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Des diables, des prophetes et des banzis sur les scenes
de Libreville : les réemplois religieux des rappeurs
du Gabon

Alice Aterianus*

Les débats en sciences sociales renouvellent depuis quelques années une série
de questionnements liés aux phénomenes religieux, par exemple au travers
d’études sur les communautés de fans [Segré, 2003]. Alors que de nombreuses
recherches se penchent sur 1’analyse des sociétés occidentales, et parlent de
« modernité religieuse » [Hervieu-Léger, 1999], d’autres auteurs ont récemment
insisté sur la nécessité de mettre en ceuvre la recherche ethnographique et
I’enquéte de terrain pour se pencher sur I’observation « des modulations diffé-
rentielles des religions & des modernités particulieres » [Obadia, 2006,
paragr. 17], en orientant la focale en direction d’autres contextes culturels et
d’autres modernités.

A partir de données de terrain recueillies aupres des rappeurs du Gabon !, cet
article se propose de contribuer au renouvellement de ces questionnements en
décrivant les transformations du religieux survenues depuis quelques années sur
le continent africain, plus précisément dans le contexte urbain du Gabon, chez les
jeunes artistes du mouvement rap. L’observation des pratiques musicales urbaines
permettra d’interroger la maniere dont I’appropriation et la pratique de ce genre
musical mettent en branle les éléments religieux du contexte local gabonais pour
les réinvestir selon des logiques politiques, sociales et identitaires singulieres.
Apres un apercu du contexte religieux de Libreville et des modalités d’exercice
du rap dans cette capitale d’ Afrique Centrale, nous découvrirons, avec les emplois
des figures du Diable et du prophete opérés par les rappeurs, quelques logiques
sous-tendues par la référence a la chrétienté chez ces jeunes artistes. Le cas des
mises en sceéne de certains objets rituels issus des religions initiatiques tradition-
nelles soulévera finalement la question des enjeux politiques et identitaires qui
s’intriquent avec ces transformations du religieux.

* Doctorante, CREA, Université Lumiere Lyon 2.
1. Cette enquéte ethnographique et cette immersion dans le contexte librevillois démarrée en 2006 se
poursuivent actuellement par la réalisation d’une thése de doctorat en anthropologie.
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La problématique religieuse et la pratique du rap a Libreville

Développé chez les communautés afro-américaines et afro-caribéennes des
Etats-Unis 2 partir des années 1970 [Pecqueux, 2009 ; Rose, 1994], le genre
musical rap apparait au Gabon a la fin des années 1980. Pratiqué dans un premier
temps par les enfants de familles riches, qui entretiennent davantage d’échanges
avec les Etats-Unis et la France ol se déploie la vague hip-hop, le rap se popularise
rapidement pour devenir une activité de prédilection des jeunes des quartiers les
plus pauvres de Libreville. Au terme de vingt années de développement de ce
mouvement musical, on compte aujourd’hui un nombre approximatif de deux
cents rappeurs diffusés sur les antennes radiophoniques et les chaines de télévision
locales, majoritairement des jeunes hommes dont 1’age s’échelonne de 10 a 40 ans
pour les plus anciens acteurs du mouvement 2,

Les confessions religieuses des rappeurs gabonais se répartissent, comme dans
la population urbaine de Libreville, entre les communautés chrétiennes catholiques
ou évangéliques [Tonda, 2002 ; Mary, 2001], les sociétés initiatiques tradition-
nelles [Bonhomme, 2005 ; Mary, 1983 ; Fernandez, 1982], et une faible proportion
de musulmans*. Chez ces artistes, on reléve une présence importante du terreau
religieux, manifesté par I’imbrication de la foi et/ou de la pratique religieuse au
sein de I’activité musicale. Indépendamment des discours critiques sur les compor-
tements des pasteurs, les institutions religieuses ou sur certains croyants, les mar-
ques religieuses sont omniprésentes dans 1’environnement de vie, les dénomina-
tions, ou les textes de rappeurs.

La Bible constitue ainsi un répertoire de récits, de 1égendes et de symboles, y
compris pour les rappeurs qui se revendiquent étre des chrétiens non pratiquants,
et pour les membres d’autres communautés religieuses. Le rappeur Lagaff marque
par exemple un rejet vis-a-vis du fonctionnement des Eglises locales, justifié par
les fréquents récits d’actes pédophiles perpétrés par des pasteurs sur les jeunes
adeptes, 1’endoctrinement des fideles, ou la survalorisation de 1’apport financier
dans la conversion au Christ. Cependant, ce méme rappeur affiche et arbore des
marques religieuses dans nombre de ses espaces de vie, du dessin « Enfant de
Dieu » qu’il a tatoué dans son dos, aux morales chrétiennes encadrées sur les murs
de sa chambre. Chez un autre de ces artistes, propriétaire d’un studio d’enregis-
trement, nul crucifix ou embléme chrétien, mais une harpe cithare posée devant
la vitre de la cabine d’enregistrement, loin des temples de bwiti et des cultes
initiatiques traditionnels dont elle constitue un instrument emblématique.

2. Pour apporter une illustration de ce large éventail des ages des rappeurs, I’'un des premiers acteurs
a avoir produit un disque de rap au Gabon est né en 1969, et il a fété ses 40 ans par la réalisation d’un
grand spectacle de rap a la fin des années 2000. Sensiblement a la méme période, le rappeur Jojo, dont les
vidéos sont aujourd’hui diffusées par des chaines gabonaises et africaines, se produisait déja sur les scenes
de Libreville alors qu’il avait a peine 10 ans.

3. Les statistiques nationales du dernier recensement du ministeére de 1’Intérieur [2005] observent que
64 % de personnes se réclament du christianisme (54 % de chrétiens catholiques et 10 % de protestants),
6,5% de la religion musulmane, et 13,5% des personnes appartiennent aux différentes religions
« traditionnelles ».
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Ces différents symboles ne revétent pas les mémes significations, et comme
nous le verrons ci-dessous, n’exercent pas les mémes fonctions dans le projet des
rappeurs. Toutefois, la présence de divers emblemes religieux incite a interroger
la maniere dont les manifestations et significations plurielles du champ religieux
gabonais sont réinvesties par les jeunes dans le cadre d’une pratique artistique et
d’un domaine profane. Hugues Bazin parle, dans le cas du rap frangais, d’une
« religiosité sans religion » [Bazin, 1995, p. 246] et certains analystes des musi-
ques industrielles européennes abordent l'idée de néo-paganisme religieux
[Francois, 2005]. Dans un contexte gabonais postcolonial caractérisé par une
« dilatation du champ religieux » ou une « prolifération du divin » [Mbembé, 1993,
p. 185], comment penser les dialogues entretenus par les rappeurs a 1’égard du
sacré et des formes versatiles qu’il revét ? Quelles logiques et quels enjeux inflé-
chissent ces « sédimentations » [ibid.] et ces appropriations sélectives du religieux
par le rap ? Un regard porté sur les emplois des figures du diable et du prophete
fournira un premier angle de compréhension de ces axes de questionnement.

Les figures du diable et du prophete dans le personnage du rappeur

Satan, le rap et les musiques chrétiennes

Le diable constitue 1’un des symboles récurrents de I’imaginaire des rappeurs,
présent tant dans leurs textes que dans leurs attitudes de la vie quotidienne.
L’extrait suivant d’un morceau du rappeur nommé Meace Mapihind témoigne des
différents domaines de la vie sociale marqués par I’image de Satan dans le contexte
de Libreville :

« Une guerre spirituelle se passe, ton pays n’est pas en reste car c’est I’un de ses
domiciles ol ses suppOts se multiplient / ainsi le peuple souffre et gémit.
Crois-tu que c’est I’Eternel qui est a I’origine des mutismes observés actuellement
face a tous nos S.0.S. ? / Franchement, les gars ne se cachent méme plus / dans
I’argent et le pouvoir. Je 1’ai vu, cornu, dans 1’action des fusils nocturnes. [...]

Je I’ai vu a Droite, ou il y a toujours des effusions de sang, des coups de poignard,
un manque d’amour, des filles qui font le tour comme 2 Louis *, a la Licorne * [...]
avec ses deux cornes / bref, c’est Sodome et Gomorrhe / il m’a éloigné parfois
d’Hova et de sa grace.

Je I’ai vu rentrer dans les églises semer la confusion et 1’assoupissement avec
I’argent. Les PDs dans le rap : ¢’est la preuve exacte qu’on vit les derniers temps °. »

Ce couplet du morceau intitulé « Armageddon » porte sur un theme escha-
tologique : il énumere les différents registres du social associés dans I’imaginaire
des jeunes a la figure du diable, dont I’omniprésence dans la société contem-
poraine serait selon I’auteur annonciatrice de la fin des temps. On y retrouve a
la fois un point de vue sur certains constituants de I’imaginaire populaire, comme
la question des crimes rituels qui seraient perpétrés par la classe politique ou

4. Les noms « Droite » et « Louis » désignent des quartiers ou des sous-quartiers de Libreville.

5. Nom d’une boite de nuit.

6. Morceau « Armageddon », Meace Mapihind, album « Entre les deux pdles », Dernier Mapane Prod.,
2009.
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celle de la sorcellerie (exprimée par la référence aux « fusils nocturnes », un
genre d’attaque mystique frappant le pied d’un individu), et des éléments confé-
rant au milieu du rap, comme la rhétorique homophobe caractéristique des propos
de ces artistes.

Meace Mapihind, I’auteur de ce texte, appartient a une église protestante évan-
gélique, ou il se rend pour prier de maniere tres occasionnelle. Sujet a des « trucs
spirituels », des « sorcelleries » et des « jalousies dans les familles » (entretien
avec Meace Mapihind, Libreville, janvier 2010), ce rappeur a durant une période
vécu un sentiment de « blocage » ’, manifesté notamment par des difficultés pro-
fessionnelles, artistiques et conjugales, auxquelles il a trouvé remede par la priere
et la délivrance proposée au sein des églises évangéliques. De méme que plusieurs
interlocuteurs, Meace Mapihind s’est dirigé vers les églises éveillées pour trouver
refuge face aux attaques mystiques dont il se sentait victime dans son environne-
ment familial, en espérant voir s’accomplir les miracles de Dieu. Le lien établi
entre la maladie, ’infortune et les « choses du diable » 1’a enjoint a rechercher
dans la religion la délivrance et la protection ®.

Pour ce rappeur, le diable peut se définir ainsi :

« Le diable, c’est les mauvaises pratiques, le satanisme, les sacrifices qu’on voit
tous les jours-1a, les sacrifices humains, les cultes bizarres la...

C’est-a-dire ?

Comme on parle ici couramment : la Rose-croix, la Loge, ou on sacrifie des gens,
on tue, on boit du sang humain. C’est ¢a que j’appelle culte bizarre. Donc ¢a, c’est
les ceuvres du diable pour moi. Et quand on voit les actes incestueux qui se passent
dans la société ici au Gabon — on en a vu beaucoup dans les faits divers ici au
Gabon — moi je dis que le Diable est sur terre. Et il y a aussi le coté mystique : il
y a des gens qui sont envoiités ici, et moi je crois a ¢a. Ils sont envoités par des
esprits démoniaques, parce qu’apres on fait des délivrances et ces gens-la reviennent
a la raison. » (ibid.).

On retrouve dans ces paroles « I’indifférenciation des schemes d’interprétation
qui relevent du registre de la sorcellerie et de la possession, du fétichisme et de
la magie, de 1’anthropophagie ou des sacrifices humains, mais aussi de la démo-
nologie » [Mary, 2001, p. 152] qui est, d’aprés André Mary chose commune au
Gabon. Il faut a ce sujet noter que dans I’imaginaire social gabonais, la figure du
diable est le produit des heurts et des conflits nés de la rencontre entre le paga-
nisme et la chrétienté [Tonda, 2005]. Implantée par I’intermédiaire des missions
chrétiennes, elle a été ensuite réappropriée au travers de la création de cultes
religieux syncrétiques comme le bwiti fang [Mary, 1983], qui apportait une revi-
talisation sociale durant une période d’« apotheosis of evil » [Fernandez, 1982,
p. 227]. A cette époque, la disparition des cultes traditionnels et les frustrations
de la vie coloniale ont entrainé « 1’adoption d’une vision dualiste du bien et du
mal aux dépens d’une position plus ambivalente, mais également 1’identification

7. Le terme blocage est couramment employé pour désigner les opérations de sorcellerie envoyées par
un membre de la famille sur un proche, en vue d’empécher sa réussite et de s’emparer de son énergie.
8. Au sujet des églises de délivrance en Afrique Centrale, voir Tonda [2002].
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de I’evus (sorcellerie) a Satan et 1’idée que les forces du mal étaient devenues
incontrOlables » [Meyer, 1998, p. 79].

Ces conceptions du monde, réinvesties plus tard en vue d’accompagner les
discours de réveil des églises évangéliques, sont aujourd’hui encore tres pré-
sentes, et les textes des rappeurs gabonais illustrent cette omniprésence du diable
dans I'imaginaire social. Utilisée a des fins de critique politique ou de diaboli-
sation de certaines pratiques contraires aux normes en vigueur, la figure de Satan
s’inscrit chez la majorité des rappeurs dans un discours idéologique condamnant
des faits sociaux comme la prostitution des jeunes filles ou la corruption de la
classe politique.

Par-dela le cas des rappeurs de Libreville, la figure du diable est présente dans
différents genres musicaux, ou elle cristallise souvent des modulations du contexte
religieux, des expressions de 1’ethnicité, ou des revendications politiques. On la
retrouve ainsi dans des musiques gitanes de la péninsule Ibérique, qui operent un
role majeur dans la diffusion du message de 1'Iglesia filadelfia (une église pen-
tecOtiste) [Ruy Llera Blanes, 2008]. Ces expressions musicales appartiennent a la
catégorie des musiques chrétiennes contemporaines, qui, sans toujours se reven-
diquer d’une institution religieuse particuliere, entretiennent depuis les années
1960 I’ objectif de promouvoir le message de Dieu au travers de styles musicaux
hétérogenes, mais distincts des musiques chrétiennes traditionnelles.

Ce genre existe aussi au Gabon, et il est composé d’expressions de type gospel,
de musiques pop ou de variété inspirées des rythmes coupé-décalé de Cote
d’Ivoire. On y trouve aussi une infime catégorie de rappeurs considérés par leurs
pairs et auto-désignés comme des « rappeurs chrétiens », car ils se consacrent
exclusivement a la diffusion du message religieux. Il s’agit habituellement de
rappeurs ayant rencontré durant leur existence une conversion les incitant a se
consacrer exclusivement au message chrétien dans leur activité artistique. A la
différence des rappeurs, ces artistes se présentent comme membres d’une commu-
nauté des croyants, de ceux qui ont été sauvés par Jésus. Le contenu de leurs
morceaux €rige une frontiere a ’encontre de 1’autre profane, qu’il s’agit de
convaincre du bienfait de la pricre et de la pratique religieuse assidue. Ils tendent
aussi a entretenir un discours détaché de toute référence au temps et au lieu présent
pour se projeter dans un message abstrait, comportant exclusivement des lieux ou
des prénoms référencés dans la Bible, avec des titres comme « Accepte Jésus dans
la fin des temps » ou « Jésus est mon numéro un » °.

On retrouve ici la méme dichotomie entre le rap profane et le rap chrétien que
celle qu’Erwan Dianteill observe entre le blues et les musiques religieuses noires
américaines : le blues décrit des « individus vivants ici et maintenant. De ce point
de vue, il exprime une vision du monde inscrite dans la particularité et la localité,
alternative a celle de la musique religieuse noire américaine dont I’ambition est

9. 11 s’agit de deux morceaux de ’artiste Junior Star Boussougou, parus dans 1’album « Accepte Jésus
dans la fin des temps » [2009].
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collective et abstraite » [Dianteill, 2004, p. 426]. Selon la méme logique, tandis
que la majorité des rappeurs sont des chroniqueurs de la réalité urbaine, les rap-
peurs chrétiens entretiennent un discours détaché de tous référents réels. Généra-
lement situés en marginalité du réseau du rap, ils ne se produisent pas dans le
méme type de concerts et ne sont plus considérés comme des concurrents poten-
tiels des lors qu’ils entrent dans le domaine du « rap gospel », car ils n’entretien-
nent plus les luttes et les compétitions qui caractérisent le réseau des rappeurs.

S’il existe donc aussi dans le domaine de la production musicale au Gabon
une opposition schématisée entre « une musique “sacrée”, dédiée au culte et a la
louange divine, et une musique “profane”, en derniere instance ceuvre de Satan »
[Llera Blanes, 2008, p. 94], alors les rappeurs se positionnent de leur propre chef
dans le champ des musiques profanes. A I'inverse des musiques chrétiennes,
lorsque les rappeurs établissent une dichotomie entre les forces du Bien et du Mal,
cette dichotomie ne s’applique pas aux pratiques religieuses mais aux valeurs
morales et aux pratiques politiques ou sociales dont ils font le proces.

L’ambivalence prophético-satanique et I'esthétique des rappeurs

Dans leur travail de moralisation et de narration sociale, les rappeurs se mettent
souvent en scene comme des détenteurs d’un pouvoir messianique, se décrivant
comme « messies », « prophetes », ou se disant encore « sponsorisés par le St
Esprit » '°. Dans ces cas de figure, I’identification au prophete ou a 1’envoyé de
Dieu sert davantage une cause de dénonciation politique que de préche religieux :
la prophétie qu’ils énoncent se veut celle d’un changement social dans le monde
réel bien plus que celle d’'une nouvelle ere religieuse née d’un univers idéel.

En dehors des textes tels que ceux cités ci-dessus, les identifications a la figure
prophétique se donnent & voir dans les techniques de représentation des rappeurs.
Le spectacle réalisé par le rappeur Ba’ponga ' lors d’une soirée gratuite organisée
au stade Omnisport de Libreville le 30 décembre 2009 apporte une illustration de
ces procédés. A la différence d’autres jeunes artistes invités qui patientent durant
I'intégralité de la soirée dans les coulisses a I’arriere de la scéne, ce rappeur ne
traverse les loges que quelques secondes avant sa montée sur le podium. Invité a
effectuer sa prestation en avant-derniere position (au climax du spectacle), il est
d’abord introduit par un présentateur dont les éloges généreux I’associent a un
« géant », puis il monte sur scene vétu d’habits de marques prestigieuses chez les
acteurs du genre hip-hop, et accompagné de son DJ et de deux danseurs.

Durant le spectacle, Ba’ponga reprend différentes chansons de son répertoire,
porteuses entre autres de messages panafricanistes, d’incitations au « retour aux
sources » et de récits a valeur autobiographique. A mi-chemin de sa prestation

10. Ces paroles sont extraites de morceaux de Kdba [2005] et de Movaizhaleine [2003].

11. Ba’Ponga, dont le nom signifie en langue mitsogho du Sud du Gabon « les feuilles », est un rappeur
de Libreville qui se fait connaitre depuis le début des années 1990 pour son style hétérogene alliant des
éléments de variété, de musique traditionnelle et de pop music au genre hip-hop.
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et au terme d’un morceau, Ba’ponga se met a genoux devant son public, les
bras tendus en forme de croix puis il se releve en déclarant a plusieurs reprises
«Je vous aime et Dieu vous aime aussi », avant d’entamer une chanson qui
relate ainsi :

« C’est au pied du mur que tu me reconnais ; sur la mesure, je viens déconner,
La morsure que tu redoutais, a I’heure H, je viens détonner.

Abidjan en redemande encore : dansez ! Ceci est mon corps.

D’ Accra, voici mon son. Consommez ! Ceci est mon sang.

OK, certifié¢ hors norme, le Verbe se fait chair et prend forme. »

Dans ce morceau qui porte sur une critique des conditions de subordination
de I’ Afrique dans les relations géopolitiques, I’identification du rappeur au pro-
phete passe par la référence au corps et au sang du Christ. Ici les spectateurs et
auditeurs de Ba’ponga sont assimilés a des fideles qui, de la méme maniere que
les chrétiens consomment rituellement 1’hostie, absorbent la substance du rappeur
et son message. Le rappeur entend ici incarner le verbe divin et se présenter
comme |’annonciateur d’un message prophétique.

Ba’Ponga réinvestit en ce sens ce que Jean-Francois Bayart [2006] considere
comme « ’'une des grandes figures sociales de 1’Afrique du xxc siecle, a savoir
celle du prophete » [Bayart, 2006, p. Lvi]. Différentes figures politiques consti-
tutives de 1’univers de référence des rappeurs sont représentées sous des traits
christiques par 1’iconographie locale, comme 1’observe Bogumil Jewsiewicki
[1996] au sujet de Patrice Lumumba. Intellectuel et premier ministre du Congo
indépendant en 1960, il constitue pour les rappeurs un modele de la lutte pour
I’indépendance africaine et la transformation des configurations géopolitiques dis-
criminant leur continent. Il est aussi devenu une effigie de la peinture congolaise
populaire, y représentant un genre de « héros moderne qui rend aux Noirs non
seulement ’espace de I’action politique mais 1’acces au sacré sécularisé »
[Jewsiewicki, 1996, p. 128]. Alors que cette icone politique admirée des rappeurs
de nombreux pays africains est peinte dans une combinaison des criteres d’élé-
gance citadins des années 1960 et des images du Christ — qui ont constitué la
premiere source d’inspiration des portraits en Afrique centrale [ibid.] — les rap-
peurs s’auto-représentent pour leur part en mariant des criteres du bien-vétir des
jeunes générations a I’héritage politico-religieux de la figure prophétique.

Sans se revendiquer d’une institution croyante ou énoncer un message de nature
religieuse, des artistes comme Ba’Ponga se saisissent de la figure du prophete
dans une visée métaphorique, s’emparant en ce sens d’« éclats de religion »
[Champion, 2003, p. 179] ou de « gisements de sacré » [Mbembé, 1993, p. 186].
A T’instar des images du prophete et du diable, il s’agit de symboles entretenant
des liens explicites avec les grandes traditions religieuses, mais qui peuvent étre
employés et resignifiés en dehors des institutions religieuses ou des sites sacrés,
comme dans le domaine musical.

Chez Ba’Ponga, la présence d’éléments religieux, confondus aux différents
contenus des messages et autres éléments de la prestation scénique (danse, DJing)
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n’induisent nullement de transformation de la scéne en un espace religieux ou de
vénération de la part du public a I’égard du rappeur. Le discours introductif du
présentateur, les choix vestimentaires de grande marque ou I’attitude du rappeur,
qui ne traversera les coulisses et ne se fera voir du public que lors de I’entrée en
scene : tous ces éléments convergent pour entourer le rappeur d’un certain pres-
tige. Les symboles religieux s’intégrent au sein de ces comportements dont la
finalité est de légitimer sa présence sur la scéne, les égards que lui accorde le
public (demandes d’autographes, expressions admiratives, sollicitations en tous
genres), mais aussi le respect que lui conferent les rappeurs cadets ou inférieurs
et la supériorité hiérarchique qu’il exerce a leur envers. Ces procédés de repré-
sentation servent les luttes de pouvoir et les compétitions qui traversent ce réseau
musical, tout en portant I’expression d’un message politique ou d’autres théma-
tiques traitées par le rap. L’identification au prophete s’inscrit alors dans une
réclamation du droit de représentation et de prise de parole a I’égard des repré-
sentants politiques, dont I’autorité et la légitimité sont critiquées.

Par ailleurs, et selon un procédé ambivalent, les rappeurs entremélent dans
leurs morceaux la figure du prophete a celle du gangster ou du bangando (terme
désignant en argot de Libreville les garcons de la rue), et tout en se tournant
vers la priere, en invoquant la grace et la protection divine, ils se reconnaissent
du diable dont ils s’habillent parfois des attributs. Cette observation se donne
particulierement bien a voir dans I’esthétique élaborée par quelques-uns d’entre
eux. Dans un morceau intitulé « La prophétie », ’artiste Kdba se proclame ainsi
« prophete », annonciateur d’une ere nouvelle, tout en s’entourant de tous les
attributs associés au diable et aux démons : le feu, la violence, la mort. Le vidéo-
clip de ce morceau est bati a partir d’images du rappeur se produisant devant
un fond noir, images que le spectateur visionne au travers d’une vitre translucide
frappée par moments de I’impact de traces de sang. Les effets de montage font
circuler dans I’atmosphere de la salle ot se déplacent I’artiste et ses danseurs
les molécules d’un liquide rouge et or, dont les reflets de feu créent une esthé-
tique de la violence, accentuée par les termes et les symboles choisis par le rap-
peur (pistolet, trongonneuse, tombes, figure satanique...). Dans ce morceau, Koba
fait usage de plusieurs modes de présentation que 1’on associe au genre égo-
trip '* : son texte consiste en un exercice de vantardise et d’auto-affirmation, et
il s’appuie pour ce faire sur diverses analogies entre le domaine du rap et celui
du sacré, a commencer par la métaphore liant le rappeur au prophete. Ici, les
symboles de violence, les marques de sang et les paroles offensives de 1’artiste
entrelacent les représentations messianiques et des images de violence et de rage
démoniaque. Ce procédé peut aussi étre considéré comme I’expression d’une
volonté de se présenter en opposition avec les normes sociales, et d’afficher des
conduites déviantes, afin de se positionner en subversion vis-a-vis d’un cadre
normatif critiqué.

12. L’égotrip peut se définir comme un exercice de narration et de valorisation de soi employant
différents types de référents selon les contextes.
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Fusion de différentes figures religieuses, I’esthétique élaborée par les rappeurs,
a I'image de celle mise en scéne dans le clip de Kdba, incorpore les images
démoniaques aux comparaisons messianiques, cristallisant en la personne du rap-
peur les symboles du prophete et du démon. En ce sens, on peut emprunter les
mots d’Erwan Dianteill [2004] au sujet des Eglises spirituelles noires-américaines
pour dire que sur cette sceéne rap, on assiste « a une danse du diable et du bon
dieu plutdt qu’a une lutte du “bien” contre le “mal” » [Dianteill, 2004, p. 439].
L’importance accordée a ces figures dans le travail du rappeur, et ’emploi qui est
fait des images religieuses comportent une visée politique, mais doivent aussi étre
analysés a la lumiere des rapports de force qui structurent le réseau du rap et des
ambitions de domination qui animent ses membres.

Ces éléments de présentation traitant de la figure du diable et du prophete
dans les discours et les comportements des rappeurs mettent en lumiere les péné-
trations du christianisme dans 1’imaginaire des jeunes Gabonais et son intrication
avec d’autres domaines du symbolique. Ils témoignent de la manicere dont cet
imaginaire religieux polysémique est réinvesti dans un cadre profane pour servir
tant des discours politiques que des rapports de force traversant le milieu de la
musique. Les symboles religieux et le bagage du répertoire chrétien s’apparentent
dans ce contexte a ce que Dani¢le Hervieu-Léger considere comme des « matieres
premieres symboliques, éminemment malléables, qui peuvent donner lieu a des
retraitements divers selon les intéréts des groupes qui y puisent » [Hervieu-Léger,
1999 p. 58].

« On détient la harpe sacrée » '° : laréappropriation des objets
rituels bwitistes

Si les figures bibliques et chrétiennes sont tres présentes dans les textes et les
attitudes des rappeurs, on retrouve par ailleurs dans les performances scéniques
de quelques-uns d’entre eux une forte présence d’objets issus d’un autre cadre
religieux, celui des sociétés initiatiques. Le groupe le plus connu au Gabon pour
son art d’entreméler des images religieuses traditionnelles a des messages idéo-
logiques est le groupe Movaizhaleine.

Apparu au début des années 1990, ce duo composé des rappeurs Lord Ekomy
Ndong et Maat Seigneur Lion va contribuer & I’émergence de ce mouvement
musical et d’une tendance de rap de « réafricanisation » '*, que 1’on peut définir
ici comme une aspiration a un retour aux sources et une valorisation d’emblemes
d’une africanité idéelle par la musique [Aterianus, 2010]. Pour porter ce message,
les rappeurs de Movaizhaleine ont construit un univers imaginaire composé de
symboles puisés dans différents répertoires culturels : ils se disent dans certains
textes « sponsorisés par le Saint-esprit », membres de la « communauté de la harpe

13. Cette assertion constitue le titre d’un album du groupe de rap Movaizhaleine, édité en 2001.
14. De nombreux travaux traitent de la notion de réafricanisation dans les communautés afro-améri-
caines, sous un angle religieux [Capone, 1999], politique [Guedj, 2002] ou culturel [Fila-Bakabadio, 2002].
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sacrée » (instrument emblématique des cérémonies initiatiques), et s’identifient a
des images animalieres comme celles du lion, symbole employé en écho aux
messages du reggae et aux idéologies du Rastafarisme qui ont influencé leur
musique . Cette combinaison de références plurielles est réunie en un ensemble
musical hétérogene, dont le fil conducteur repose sur la lutte pour la préservation
des patrimoines culturels traditionnels gabonais. En effet, une source d’inspiration
tend a étre majoritairement mise en valeur dans leurs prestations scéniques et leurs
musiques : les systemes initiatiques et les sociétés du bwiti.

Cette filiation revendiquée entre les religions traditionnelles et la pratique musi-
cale se donne a voir en premier lieu lors des scénes du duo Movaizhaleine par
certains maquillages traditionnels peints sur les visages des artistes. Avant d’arriver
dans les coulisses du spectacle et quelques minutes avant la scene, les rappeurs
habillent leur visage de plusieurs lignes de pointillés dessinées a partir d’une pein-
ture blanche, rouge ou jaune. Les formes et les colorations du maquillage peuvent
varier selon les spectacles, mais elles rappellent toujours celui appliqué par les
banzis (les initiés) dans différents types de sociétés initiatiques gabonaises '°.

Lorsque vient leur tour de monter sur scene (a I’occasion d’un des spectacles
observés "), les rappeurs font leur entrée sur le podium du stade, accompagnés
d’un morceau emblématique de leur concept musical, intitulé « La communauté
de la harpe ». La harpe cithare qu’ils évoquent ici est un « instrument diffusé dans
I’ensemble de 1’Ouest gabonais, nommé par le terme générique de ngombi en
bantu et de “cithare” en francais [qui] soutient le chant dans un certain nombre
de cérémonies rituelles autres que le bwiti dont il est I’instrument emblématique »
[ibid.] » [Le Bomin, Bikoma, 2005, p. 33]. Accompagnés de leur DJ, ils tiennent
chacun a la main un micro, mais 1’'un d’entre eux porte aussi un kendo, cloche
utilisée dans certains rites initiatiques locaux ou elle fait office d’« attribut du
maitre de cérémonie » [Laban, 2007, p. 15].

Apres avoir réalisé plusieurs morceaux de leur répertoire et au milieu de la
prestation, les rappeurs de Movaizhaleine entrent dans une séquence que 1’on
retrouve systématiquement durant leurs spectacles de grande envergure : la tra-
duction des paroles de la « Harpe sacrée ». Tandis que Lord Ekomy Ndong s’assied
en arriere de la scéne et saisit une harpe cithare, son camarade Mait Seigneur
Lion se propose de jouer le rdle du traducteur des paroles sacrées de « Dame
harpe », et de transmettre aux spectateurs le contenu du message envoyé par 1’ins-
trument divin. Ce message porte sur différents dictons de la tradition bwitiste,
mais aussi sur des valeurs plus générales que les rappeurs entendent valoriser
telles que : «la musique adoucit les meeurs, donc c’est de la thérapie par la

15. Plus précisément sur la figure du lion dans le rap gabonais, voir Aterianus, 2010.

16. 11 peut selon les cérémonies s’agir de peintures completes du visage ou de simples successions de
pointillés habillant la figure par lignes. Elles sont tracées & partir d’une poudre blanche ou rouge appelée
kaolin. Le mot banzi désigne les initiés au bwiti.

17. Le spectacle ici cité s’est tenu le 30 décembre 2009 a Libreville, mais I’enquéte effectuée aupres
de ces artistes a donné lieu a I’observation de plusieurs spectacles similaires entre I’année 2006 et 1’année
2010.
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musique ». Entre chaque intervention, apres avoir approché son oreille de ’ins-
trument sacré et porté a la connaissance du public les paroles qu’il émet, le rappeur
enjoint les spectateurs a répondre basé a ses assertions, sur le méme mode dialo-
gique que celui des veillées initiatiques.

Enfin, expliquant que «si chanter, c’est prier deux fois, alors danser, c’est
prier quatre fois », Maat Seigneur Lion se préte au centre du podium a un exercice
chorégraphique qu’il intitule «la danse du feu », reprenant les mouvements des
initiés au bwiti misoko lors des veillées. Au terme de sa danse, la séquence de la
harpe est conclue par un dicton fréquemment employé par ces rappeurs : « La ou
il y a la haine que je mette I’amour, la ou il y a la guerre que je mette la paix, la
ou il y a du silence faites du bruit ! » ; puis la harpe est reposée a I’arriere de la
scene et les deux artistes poursuivent leur spectacle avec des morceaux a caractere
plus politique.

Le contenu des messages de la harpe sacrée est souvent empreint de préceptes
moraux, et d’une idéologie incitant aux valeurs de paix et d’unité, plus qu’a un
préche religieux ou une incitation a I’initiation. Les références au cadre initiatique,
souvent méconnu du jeune public, sont mélées a d’autres éléments métaphoriques
liés au contexte contemporain, comme celui de la technologie utilisée pour illustrer
le principe de communication avec le divin ; ils disent ainsi : « la harpe sacrée
vient nous proposer une nouvelle technologie, une nouvelle technique pour entrer
en communication avec la voix de la vérité dans chaque homme et elle nous
demande de I’écouter ».

Certaines des valeurs émises par ces artistes peuvent a priori en ce sens rappeler
des traits caractéristiques du courant New Age. Décrit entre autres par Marie-Jeanne
Ferreux [2001] ou Frangoise Champion [2003], ce mouvement diffus, qui s’est
implanté globalement depuis le début des années 1970 (majoritairement en
Occident) se veut I’annonciateur de « I’émergence d’une société dite “alternative et
holistique” associée a un retour a la nature et a des valeurs de liberté, d’égalité, de
démocratie » [Ferreux, 2001 en ligne]. Son implantation est également observable
dans certaines villes africaines, parfois par I’intermédiaire d’ONG [Simon, 2003].

Le discours de Movaizhaleine peut se rapprocher des projets du mouvement
New Age dans le sens ol ce duo tend a inscrire son message de réafricanisation
dans un mouvement de changement global, en lien avec la tendance holistique de
I’'idéologie New Age. Tout comme ce courant, ils emploient parfois la référence
a la transition vers «1’¢re du verseau », comme dans ces paroles : « universal,
universal, pour 1’¢re du verseau, que pousse une criniere d’or sur le scalp de
chaque lionceau » '®. Lord Ekomy Ndong, auteur de ces paroles — qui réside depuis
2000 entre la France et le Gabon — réinvestit dans ce morceau un embleme de la
premiére phase du mouvement New Age, qui croyait en I’entrée de I’humanité
dans un nouvel age intitulé I’« ere du verseau ». Il la relie a la thématique de la

18. Lord Ekomy Ndong, « N’oublie pas » [2003].
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réafricanisation incarnée par la figure du lionceau scalpé, symbole de 1’asservis-
sement colonial et de 1’acculturation des jeunes.

Le point majeur sur lequel convergent le réemploi des images religieuses dans le
rap de Movaizhaleine et les idéologies New Age décrites en Afrique tient dans les
rapports de domination et les logiques politiques qu’ils visent a inverser. Emmanuelle
Simon observe que plusieurs caractéristiques du courant New Age africain « expri-
ment les frustrations, les coleres et les imaginaires qui structurent les rapports de
domination Nord/Sud et qui plongent leurs racines historiques dans le colonialisme »
[Simon, 2003, p. 895]. Dans un sens proche, les rappeurs de Movaizhaleine diffusent
une idéologie de renaissance culturelle et politique du continent africain, passant
notamment par la réappropriation de I’histoire, 1’ apprentissage des savoirs tradition-
nels, et la mise en valeur a I’échelle internationale d’objets puisés dans leur contexte
local gabonais. Dans les deux cas, 1’appel a une nouvelle ere et les réemplois religieux
servent a invoquer une renaissance de I’ Afrique et son accession a un rang supérieur
dans I’ordre des relations économiques et politiques mondiales. Mise au service du
combat idéologique et identitaire de ces jeunes artistes, la « métaphorisation des
traditions religieuses » [Hervieu-Léger, 1993] opére pour une revalorisation de sym-
boles de I’africanité décriée par la colonisation et pour une reconfiguration des
relations actuelles entre I’ Afrique et I’Occident.

Cependant, on observe chez Movaizhaleine de nettes différences avec le mou-
vement New Age décrit en Afrique de 1’Ouest par Emmanuelle Simon [2003] :
nulle poursuite d’une « quéte spirituelle en rupture avec les savoirs locaux anté-
rieurs » [Simon, 2003, p. 890], ni baisse de I’angoisse ou du sentiment de persé-
cutions sorcieres, pas plus qu’un rejet de la sujétion a I’autorité religieuse locale.
Au contraire, 1’observation des pratiques religieuses d’un des membres de
Movaizhaleine révele son attachement a poursuivre les codes et hiérarchies régis-
sant la société initiatique ou il est initié, ainsi que la mise en ceuvre de différentes
techniques de protection contre les attaques sorcieres. La construction du discours
a tendance New Age des rappeurs semble donc plutdt devoir étre analysée comme
une des composantes de la volonté d’énonciation d’un message universel et de
mise en place par la musique d’un langage globalisant une forme religieuse locale,
afin de la rendre accessible au monde et de la proposer sur « le marché mondial
des identités » [Amselle, 2001, p.24-25]. Les techniques scéniques de
Movaizhaleine s’exportent en effet du Gabon a la France (ou résident désormais
les deux artistes), ainsi que dans le reste de I’Europe et de 1’ Afrique, ou ils effec-
tuent des concerts. Le réemploi des symboles et objets traditionnels locaux s’ins-
crit en ce sens dans le combat identitaire développé par ces rappeurs.

En guise de conclusion : réemplois religieux et sanctions
de lI'imaginaire sorcier

Pour apporter une synthése de ces observations, le rap met en ceuvre une
métaphorisation des différents types de symboles religieux ; elle vise des fins de
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critique politique et d’affirmation de soi pour les symboles issus du répertoire
chrétien, et la construction d’expressions identitaires emblématiques du patrimoine
religieux local quand il s’agit des images du bwiti. Cependant, il convient aussi
de nuancer la notion de métaphorisation qui risquerait, comme le remarque André
Mary [1995] de sous-entendre une « disponibilité de la matiere symbolique »
[Mary, 1995, p. 139] ou un usage indistinct d’instruments religieux libérés de
toute signification. Au contraire, les réemplois religieux ne sont pas exempts de
tensions et de conflits entre les rappeurs, et ils ne manquent pas d’étre associés a
un autre domaine qui traverse le réseau du rap et qu’il convient de mentionner au
terme de cette réflexion : celui de la sorcellerie.

Une partie des auditeurs de hip-hop et des rappeurs expriment sous des formes
diverses un rejet et une appréhension vis-a-vis des liens entretenus par
Movaizhaleine avec les sociétés initiatiques, considérées comme la preuve des
pouvoirs mystiques, diaboliques et sorciers de ces rappeurs. Les accusations de
ce type s’expriment notamment par I’intermédiaire des rumeurs qui circulent dans
le milieu du rap et qui possedent des fonctions importantes dans le cadre des
conflits entre rappeurs. On note par exemple la circulation de différents récits
chez des artistes et des fans décrivant Lord Ekomy Ndong (un des membres de
Movaizhaleine) sous les traits d’un gourou dirigeant une secte de « féticheurs »
— synonyme dans le langage populaire de sorciers — et les membres du groupe
comme des détenteurs de pouvoirs magiques a partir desquels ils captiveraient
leur auditoire.

Ces conceptions sont en un certain sens le produit de ragots visant a décrédi-
biliser et diaboliser certains rappeurs, phénomene que 1’on retrouve dans différents
milieux de la musique en Afrique centrale, et notamment au Congo, ou Bob White
fait état de rumeurs de sorcellerie dans le milieu de la musique [White, 2007].
Mais elles font aussi écho a une tendance généralisée des églises évangéliques et
pentecdtistes du Gabon a diaboliser les cultes traditionnels et les cérémonies ini-
tiatiques. De nombreux membres du réseau du rap, sans pour autant faire preuve
d’une présence assidue dans les églises, entretiennent ces associations d’esprit
liant les objets issus du contexte traditionnel aux instruments du diable et assimi-
lant les initiés du bwiti a des sorciers.

Dans une dynamique similaire, différents récits relatent comment des artistes
méconnaissant les traditions religieuses et non instruits des savoirs initiatiques
seraient devenus fous apres avoir voulu assurer leur succeés au moyen de techni-
ques magiques et de rites occultes. Selon les rappeurs, le réemploi de certaines
traditions religieuses est conditionné par la maitrise de savoirs liturgiques et ini-
tiatiques chez ceux qui s’y essaient, sous peine de sanctions issues du monde
mystique et résultant du non-respect des codes et interdits liés a un domaine sacré.
Le schéme de la folie — retrouvé a différents niveaux de I’histoire de ce mouvement
musical a Libreville — est interprété comme 1’une des punitions frappant des rap-
peurs qui auraient employé la magie ou les rituels religieux a des fins individua-
listes et en dehors de leurs cadres conventionnels.
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Les représentations encadrant la pratique du bwiti chez les jeunes et les rumeurs
entourant I’emploi des images religieuses inciteraient a se pencher sur un nouvel
angle d’analyse de ce mouvement musical, celui de I'univers symbolique de la
sorcellerie, qui se positionne en toile de fond de nombreux rapports sociaux. Bien
que le présent article n’autorise pas a entrer dans cet autre volet des aspects symbo-
liques contenus dans la pratique du rap au Gabon, ces rumeurs et représentations
nous permettent pour conclure de souligner combien le domaine religieux, loin
d’étre vidé de ses contenus et enjeux symboliques par les réemplois musicaux, fait
encore 1’objet d’interdits et de codifications, malgré les transformations, les modu-
lations et les métaphorisations dont il fait I’objet.
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