes non lexi-
calisés, c'est-a-dire non inclus dans les
structures tonologiques. lls créent donc
une rupture dans le discours qui pour-
rait s'analyser comme une rupture d'in-
tonation, si l'on avait pu mettre
précisément en valeur les contours de
celle-ci en ewe, ce qui n’est pas le cas.

Les emprunts anglais sont en général
un ensemble de signifiants tous ratta-
chés a un signifié qui connote le « pa-
raitre »; « That's right», « Hello», sont
tout comme les lunettes ou l'attaché-
case, les signifiants du prestige. Cette
fonction ostentatrice est rendue plus
manifeste par les situations précises
dans lesquelles le héros fait assaut
d’'angliscisme : face a son pére, a ses
maitresses, a son créancier. La ou il
faut s'imposer par le « paraitre », ar-
rive I'anglais. Cette ostentation carica-
turale qui connote I'homme sir de lui
qui veut en imposer aux autres, appelle
aussi les expressions de fausse décon-
traction, « | don’ mind » ou « one time »
employé a la maniére ghanéenne.

Plusieurs des léxémes anglais sem-
blent en outre étre empruntés a I'an-
glais a travers le pidgin. Pour les non-
locuteurs d’'anglais ou de pidgin, il
semble bien que la différence s’efface
entre les deux langues et que soit ap-
pelé « anglais» ce qui souvent est du
pidgin. Du point de vue phonologique,
la chute du - t - final (I don’) est un trait
propre au pidgin, mais ici Tameklos
veut parler anglais...

Les I|éxémes empruntés au francais
sont plus nombreux et dans des situa-
tions plus variées. lls ont d’abord une
fonction supplétive. Dans certains do-
maines, I'ewe ne semble pas produire
les termes nécessaires a son lexique :
domaine administratif, scolaire, mili-
taire. C'est |a une situation bien connue
ou la langue officielle « phagocyte », la
langue parlée en assumant ses fonc-
tions officielles et donc en la suppléant
progressivement dans ces domaines
lexicaux. Nombre des emprunts
francais sont issus de ce processus :
«degré», «refoulé». Cette capacité
supplétive fonctionne aussi d'une ma-
niére connotative. Choisir le terme ewe

serait percu comme une recherche pré-
cieuse et il est des moments ou I'usage
du terme frangais n'est pas justifié
mais manifeste seulement un désir
d'ostentation. Quelques rares exem-
ples, de cette fonction « latente » du si-
gnifiant francais existent et nous les si-
gnalons en note.

jeux de mots

L'usage du francais a une fonction que
nous qualifierons de « critique » grace a
une utilisation spécifigue du jeu de
mots. Le jeu sur le francais est plus
qu’un jeu : dans la premiére tirade de
Papa Zinsou, nous apprenons que, si sa
femme « arréte son shoot », elle mérite
de devenir « internationale ». Il y a donc
& un jeu de mots a partir du vocabu-
laire sportif qui est un des domaines
d’'usage ou le francais prédomine qui se
transporte dans le vocabulaire de la
plaisanterie érotique. L'expression
francaise a été resémantisée. Elle s’'est
déplacée d'un domaine a un autre et
c’est la un procédé du « concert» qui
nous parait typique du fonctionnement
du «francais» dans un texte ewe. Il
faut en effet que certains domaines
soient confiés a une langue, qu'il y ait
cette distribution fonctionnelle pour
qu’un changement dans la distribution
soit d'abord percu et ensuite ressenti
comme « comique ». Ainsi la prostituée
dirige-t-elle le « convoi »; le vocabulaire
militaire vient lui aussi a la rescousse

33



FORMATION

du vocabulaire érotique. Les expres-
sions « glissent » d'un domaine d’'usage
dans un autre ou elles disent ce qu’el-
les ne diraient jamais en francais. La re-
sémantisation de I'emprunt extrait d'un
des domaines ou la langue dominante
regne est donc un procédé qui suscite
a tout coup lI'hilarité. L'emprunt se
charge d'un sens comique en chan-
geant de domaine. Mais ce comique
traverse les deux langues, le texte
francais joue en francais et en ewe.

Ainsi on ne subit pas seulement la di-
glossie, on peut parfois en jouer, s'en
jouer. Faire dire au francais ce qu’il n'a
jamais dit, et sans doute ce gu'un
francais ne dirait pas, étant donné qu'il
existe un rapport tout a fait différent
entre les champs sémantiques, admi-
nistratifs, militaires, sportifs et éroti-
ques, qui est possible dans un concert.
Il s'agit certes toujours d'un méme mou-
vement : du domaine administratif, etc.
au domaine érotique, mais ce faisant, il
s'agit néanmoins, croyons-nous, d'un
effort de réappropriation de la langue.
Faire jouer le francais c'est un peu se
jouer de lui. Ainsi Rosko en épelant le
sigle d'une importante société com-
merciale rend opaque un signifiant
francais pourtant présent dans la vie
quotidienne des Togolais. Ces déplace-
ments, cette facon de rendre opaque
sont autant de vélléités contestataires
a l'égard de la situation diglossique.
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Elles ne peuvent évidemment pas la
nier ou méme l'inverser. Mais elles en
manifestent une conscience critique et
c'est la trés important.

Toute I'histoire du héros de la piece est
a vrai dire I'histoire d'un effort avorté
pour s’'intégrer a la culture dominante.
Le changement en apparence minime
de son nom - simple ouverture de la
voyelle finale — ferait passer Atameklo
du co6té des européanisés. Du coté
méme du signifiant ewe se poursuit un
jeu de contrdle de I'expression qui est
lui aussi I'effet de la situation diglossi-
que. Mais le héros perd, il garde le nom
de son pére, et ne réussit pas, en mo-
difiant le signifiant, a passer dans la ca-
tégorie dominante. Son échec est
méme spectaculaire et son chatiment
devrait étre exemplaire. La morale de la
piece est « écoutez vos parents», elle
pourrait étre aussi « n‘essayez pas de
prononcer votre nom a la francaise ».
Une autre piéce a précisément cette
morale : le polygame « diglossique » (7)
essaie d'introduire le «francais» a la
maison. Son épouse francophone
meurt a cause d'une sauce trop pimen-
tée. La aussi, une barriere tres forte est
érigée contre les empietements de la
langue dominante dans les domaines
privés ou elle n‘a pas acces.

une parole dominée

Genre oral, produit par un groupe de
jeunes, le concert témoigne de la prati-
que orale de I'ewe a Lomé. En effet, le
texte est un véritable document socio-
linguistique sur la langue parlée a
Lomé en 1973. Les acteurs, en parlant
leur réle ont bien conscience de faire
ceuvre originale. lls sont partagés entre
un complexe d'infériorité da a leur dé-
nuement et a celui de leur « théatre »,
et le sentiment — de surcroit légitime -
ce fierté devant leur succes et 'estime
du public. lls savent, puisqu’ils ont pour
la plupart échoué a I'école, soit au bre-
vet, soit au certificat d'études, que la
voie de l'ascension sociale par la mai-
trise du francais scolaire leur est bou-
chée. Aussi ont-ils conscience d'une in-
fériorité linguistique alors qu'ils sont
les maitres de la parole ewe et qu'ils
peuvent retenir par leurs bons mots des
centaines de personnes. Cette intériori-
sation du statut second de l'ewe est

(7) Dans I'Africaine de Paris, trad. de S.W.
Zinsou Lomé, ministere de la Culture, 1976, a
paraitre.

tres forte chez les acteurs, ou du moins
chez certains d'entre eux, ceux qui
composent les scenes et les chansons.

Ce sont des poétes et des dramaturges
mais personne ne les reconnait comme
tels 1a ou il faudrait les reconnaitre,
c'est-a-dire par écrit. D'oq, au début,
leur désir de traduire en francais certai-
nes pieéces pour montrer de quoi ils
étaient capables; désir mis a exécution
lors d'une tournée en France et qui de-
vait aboutir a un échec total auprés du
public — les acteurs étant soudain rigi-
des et empruntés — mais qui devait li-
bérer le groupe de ce désir. Il n'en de-
meure pas moins que leur spectacle
est un spectacle de pauvres dans la
langue de la rue, et non dans celle de la
plupart des livres et des grandes salles
de spectacles. Pourtant, tous les ac-
teurs savent lire et beaucoup on lu des
ouvrages ewe a |'école élémentaire ou
au Ghana voisin. Mais la aussi ils souf-
frent du statut second de cette lecture
qui semble confirmer le statut second
de leur langue. En somme, leur culture
est une culture de seconde zone, une
culture du pauvre que les institutions
s’emploient a marginaliser alors qu’elle
a le plus grand succes aupres du public
de la capitale.

Ce ressentiment a l'encontre de la si-
tuation du francais est donc prise de
conscience de la situation diglossique
par des sujets restreints a l'un des co-
des, celui du bas, la langue africaine. La
situation diglossique n'est pas niée,
mais bien reconnue comme telle. L'as-
sumer demanderait une maitrise des
deux langues, des deux codes que les
acteurs n'ont pas. Tout se passe donc a
I'intérieur de l'ewe. Les personnages
jouent de la diglossie pour provoquer
des jeux de mots, non pour inverser
celle-ci. Les valeurs reconnues par les
personnages, les aspirations a la réus-
site sociale, les criteres de cette réus-
site sociale sont ceux de la classe
dominante qui parle francais et anglais.
L'aspiration majeure est d'aller étudier
en Europe et de s’en revenir « grand in-
tellectuel », comme Atameklo et avec
un bon métier, dont on ne dit que rare-
ment ce qu'il sera. Le souci de profiter
du prestige de la langue et de I'éduca-
tion importée ne doit pas conduire a
des exces : on ne chasse pas son pére
et I'on ne change pas de nom. Le texte
oral est a la fois le reflet des aspirations
du groupe et la sanction des exces du
parvenu. Cette dualité nous parait typi-
que de l'expression théatrale.
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