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A VER TISSEMENT 

Les documents présentés ici : 

e un aspect de la musiquz des Batéké; 
* un musicien nkomi: Rampano Maihurin ; 

ont Pté publiés en 1966 sous forme rondote’e, à l’occasion du I”’ Festival Mondial des Arts Nègres de Dakar. 

Ils s’inscrivaient dans le cadre des recherches entreprises par la Section d’Ethnomusicologie et Traditions 
Orales du Centre ORSTOM de Libreville. 

Ces recherches - dont le projet avait fait l’objet d’une convention qui allait être la base de la fondation 
de l’actuel Musée des Arts ei Traditions de Libreville, abritant les sections d%thnomusicologie et Ethnologie- 
prévoyaient la constitution d’archives enregistrées, enrichies des collectes muséographiques permettant d’accéder 
à une approche « globalisante » des expressions cullurelles gabonaises. 

Le travail d’élaboration de ces archives étant demeuré sous forme ronéotée, vu l’abondance de la déco- 
mentation et les difficultés d’édition inhérentes à ce genre d’entreprise (problème de notations linguistiques et 
musicales), il nous a semblé cependant utile de publier certains de ces documentss. 

Nous avons gardé le tente original de 1966 auquel nous avons ajouié cependant quelques notes infra- 
paginales et dont nous avons corrigé quelques maladres’ses d’expression. 

N.B. - 1. L’annexe n” 1 (p. 30) concernant l’identification botanique des plantes citées dans le texte a été 
rédigée en 1971, d’apr&s A. BOUQUET : Féticheurs et médecines tradiiionnelles du Congo (Brazzaville). Mémoire 
ORSTOM, no 36. Paris, 1969 et A. WALKER et R. SILLANS : Les plantes utiles au Gabon. Encyclopédie 
Biologique LVI. Paris, 1961. 

2. Le document musical transcrit q danse onkila des Batéké du Gabon », fait l’objet de la plage 5 (face B) 
du disque : Gabon, Mitsogho, Batéké. Pierre ~ALLÉE, Collections du Musée de l’Homme, OCR 84. 
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TRAJVSCRIPTION PHONÉTIQUE 

Ces travaux n’ayant pas de prétention à la phonologie, nous nous sommes limité à des transcriptions 
phonétiques, dans le seul but de valider dans la mesure du possible les textes des chants et les traductions 
des fragments d’enquêtes cités, les réponses des informateurs ayant toujours ét6 enregistrées, par option métho- 
dologique, en langues vernaculaires. 

L’étude des tons n’a pas pu être faite, cependant au plan phonétique, les transcriptions musicales peuvent 
apporter un élément d’information. 

Les dialectes téké comportent un accent de hauteur et d’intensité sur la première syllabe des mots 
dissyllabiques et la deuxieme des mots trisyllabiques. L’accent est précédé d’un léger arrêt qui le sépare 
de la syllabe précédante, elle-même légèrement allongée et relachée. 

Dans le style chanté, la voyelle finale d’un syntagme se confond souvent avec la voyelle initiale du 
syntagme suivant. Nous mettons entre parenthèse la voyelle élidée. 

Le dialecte féké des plateaux du Sud-Est gabonais (tbgb de SOR~T ; tsayé de HOTTOT, 1906) est un peu 
différent de l’i-furnu décrit par MAI(OUTA (J.P.) - 1973 - « réinterprétation morpho-phonique des emprunts 
français en langue téké de Manianga 8 (Thèse Université de Paris) qui donne un inventaire phonologique. 

SYMBOLES TYPOGRAPHIQUES. 

Voyelles : 

a=a 
a=e 
e=é 
E=è 

i = i (palatalisée = i) 
o=o 
3=6 
u = u (palatalisée = w, vélarisée = wj 

nasalisées = 

Consonnes : 

Occlusives : 

pb = pb 
td = t d (palatalisées = ty dy) 
k g = k g (a l’intervocalique, la sonore est continue H = gh) 

Continues : 
fl=v 
f=f 
a=z 
s=s 

C j = is dz, des affriquées mi-sifflantes mi-chuintantes. 
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Vibrantes : 

I=I 
ou 

i=r 

Nasales : 
m=m 
n = R 
P = y 
rJ=g 

Prénasalisation : 
= N’ 



PREMIÈRE ÉTUDE 

Un aspect de la musique des Batéké : 

le grand pluriarc NGWOMI et sa place dans la danse Onkila. 

Essai d’analyse formelle d’un document de musique africaine 
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Carte des peuples du Gabon, d’après DESCHAMPS, 1962 
(firé de L. PERROIS, 1972). 

L’insolite du cadre géographique est ce qui frappe le plus l’observateur dès qu’il a 
pénétré sur le territoire des Batéké du Gabon. A la forêt équatoriale et aux savanes de 
Franceville, a succédé un plateau quasi désertique et sabloneux. Ce sont les plateaux batéké 
et leurs villages caractéristiques dont le plan rappelle cependant, au Gabon, celui des villages 
de la forêt : des cases rectangulaires de matière végétale s’alignent de part et d’autre d’une allée 
centrale ; elles sont abritées par de grands palmiers plantés par les anciens immigrants et sont 
faites de panneaux de vannerie formés d’une série de quatre lattes horizontales sur trame de 
feuilles ,de bambou attachées à une charpente de perches verticales... des portes à glissières 
s’ouvrent sur la façade donnant sur l’allée centrale... de petites barrières de bois courant tout 
le long de l’allée, délimitent pour chaque case un petit déambulatoire ou véranda... 

Le pays est traversé par les petits affluents de la Léconi auxquels les fonds de sable blanc 
donnent une clarté remarquable. Les Batéké du Gabon sont voisins des Obamba aux expressions 
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PLANCHE 1 

PHOTO A. - Grand pluriarc NGWOMI. 

B. - Le NSAMBI des congolais, gravure extraite de 
Merolla (G. DA SORRENTE) 1662. 
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culturelles cependant si différentes, malgré certaines institutions communes.. . Notons qu’à 
l’heure actuelle, seules les populations situées le plus à l’Est (région de Léconi et le long de la 
frontière congolaise, sur les pistes au Nord et au Sud de Léconi) semblent avoir conservé 
l’originalité des traditions des Batéké. Le long de la piste d’okondja, l’osmose avec les Obamba 
semble à peu près complète. 

Sans nous attarder sur l’organologie des Batéké, qui ne fait pas à proprement parler l’objet 
de cette publication, signalons l’instrument de musique qui a retenu notre attention par son 
originalité, son actuelle rareté et surtout les fonctions rituelles qui lui sont attachées : le grand 
pluriarc à cinq cordes ngwomi. 

Le terme ngwomi est une variante linguistique du terme désignant la harpe à huit cordes 
des populations de la côte et de l’intérieur du Gabon : ngombi chez les Mitsogho, Eshira, 
Ma§angho; ngomfi chez les Bavuvi, ngoma, ngumi chez les Fang et chez les populations de 
langue miènè. Le « thème » -ngom- désigne l’instrument de musique en général, le générateur 
de son : ngom, ngoma, ngomo sont les termes génériques pour le tambour à membrane dans 
diverses langues du Gabon ; on peut même appeler familièrement la « sanza » ngombi. Les 
Eshira, Balumbu Bapunu et Bavili des savanes de la Ngounié et de la Nyanga possèdent un 
instrument de même type mais, nous le verrons, d’une morphologie et d’une technique différentes ; 
ce dernier instrument existe également au Bas Congo (1). 

(1) Ces populations ont conservé le terme ntsanzbi ou tsanzbi, signalé au XVI~ siècle par Duarte Lopez 
~PIGAFETTA, 1591, Relatione del reanze di Congo et delle circonvicine contrade, Roma) faisant au royaume de 
Kongo la description d’un grand pluriarc qui correspondrait à celle de l’instrument que l’on peut observer de 
nos jours chez les Batéké et également chez les Mbochi du Congo (cf. SCHAEFFNER, 1971, Commzozications 
imaginaires ozz africaines. II~ « Echanges et Communications », mélanges offerts à CIaude LÉVI-STRAUSS. 
Mouton, Paris, pp. 519-534) ; ce qui pourrait laisser supposer l’antériorité du type télé actuel (cf. également 
Merolla (G. DA SORRENTE, 1662, Breve e szcccinte relatione . . . di Congo, Napoli (pl. 13, reproduite ici pl. 1). 
Le type I: Loango > actuel des populations du Sud-Ouest gabonais et du Bas-Congo, ayant peut-être eu sa 
morphologie influencée par celle du luth européen. 

Nous renvoyons pour la classification des pluriarcs d’Afrique Centrale à l’ouvrage fondamental de 
J.S. LAURENTY, 1960, Les cordophones du Congo Belge et du Ruanda Burundi. Annales du Mus&e Royal du 
Congo Belge, nouv. sér. Sciences de IIHomme, vol. 2, Tervuren. 



1. MORPHOLOGIE ET TECHRUIQUE DE L’INSTRUMENT 

Comme le souligne André SCHAEFFNER : « la disposition des cordes dans le pluriarc est 
intermédiaire entre celles de la harpe et du luth; chaque demi-arc a $a courbure propre, et si 
les cordes aboutissent toutes à une même ligne en bas de la table de résonance, leur ensemble 
ne dessine point un plan uniquement perpendiculaire à cette table (typi harpe) ou à peu près 
parallèle à cette table (type luth) B (2). 

Il n’en est pas tout à fait de même pour le phniarc des Batéké, l’ensemble des cordes 
dessinant plutôt un plan à peu près parallèle à celui de la table (Pl. II, A), contrairement 
au pluriarc des populations de la Ngounié, de la Nyanga et du Bas Congo, dont le plan 
de l’ensemble des cordes se rapprocherait de celui de la harpe. 

Les deux instruments recquièrent d’ailleurs deux techniques différentes : le mode d’attache 
et de tension des cordes du pluriarc des Eshira isole spatialement chaque corde en laissant 
l’accès facile à l’action des doigts. C’est bien une technique de harpiste qui est requise : l’instru- 
ment est tenu perpendiculairement au corps, la base calée contre l’estomac. La courbure des arcs 
étant dirigée vers le ciel, le plan des cordes se trouve donc à peu près perpendiculaire au corps 
de l’instrumentiste qui, des deux mains, maintient l’extrémité opposée de la caisse de résonance, 
laissant l’action du pouce et de l’index s’exercer respectivement sur les deux moitiés du plan 
formé par les cordes ; son attitude rappelle alors celle des joueurs de « sanza )a (Pl. II, B). 

Tout est opposé dans la technique du pluriarc des Batéké : l’instrument de grosses dimensions 
est posé à même le sol, verticalement entre les genoux pliés et écartés de l’instrumentiste 
accroupi, et maintenu par le genou gauche. Le plan déterminé par les cordes est celui d’un 
luth, et c’est bien une technique de luth que l’on peut observer : la main droite tient un plectre 
o-Zièmi (plur. é-lièmi, litt. « doigt >) formé d’une petite tige recourbée en forme de cadenas et 
maintenue par une ligature. C’est le jeu de va-et-vient continu de ce plectre qui ébranle les cordes 
tandis que la main gauche agit sur les cordes au moyen de doigtés. 

Mais qu’on ne s’y trompe pas ! Ces doigtés ne visent pas à raccourcir la longueur vibrante 
des cordes comme sur un luth, mais à soustraire certaines cordes à l’action continue du 
plectre (3). Et ceci nous a été confirmé par : 

a. - La comparaison de l’accord de l’instrument juste avant l’exécution : on ne décèle 
pas au cours de la pièce, d’autres sons que ceux entendus dans l’accord. Et cela à l’écoute de 

(2) SCHAEFFNER (A.), 1936. - Origine des instruments de Musique. Payot, Paris. 
(3) Une technique analogue a été observée chez les joueurs de lyre de l’Egypte contemporaine par 

C. SAINT SAENS, Lyres et cithares, pp. 538-539, cité par A. SHAEFFNER, Origine des instruments de musique, 
p. 207. 
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PHOTO A. - Grand pluriarc des Batéké : 
n,qwomi, 

PHOTO B. - Pluriarc des Eschira 
tsambi ou nsambi. 

PLANCHE II 



trois exemples différents, auxquels s’ajoute un exemple pris dans un enregistrement effectué par 
H. PEPPER en 1961 (4). 

b. - L’analyse d’un fragment filmé : en arrêtant l’image, on voit les cordes soustraites 
par les doigtés, nettes, alors que les cordes libres sont floues ; le mouvement de va-et-vient 
continu du plectre balaye la totalité du plan formé par les cinq cordes, rappelons-le. 

L’instrument est formé d’une grosse caisse de résonance arrondie (n’gughu o-tyi wu ngwomi : 
litt., la mère des branches du ngwomi), formée de trois parties assemblées, sur laquelle est clouée 
la table horizontale, se terminant à son extrémité supérieure par un embryon de manche en 
« queue d’aronde D (la-&a : litt. : plume). Cette table ne ferme pas complètement le corps de 
résonance, ménageant à sa base, une large ouverture de son hémisphérique (ô-nyitka : la bouche) 
qui sera périodiquement bouchée et ouverte par l’action du genou droit de l’instrumentiste. Cinq 
demi-arcs (é-tyi, sing. o-tyi : la branche) sont fixés à la face postérieure du corps de résonance 
par un système de ligatures de vannerie. D’autres ligatures rendent partiellement solidaires les 
cinq demi-arcs. Aux extrémités supérieures, les arcs s’adjoignent des sonnailles (a-sunnga>, 
constituées par des plaques de métal découpées dans des couvercles de boîtes de conserve, et 
encombrées de petits percuteurs attachés à des bouts de ficelle (5). 

Les cordes sont fixées à la base de la table qu’elles traversent un peu au-dessus de l’ouver- 
ture de son qui ménage à la main un passage pour les attacher à l’intérieur, au moyen de nauds 
plus gros que les trous par lesquels elles passent. Les cordes se nomment de droite à gauche en 
regardant l’instrument de face : 

- ô-n’,& : corde d’instrument de musique, 
- n’gughu ô-n’kia : mère de la corde, 
- mwana : l’enfant, 
- n’gughu : mère, 
- n’gughu : mère. 

Ces cordes sont végétales. Les trois cordes correspondant aux trois sons les plus graves 
sont faites de deux lianes torsadées (PI. III). Elles se nomment toutes trois « mères ». 

ACCORD DE L’INSTRUMENT. 

Il se fait par pesées sur l’extrémité de la courbure de chaque arc. 
- Son des cordes de droite à gauche en regardant l’instrument de face (l’instrumentiste 

accorde son instrument de droite à gauche) : 

1 2 3 4 5 

(4) Archives culturelles du Musée des Arts et Traditions de Libreville! enquête H. PEPPER, no 61 207. 

(5) c.. Des plaques très minces de fer et d’argent d’une grandeur proportionnée à l’instrument, sont 
suspendues à celles-ci; elles produisent divers tintements selon la manière dont on touche les cordes, qui, elles, 
font vibrer les chevilles et il en sort un bruit entremélé. » PIGAFFETTA et LOPES, 1591, trad. de l’italien et 
annotée par W. BAL, Description du Royaume de Congo..., 196.5, Louvain, p. 121. 
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Les sons de l’accord se présentent sous la forme d’une échelle pentatonique (mode 1 de 
Constantin Brailoiu) dans laquelle les sons 3 et 4 sont intervertis. 

Remarquons que cette disposition de l’accord correspond au renversement de l’ordre du 
cycle des quintes sur fondamentale Sol, en ménageant deux sauts de quatre descendants successifs. 

Cette disposition de l’accord évite la succession (Sol-La-Si) dite pycnon, typique du penta- 
tonique. Rappelons à ce propos l’hypothèse de M. Jacques CHAILLEY sur la genèse du système 
pentatonique par rapport au tétratonique et tritonique. 

« L’intervalle nouveau... est la tierce majeure l-5. En apparence, son apport est moindre 
que pour les systèmes précédents; en effet : ce n’est plus, pour la première fois, un intervalle 
incomposé : entre (le son) 1 et (le son) 5 se logeait d’avance le ton l-3 ; et le second intervalle 
35 est égal au premier, donc déjà connu. Mais nous avons vu que la formation des échelles 
ignorait les reports d’intervalles complémentaires : (sol-la-si) n’est donc pas (sol-la) + (la-si) 
report de (sol-la), mais bien (sol-la) + (sol-si), le (la) antérieur se plaçant entre (sol) et (si) > (6). 

Cependant le pluriarc des Batéké est un instrument polyphonique. La disposition des 
cordes permet de faire émerger par les doigtés, certaines consonances. Il est possible que cette 
préoccupation ait suscité la disposition des cordes plus que le besoin instinctif de refuser la 
valeur de structure du pycnon (Sol - La - Si) inclus implicitement dans l’échelle. Il faut noter 
toutefois que les trois cordes correspondant à ces trois sons (2e, 4*, 5” cordes en partant de la 
droite sont torsadées et sont appelées « mère », ce qui prouve qu’elles sont perçues comme 
étant les plus graves selon le symbolisme du grave et de l’aigu habituel à ces régions (mère = 
large, détendu donc grave ; mâle = tendu donc aigu), ou qu’en tout cas on leur confère une 
relation. 

Quoiqu’il en soit, cette disposition des cordes n’est ni un hasard ni une variante indivi- 
duelle. Nous avons en effet comparé l’accord que nous avions enregistré à celui qu’avait enre- 
gistré H. PEPPER quelques années auparavant dans un autre village. Dans cet enregistrement, 
l’accord donne les sons suivants : 

1 2 3 6 5 

dont l’appréciation est d’ailleurs toute relative, car formé d’intervalles trop éloignés de ceux 
de notre système tempéré (7). Ce qu’il semble utile de constater, est la permanence de l’échelle 

(6) CHAILLEY (J.), 1954. - Formation et transformation dz1 langage musical, vol. 1, Intervalles et échelles, 
Les cours de Sorbonne, Paris. 

(7) Cf. en annexe les mesures en cents faites au moyen d’un Stroboconn. 
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pentatonique, que nous ayons à faire au mode III de C. BRAÏLOIU ou non, et l’identité des 
rapports d’opposition entre les cordes, les sons 3 et 4 de l’échelle y étant également intervertis. 

Cependant, ‘si l’on interprète l’échelle comme un mode III (c’est-à-dire avec fonda- 
mentale Fa), l’hypothèse de l’évitement du pycnon est difficilement vérifiable (à moins que la 
note la plus grave de l’instrument ait été mal accordée et qu’on doive l’interpréter comme un 
Si bémol. Nous butons ici sur l’un des problèmes les plus délicats de l’analyse modale : 
l’appréciation de la notion de justesse par rapport à un système, connu ou non, et la marge de 
tolérance qu’elle admet ; nous pensons que dans le cas présent cet élément ne serait pas 
pertinent. 

En conclusion, la comparaison de l’accord (précaire, rappelons-le, du fait du mode de 
tension des cordes) aura essentiellement fait apparaître : 

1” La < forme D pentatonique. 
2” Les deux sauts de quarte descendants formés par les quatre premières cordes. 
3” La relation des trois cordes torsadées appelées G mères » et qui donnent les sons les 

plus graves. 
A cela s’ajoutent d’autres constantes déroulant de la comparaison des formules d’accom- 

pagnement exécutées par les deux instruments (cf. (8) et (9) p. 15) : 

- Recherche des consonances de quarte de sixte et de quinte. 
- Relation de consécutivité mélodique des trois sons les plus graves : soit les cordes 5, 4, 2, 

qui s’opposent polyphoniquement aux deux sons les plus aigus : soit les cordes 1 et 3. 

13 



PHOTO A. - Doigté I-L” 

PHOTO B. - Doigté n” 2. 

PLANCHE III 
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DOIGTÉS. 

Les doigts se placent dans les espaces isolant chaque corde, de la manière suivante : 

- Le pouce entre la première et la deuxième corde. 
- L’index entre la deuxième et la troisième. 
- Le majeur entre la quatrième et la cinquième. 
- L’annulaire et l’auriculaire à l’extérieur, à droite de la cinquième corde. 

La main ainsi placée est prête à effectuer les différents doigtés, laissant aux doigts, à 
l’exclusion de l’annulaire et l’auriculaire rassemblés, la possibilité d’agir sur l’une des deux 
cordes au milieu desquelles ils se trouvent placés : le pouce par mouvement latéral, l’index et 
le majeur par pression verticale. 

II s’ensuit certaines possibilités illustrées par les tablatures ci-dessous (les 5 lignes verticales 
représentent les 5 cordes ; nous marquons, au-dessus de chacune d’elles, la note qui lui cor- 
respond. Les points noirs représentent les doigts ; nous marquons au-dessus de chacun d’eux un 
chiffre correspondant au numérotage conventionnel des doigts dans la technique pianistique, 
soit : 

1 = pouce. 
2 = index. 
3 = majeur. 
4 = annulaire. 

Doigté N” 1 

NO 2 

PJ04 

--- 

--- 

.--. 

--- 

B 

.--_ 

i 

---. 

i 

--- 

--- 

--- 

(8) Enregistrement H. PEPPER, Archives Culfurelles Gabonaises, 61.207. 

(9) Enregistrement P. ~ALLÉE, Archives Culturelles Gabonaises, 65.158. -t< 
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PHOTO A. - Doigté n” 3. 

PHOTO B. - Doigté II” 

PLANCHE IV 
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Doigté TZ’ I : (Pl. III, A). Le pouce, le majeur et l’annulaire, par mouvement de préhension, 
soustraient le Lu, le Si, et le Mi. 

Doigté IZ“ 2 : (Pl. III, B). Ce doigté découle tout naturellement du doigté précédant par 
complémentarité mécanique : le mouvement de préhension qui avait fait agir la face palmaire 
du pouce sur la deuxième corde, est compensé par un mouvement d’extension faisant agir cette 
fois-ci la face dorsale du pouce sur la première corde ; simultanément, l’index qui n’avait pas 
servi dans le doigté no 1, agit sur la troisième corde par pression palmaire, tandis que l’annulaire 
et l’auriculaire rassemblés ne changent pas leurs positions : le Sol, le Ré et le Mi seront alors 
soustraits. 

Doigté no 3 : (Pl. IV, A). 

Doigté no 4 : (Pl. IV, B). 

Ces exemples nous auront montré le mécanisme des doigtés. Ils ne suffisent pas à rendre 
compte de toutes les formules instrumentales. En effet, certains doigts restent un peu plus 
longtemps dans leur position, permettant au va-et-vient continu du plectre, de combiner 
l’ordre mélodique et polyphonique. Seule la pratique de l’instrument pourrait révéler toutes les 
possibilités. 

Au rythme ternaire continu de la formule instrumentale, s’adjoint le mouvement binaire 
continu du genou de l’instrumentiste, bouchant et débouchant alternativement l’ouverture de son. 
C’est une des constantes de la musique africaine que cette recherche de différences subtiles en 
matière de timbre, obtenues par de petites astuces techniques parfois à peine perceptibles : ce 
sont les trous acoustiques des « sanza D que les musiciens bouchent et ferment avec l’un de leurs 
doigts, de manière à moduler leur vibrato ou à introduire des oppositions de timbre rythmi- 
quement monnayées ; ce sont également ces jarres d’argile que les femmes frappent, en Afrique 
Occidentale, au moyen d’une demi-calebasse, tantôt sur le bord, tantôt de manière à en boucher 
l’orifice. 

17 



PHOTO A. - Danseuse d’onkila, 
peinture faciale et canne de danse. 

PHOTO B. - Danseuse d’Onki/a, 
au centre le hochet N’dzaga. 

PLANCHE V 



2. UTILISATION DU GRAND PLURIARC NGWOMZ 

DANS LA DANSE O-AJKZLA 

Dans toutes les ethnies du Gabon, les danses de guérison sont la propriété de sociétés 
d’initiation féminines : Ombwiri des Mpongwè, Nkomi et Mitsogho, Abandji des Mpongwè, 
Elombo des Nkomi, avec toujours comme instrument central, un cordophone (la harpe à huit 
cordes ngombi pour les ethnies citées) accompagné d’instruments à percussion. Les instrumentistes 
sont des hommes. 

La danse 0-n’kila des femmes batéké fait appel à la formation instrumentale suivante : le 
grand pluriarc ngwomi joué par un homme, un ou plusieurs tambours verticaux à membrane 
clouée (n’gomo) joués également par des hommes. 

Les adeptes, qui dansent à genou et « doivent creuser le sol par leur mouvement >>, portent 
des ornements de raphia, se tressent les cheveux en « à plat Y) formant des « tranches de melon », 
portent des serre-têtes de tissu rouge ornés de petits coquillages, se peignent le visage de motifs 
(m’pili) blancs et orangés (Pl. V). 

La propriétaire de la danse, qui fait son office de devin-guérisseur (n’gaa) tient un hochet 
formé d’une calebasse à col allongé remplie de grenaille (n’dzaga). 

Ce hochet a une fonction rituelle : il est l’insigne de la médiatrice, il sert d’interprete pour 
la communication qui va s’établir avec les esprits. Voici ce que nous dit notre informateur, le 
notable M. Léwu de FRANCEVILLE : « par n’gaa, ~zous désignons celui (ou celle) qui découvre 
la cause de la maladie et les ntoyens de la guérir; pour exercer ô-n’gaa il faut les hochets. Les 
gens se rassemblent autour de la guérisseuse qui ne peut pas exercer ô-n’gaa seule. La présence 
d’assistants est indispensable ; ces assistants doivent également agiter des hochets. En cas 
d’extrême gravité, on fera intervenir n’kwèbè, un talisman formé d’un sac de raphia contenant 
une médecine qui aidera à découvrir le ou la « coupable », a la demande de I’oncle maternel 
de la malade. x 

On peut également utiliser les hochets é-saha (sing. ka-saha), une énorme gousse bivalve 
(Entada gigas Fawc. et Rendle), séchée, remplie de grenaille et refermée par des coutures de 
vannerie. 

Remarquons tout d’abord que la désignation des danses révèlent une identité conceptuelle 
entre la danse elle-même, la maladie qui est à l’origine, de sa découverte, et le « génie >> qui 
l’anime. La danse 0-n’kila est liée aux esprits n’kila (n’kira ou ka-n’kira) qui président à la 
fécondité, la gémellité, et procèdent des puissances chtoniennes. Notre informateur nous conte 
l’origine de la danse de la maniere suivante : 
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CC Des femmes étaient allies à la rivière pour y pêcher. Cest là qu’elles pèchèrent ô-n’kila. 
0-n’kila est venu de la rivière (ô-n’kila n’tsa n’dzali o fi) ; ce sont les femmes qui l’ont ramassé. 
Elles l’avaient apporté de la rivière et, arrivées à la maison, c’était devenu ô-n’kila. La personne 
qui « attrape B ô-n’kila crie avec force, grossit. C’est un esprit (marna wata) (10) qui no14s a 
apporté ô-n’kila. Ne peut attraper cette maladie que celle que Dieu (N’dzaami) a désignée. Alors 
1411 seul homme, le joueur de ngwomi, se met au milieu des femmes, la malade étant une femme, 
et l’on prend tout ce qu’il faut pour la soigner. Le matériel de soin se compose du fruit lâdyi, 
de la plante latsîntsagi, de la noix de kola biri, des feuilles dyimadyima et lanyi B (11). 

Un autre informateur nous dit : « il y a un endroit au plateau où les femmes allaient 
chercher une terre rouge (oboï) pour la manger (surtout les femmes en grossesse). Elles ont 
rapporté le germe de la maladie ; de là est venue la danse 0-n’kila. » 

Il y a donc d’une part, la maladie « privilégiée », assimilée à I’esprit qui se manifestera par 
son truchement, et d’autre part, la maladie que cette danse va guérir tout en faisant de la malade 
une nouvelle adepte. La notion de « maladie » est donc ambigüe. 

Donc, lorsqu’une femme est atteinte des maux apportés par les esprits d’O-n’kila, elle va 
trouver la guérisseuse et danse d’abord au village. Puis on organise une tournée de danses dans 
le but de se procurer de l’argent pour la cure. On administre à la patiente les « médecines ». 
En dansant, t< elle creusera la terre avec ses genoux ». A la fin de la cure, elle sera elle-même 
une adepte de la confrérie des femmes d’O-n’kila (informateur, Kakogo à Akébé. Libreville). 

(10) rnama wata : vient de l’anglais cz mammy water B. Le terme est répandu au Gabon pour désigner 
un génie aquatique que d’aucuns ont cru devoir assimiler au sirénien. mais que hypostasie un ensemble de 
notions et croyances complexes. Un vieux passeur du bac de Franceville l’a vu dans sa jeunesse dans l’ogooué : 
« il a un visage féminin. blanc, et de longs cheveux blonds : il porte un enfant dans ses bras s... une fille du 
Rhin mâtinée de Sainte Vierge ?... 

(111 Pour l’identification et l’utilisation de ces plantes, cf. annexe 1. 
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3. ANALYSE MUSICALE 

Nous nous sommes efforcé d’effectuer une transcription « intégrale » dans sa continuité 
de l’un des morceaux de la danse 0-n’kila. 

J Exposer nos idées vis-à-vis du travail de transcription musicale, dépasserait le cadre de 
cette publication. 

Précisons cependant brièvement quelques points : 
- Le système de notation de la musique occidentale est le seul utilisable malgré ses 

limites, car il est le seul lisible de par son universalité. 
- En aucun cas, la transcription musicale ne saurait se passer de l’écoute du document (12). 

Il faut en effet distinguer entre la transcription de laboratoire, utilisant des appareils de mesure 
scientifiques, et la transcription « lisible p, phonologique en quelque sorte, accompagnée de 
commentaires qui visent à développer le point de vue que 1”on se sera fixé. 

Cette transcription est un essai de compromis entre les données du « réel B et du « perçu », 
en essayant par ce biais de pénétrer dans les modes de perception et de conception des exécutants. 
C’est là, nous le savons un problème ardu que nous n’avons pas la prétention de résoudre. 

11 faudrait pouvoir trouver un moyen d’utiliser l’écriture musicale occidentale, à des fins 
de transcription qui seraient à la musique ce qu’est la transcription phonologique à la linguistique, 
c’est-à-dire, rendant compte des oppositions plutôt que de la nature réelle de ce qui s’oppose. 
La notation musicale européenne est déjà en soit une phonologie, adaptée à la pensée musicale 
occidentale au travers des données historiques, bien qu’elle l’ait marquée du joug de l’écriture. 
Elle requiert pour être utilisée, une assimilation de la chose à noter. C’est en ce sens qu’elle 
peut être un instrument de travail efficace aux mains de l’ethnomusicologue qui sera obligé, 
au cours de son travail de notation, de s’assimiler l’organisation intérieure du document a 
transcrire, c’est-à-dire, commencer à le « comprendre ». ‘Un rythme, par exemple, ne peut être 
écrit qu’à partir du moment où l’on a saisi la façon dont il s’articule, où l’on a déterminé le 
dénominateur commun à ses monnayages, bref où l’on est capable de l’exécuter soi-même en 
réintégrant tous ses éléments dans sa « Forme )> première. 

C’est à ce titre que les possibilités offertes par les perfectionnements des appareils de mesure 
acoustique et les démultiplications de vitesse sont une aide précieuse mais non sans danger. 
La lecture en demi-vitesse ou en quart de vitesse, par exemple, nous facilite l’analyse d’un 

(12) Le document transcrit et analysé ici fait l’objet de la plage 5 de la face B du disque SALLÉE (P.), 1973. 
- Gabon, Mitsogho, Batéké. Collection du Musée de YHomme, OCR 84. 
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document, mais introduit des rapports de durée qui risquent de ne plus être pertinents : des 
battements isochrones paraîtront hétérochrones, les rythmes sembleront plus complexes, bref 
les relations entre les éléments sembleront changer de signification, nous aidant certes à cerner 
de plus près la réalité acoustique, mais au détriment, si l’on n’y prend garde, de leur réalité 
vécue. 

Ces quelques réflexions énoncées, ajoutons que nous considerons le travail de transcription 
musicaIe comme indispensable à l’approche formelle des documents, tant sur le plan de la 
forme générale que des formules et structures internes. A cette transcription s’adjoint évidem- 
ment la transcription linguistique qui retrouvera ainsi son articulation temporelle à peu près 
exacte. 

On emploiera les termes d’analyse musicale de la musicologie classique, enrichis de tous les 
termes et concepts que les recherches récentes et anciennes peuvent mettre à notre disposition, 
dans la mesure où, partant du connu, elles peuvent nous aider à cerner quelque chose d’inconnu, 
selon le point de vue que l’on se sera choisi. 

FORME. 

La forme est responsoriale : le choeur confie son verset chanté au joueur de pluriarc qui 
fait office de soliste et le répons choral à l’ensemble des participants, avec g tuilage Y, des deux 
éléments, le tout soutenu par la formule d’accompagnement instrumental du pluriarc, ponctu6e 
par le hochet. 

La formule reponsoriale initiale occupant deux mesures de la représentation graphique 
adoptée, nous avons donné un numéro d’ordre à chaque système de deux mesures sur la trans- 
cription musicale. 

de 1 à 18 : Formule d’accompagnement au pluriarc, ponctuée par le hochet (La première mesure du premier 
système est une sorte d’introduction; la formule définitive ne s’installe intégralement qu’à partir du 
Système 11’ 2). 

19 et 20 : Incipit du verset au soliste, repris deux fois sans répons. 

21 : Formule résponsoriale intégrale, reprise 37 fois (jusqu’à 56, avec quelques petites variations mélodiques 
de détail) (Thênte Z). 

57 : Variation par « élimination » de la formule responsoriale, suivie d’une période de flottement de deux 
mesures préparant la formule suivante (57 à 60). 

61 : Amorce d’une nouvelle formule responsoriale d’un caractère totalement différent. Le verset et le répons 
divisent le chœur en plusieurs parties se superposant à un ostimto émis en une sorte de « jodl » par le 
soliste (Thème 2). 

75 : Développement par agrandissement de la formule d’ostinnto, aboutissant à 76 à une autre formule 
d’ostinato, par métabole. 

La danse se compose de deux grandes parties, précédées d’une introduction instrumentale, 
ces deux grandes parties s’appuyant chacune sur une formule responsoriale différente. 

Ces deux parties s’opposent également par leur « couleur » modale, et leur « couleur » 
sonore. Dans la deuxième partie une échelle différente est utilisée et Q jodls » et onomatopées se 
substituent aux a mots B à signification linguistique de la première partie. De plus les deux 
parties s’opposent sur le plan de la composition musicale : dans la deuxième partie, la formule 
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responsoriale se transforme en une superposition toute contrapunctique d’ostivm&os. Disons tout 
de suite ,que la seconde partie correspond à la phase de manifestation des esprits dans cette danse 
de « possession ». 

MÉTRIQUE. 

Il y a en gros, deux modes de perception du temps musical ; le mode linéaire et a-métrique 
et celui qui, recherchant et acceptant un élément métrique contraignant, suppose une isochronie 
sous-jacente quelques soient les spéculations superstructurelles qui peuvent en découler. 

L’infrastructure isochrone peut s’organiser selon un principe métrique binaire. ou ternaire. 
Ceci est rare. C’est pourtant le cas de la musique savante européenne pendant près de trois siècles. 

Mais la plupart du temps, l’ambiguïté issue de la combinaison du ternaire et du binaire est 
recherchée soit dans l’ordre de la consécutivité (temps hétérochrones des rythmes dits aksak 
qui peuvent s’analyser comme des combinaisons de temps résultants de la coagulation de deux 
et trois unités isochrones), soit dans l’ordre de la simultanéité (le 6/8, 3/4 de beaucoup de 
danses européennes jusqu’à la fin de la Renaissance et qui subsiste chez Monteverde et existe 
toujours dans la musique populaire espagnole et Sud américaine). 

Un des principes fondamentaux de la polyrythmie africaine réside dans la plupart des cas, 
croyons-nous, dans l’utilisation, G kaléidoscopique » des possibilités qu’offre I’ambiguité de ces 
superpositions. 

Dans le document présent, la formule instrumentale du pluriarc s’inscrit dans une durée 
de 24 croches égales qu’elle divise en huit temps ternaires décomposés ; cela nous donne l’infra- 
structure isochrone du morceau ainsi que la durée des modules métriques (patterns) corres- 
pondant à deux mesures à 12/8. La formule responsoriale s’inscrira ultérieurement dans le même 
module, justifiant ainsi la place des barres de mesure et le choix du chiffrage de la mesure. 

Mais nous percevons aussitôt un deuxième élément contraignant : le coup de hochet, coïn- 
cidant avec la 9” croche de chaque mesure. Cet élément rythmique est d’une grande importance 
de par : i 

1” la fonction magico-religieuse privilégiée assumée par l’instrument, justifiant ainsi : 
2” le rôle de point de repère rythmique qu’il joue au sein de la texture polyrythmique. 

Il nous a servi d’ailleurs de point de repère pour établir la transcription ; 
3” l’élément antithétique qu’il instaure en introduisant un autre module métrique de durée 

égale au premier mais décalée de huit croches. Ce deuxième module métrique aura sa fonction 
dans la deuxième partie de la danse. Le coup de hochet aura donc l’aspect d’un contre-temps 
par rapport au premier module métrique qui s’appuie sur un temps fort supposé correspondre 
au premier temps de chacune des mesures à 12/8 ; puis il semblera par la suite jouer lui-même 
le rôle de temps fort. 

Il va sans dire que la notion de temps fort est ici toute relative. Ce sont les rapports 
qu’entretiennent entre eux ces deux éléments contraignants (module métrique de la formule du 
pluriarc et module métrique délimité par le coup de hochet) qui nous intéresseront. 

C’est dans ces cas que le coup de hochet nous a été un guide efficace (systèmes 65, 66 et 
suivants ; 76 et suivants). 

Remarquons pour terminer que ce décalage de huit croches introduit des possibilités 
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hochet 

Pluriarc 

d’organisation binaire. C’est donc sur ces deux éléments stricts que repose l’architecture ryth- 
mique de la danse, que nous résumons par le schéma suivant : 

D’autres < qualités > de ternaire et de binaire peuvent se superposer et se combiner. Ce 
sont celles qui résultent de la division en valeurs « irrationnelles > d’une durée. Ce que dans 
le solfège occidental nous appelons les triolets, duolets, etc. Par exemple au Système 73, une 
voix de femme (à la partie supérieure) chante une phrase monnayée en valeurs de quartolets 
par rapport au groupe de trois croches de la formule instrumentale du pluriarc dans la durée 
duquel cette phrase s’inscrit. En effet cette phrase s’appuie sur la première note de la formule 
d’ostinato que chante le soliste ; cette première note sert alors de < temps fort ». 

Inversement, au Système 67, nous avions à la fin de chacune des mesures, un triolet (voix 
supérieure) dont la durée coïncidait à quatre croches de la formule instrumentale du pluriarc. 
Or, la métrique de cette formule instrumentale étant, nous l’avons vu, ternaire, nous avons là 
deux qualités de ternaire superposées, le tout s’organisant dans un ensemble dont la logique est 
garantie, d’une part par le caractère strict des formules, d’autre part, par l’égalité temporelle 
rigoureuse de chaque module métrique. 

ECHELLES. 

Le problème des échelles a été abordé à propos de l’accord du pluriarc. Rappelons que 
cet accord fait apparaître une échelle pentaphone et que les doigtés n’agissant pas sur la longueur 
vibrante des cordes, les formules mélodico-harmoniques jouées par l’instrument demeurent 
pentatoniques. 

Il n’en est pas de même aux parties vocales. La première formule responsoriale vocale 
fait apparaître aussitôt deux sons étrangers à l’échelle instrumentale : le Fa dièze et le La dièze 
(Système no 21 de la partition musicale). 

En ce qui concerne le La dièze, on pourrait supposer qu’il s’agit là d’un phénomène 
d’attraction exercé par le Si. C’est en tout cas I’une des caractéristiques les plus frappantes de 
la musique des Batéké que l’emploi de cet hémitonisme qui contribue à lui donner sa couleur 
particulière et son style reconnaissable entre mille. Certains instruments autres que le pluriarc 
sont accordés en conséquence : c’est le cas de la harpe-cithare otsêndzé dont l’accord donne 
l’échelle de haut en bas : Mi,, Do dièze,, Si$, La,, Fa.;, Mi,, (13). 

(Dans l’accord du pluriarc lui-même, nous avions remarqué l’instabilité du La que 
l’instrumentiste accordait parfois très haut pour le rebaisser ensuite). 

(13) Cf. Gabon, Mitsogho, Batéké, disque OCR 84 Face B, plage 4. Voir également en annexe les mesures 
en cents faites au moyen d’un Stroboconn. 
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STRUCTURE FORMELLE DU DOCUMENT 

INTRODUCTION Iè* PARTIE 

FORME RESPONSORIALE 

TRANSITION 

I 
MÉTABOLE (avec perte da demit& concomita~tej 

@me PARTIE 

SUPERPOSITION d”‘OSTINATOS” 
< > 

VOIX femmes R 

4 voix femme. 

I _--- 

Lu--l 
m., ; 
ut 1 

Hochet. 
F F 

Pluriarc. 



Le Fa dièze pourrait être analysé comme la stabilisation d’un pyèn permettant la métabole 
en un autre système pentaphone. En effet, ce deuxième système s’affirme nettement dans la 
deuxième partie de la danse dans laquelle tout hémitonisme est banni à l’issue d’un processus 
de transformations dont nous analyserons les modalités plus bas. Soit l’échelle : 

On serait tenté, à la lumière de ces différentes constatations, de voir, stratifiés dans ce 
document, plusieurs stades de formation des échelles conformément à la théorie du cycle des 
quintes : le son 5 (Si) de l’échelle pentatonique du pluriarc, ayant acquis sa valeur de structure 
définitive, suscite des attractions et rend possible l’apparition du son 6 (Fa dièze) du cycle des 
quintes, tout en sauvegardant la permanence hiérarchique des structures antérieures, qui se 
dédoublent en deux systèmes pentatoniques superposés, pltuôt que d’introduire un véritable 
héxatonique justifiant à la fois la partie instrumentale et la partie vocale. 

PROCÉDÉS DE DÉVELOPPEMENT. 

Système no 19 : Exposition du Verset, de la formule responsoriale no 1 : sous une forme 
non encore définitive. (Remarquer les trois noires du début, qui organisent la première partie de 
la mesure selon le principe binaire.) 

Système 11’ 21 : Thème no 1 (Formule responsoriale complète). 

avec tuilage introduisant la sonorité de l’intervalle harmonique de quinte diminuée (couleur 
< harmonique B caractéristique de la musique des Batéké). Développement par répétition de ce 
thème ; les variantes de détails sont fonction des mots. Il y a cependant déjà beaucoup de voyelles 
de vocalise. 

Au Système no 49, apparaît discrètement une formule d’ostinato sur deux notes par une 
partie du choeur de femmes qui prépare à ce que sera la deuxième partie de la danse. 

Système rr? 57 : Variation par « élimination » (14) d’une ,note du Verset du Thème no 1, 
préparant ainsi sa disparition future. Le Répons se transforme également par « perte de den- 
sité (14) » rythmique et commence à prendre l’aspect de ce qu’il sera dans la deuxième partie. 

(14) Nous empruntons la notion de variation par élimination et par perte de densité à 0. MESSIAEN. 
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Entre le système 57 et le système 60 inclus, s’amorce un processus de transformation qui, 
par éliminations d’éléments mélodiques et rythmiques du Thème no 1 ne conservera plus de 
ce dernier que l’incise initiale de la deuxième partie. On peut parler d’une métabole du Répons 

’ (comparer les systèmes 56, 57, 58, 60, 61, 62) concomittante à sa perte de densité qui le 
transformera en Verset de la deuxième formule responsoriale, cette dernière toute chorale, qui 
se superposera alors à la formule en ostinato émise en Q jodl » par le soliste instrumentiste : 
L’incise mélodique Mi-Ré dont le dessin et le rythme sont en quelque sorte un résumé du 
Thème ilo 1 sert de pivot pour l’émergence du Thème no 11 (Système no 60). De plus, on 
notera que la métabole du répons introduit une nouvelle structure polyphonique : l’alternance 
« tuilée > du Verset-Répons se transforme en superposition contrapunctique d’ostinutos légère- 
ment décalés. 

Système no 61 : Ici commence la deuxième partie de la danse, presqu’intégralement vocalisée, 
entrecoupée de formules criées, de huchements, correspondant au stade de possession des parti- 
cipantes. L’édifice polyphonique est soutenu par la formule d’ostinato émise en « jodl » dans le 
grave par le joueur de pluriarc. Nous appellerons cette formule : Thème II. Elle subira des 
transformations mélodico-rythmiques qui en féconderont le dynamisme. 

(Pour écrire ce « thème y~, nous avons noté Sol, surmonté d’une flèche dirigée vers le bas, puis 
Fa dièze surmonté d’une flèche dirigée vers le haut, un même son, intermédiaire entre les deux 
notes : deux pentacordes sont en effet ici mis en présence à distance de quarte, simultanément 
par la superposition de la formule d’accompagnement du pluriarc et des nouvelles formules 
reponsoriales, et conjointement par l’apparition implicite d’une nouvelle échelle qui donne sa 
couleur modale à la deuxième partie de la danse (15). Il y a donc intérêt, semble-t-il, à considérer 
Sol et Fa dièze comme un même son, quant à leur fonction en tant que degré.) 

Voix 
- .- 

- -.. .- ..-_ -I___. 4s --_-. -__-__--~~_--~-- 

? 

_ . .-- 
. - ---. -..- - -_.__ ------- 

.-~ 
- --_-..--_-- .-- 

---- 
cl 

&~G...-..- 

0 

- 
.- _ 
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Système na 66 : Première transformation de l’ostinato du soliste. A partir de la deuxième 
mesure du système, l’ostirlato se cristallise en un mouvement mélodique régulier, en tierce, de 
deux noires pointées. L’ostinato semble à présent syncopé par rapport au module métrique 
initial de douze croches à 12/8, mais, du fait de la persistance de la formule et de son balan- 

(15) Dans d’autres «versions » de la danse O’nkila, nous avons remarqué que l’incipit d’une formule 
responsoriale lancée par les femmes était reprise ù lu quarte par le pluriarc, l’instrumentiste ayant, avant de 
se lancer, un peu tatonné et réaccordé son instrument pour trouver l’exacte diaphonie. 
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cernent rythmique régulier, sa première note s’affirme peu à peu comme « temps fort ». Le 
coup de hochet prend alors l’apparence d’un contre temps : 

Système no 75 : Deuxième transformation. Développement de la cellule mélodique précé- 
dante par « ajout >P d’une croche (le Si). Mais cette valeur ajoutée qui va transformer la formule 
d’ostinato, est retranchée de la durée suivante {Système 76) qui de noire pointée deviendra noire, 
rétablissant l’équilibre passagèrement rompu, en perpétuant le schème du balancement ryth- 
mique précédent. 

Dans le processus de transformation que nous venons de décrire, le Si qui semble ajouté, 
monnaye en réalité la première division ternaire du « temps B suivant (deuxième mesure du 
système 75 et première mesure du système. 76) : 

Nous aboutissons, peu après cette transformation, à la troisième formule d’ostinato, agran- 
dissement et ornementation de la deuxième, laquelle se stabilise au système 77. 

Il convient à présent de revenir sur les principes rythmiques mis en jeu surtout dans cette 
deuxième partie de la danse, principes que nous avons évoqués au chapitre relatif à la métrique. 

Depuis l’apparition de la deuxième formule d’ostinato, le décalage permanent des appuis 
rythmiques impose un nouveau « temps fort 2, décalé par rapport à celui que supposait le 
module métrique initial. Deux temporalités se sont superposées (16). 

La partie chorale qui procède, nous l’av.ons vu, par formules responsoriales (assez diffuses 
il est vrai), s’organise par rapport à un module métrique de douze croches correspondant aux 
barres de mesure de la partition. 

(16) Les Occidentaux de formation musicale dite « classique > peu familiarisés avec la polyrythmie, ont 
tendance à interpréter toute cellule thématique stable comme s’appuyant sur des temps forts de la métrique 
traditionnelle de la musique classique écrite et ont de la difficulté à percevoir deux temporalités métriques 
superposées, alors qu’ils perçoivent très bien le décalage temporel des superpositions contrapunctiques (canon 
et fugue). Remarquons toutefois que MOZART (Don Giovanni, scène du bal, Acte 1.6) a réintroduit à des fins 
dramatiques, la notion psychologique de polymétrie). 
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L’ostinato $Organise également par rapport à un module de douze croches, mais décalé 
d’une noire. 

C’est le coup de hochet, inéluctablement placé sur la 9” croche de la mesure à 12/8 choisie 
pour la transcription, qui est le dénominateur commun aux deux modules métriques et le garant 
de la structure polyrythmique. Ce coup de hochet justifie la temporalité dans laquelle s’inscrit 
cet ostinato puisqu’il délimite le module métrique sous-jacent à cet ostinato ; et en même temps, 
il a préparé discrètement l’apparition de cette deuxième temporalité depuis le début de la danse. 

Remarquons en outre que le dynamisme de la superposition de ces deux temporalités 
inscrites chacune dans une durée de douze croches égales, organisées en quatre temps ternaires, 
provient de ce que les deux modules métriques sont décalés d’une durée indivisible par trois. 
(cf. Ex. n” 9 ?). 

L’ambiguïté qui résulte de ces superpositions est perçue globalement et des illusions 
rythmiques peuvent se produire lors du travail de transcription qui suppose une démarche 
analytique parfois difficilement conciliable avec la perception globalisante que doit avoir le 
destinataire de tout message musical : pour reprendre l’exemple du processus qui nous a amené 
à la troisième transformation de la formule dfostinato, nous avions été abusé, aux premières 
écoutes du document, par l’ajout du Si, car nous avions tendance à conserver au Fa dièze 
suivant, la valeur de noire pointée qu’il avait précédemment. (Nous avons vu qu’en fait 
l’équilibre avait été aussitôt rétabli par monnayage de la première division ternaire du temps 
suivant), ce qui nous amenait à entendre la troisième formule d’ostinato de la manière suivante : 

C’est-à-dire que seule la deuxième temporalité s’était imposée à la longue à notre perception 
(rendant par conséquent chaotique l’organisation des formules chorales obéissant rappelons-le 
à la première). Le coup de hochet nous a aidé fort heureusement à rectifier notre perception. 

Mais cela ne risque pas de se produire pour l’instinct musical qui perçoit l’univers temporel 
comme multidimentionnel. L’ambiguïté entre la valeur quantitative et qualitative du temps, 
qui naît de la référence commune à un élément contraignant polyvalent, est le principe de base 
de l’expression musicale. Ceci est particulièrement sensible dans la polyrythmie mais également 
dans la polyphonie. C’est de cette ambiguïté, analogue sur le plan structural à ce qu’est le canon 
ou la fugue, que procède essentiellement le pouvoir sémiologique (exerçant ici une fonction 
cathartique) de la musique, et qui se traduit, sur le plan du comportement, non par des gestes 
désordonnés (que n’ont jamais les musiciens ni les candidates à la possession tant que celle-ci 
ne s’est pas opérée) mais bien au contraire par le geste strict qui guide Ies frappements de 
mains, qui ébranle les hochets, bref le geste qui exprime un découpage temporel rigoureux. 
Dans ce geste s’inscrit tout à la fois la contrainte qui jugule et justifie le dynamisme de la 
matière musicale, et l’extase qui naît de cette contrainte, laquelle donne sa signitication aux 
dédoublements de temporalité. Le jeu des spéculations rythmiques instaure alors un système de 
communication entre les participants dont la connivence est requise et participe d’une sémiologie 
musicale. (Lorsque la possession n’est pas recherchée, c’est souvent le rire qui atteste la réussite 
de l’entreprise). 

Ce dédoublement de la temporalité ne serait-il pas le signifiant d’un signe dont le signifié 
serait un certain état de conscience que l’on veut communiquer ou s’approprier ?... 
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II y a, à notre avis, une correspondance étroite entre la signification magique de la 
deuxième partie de la danse 0-N’KZLA (manifestation des esprits, communion extatique des 
participantes, attestées par les formules d’exhortation, les appels signalant les effets des forces 
surnaturelles, les voyelles de vocalise supplantant les paroles désormais superflues) et sa signi- 
fication musicale. 

L’émotion serait : « . . . Le retour de la conscience n I’attitude magique, une des grandes 
attitudes qui lui sont essentielles, avec apparition du monde corrélatif, le monde magique... 
C’est un mode d’existence de la conscience, une des façons dont elle comprend (au sens heideg- 
.gerien de « Verstehen D) son « Etre-dans-le-Monde B (17). 

Mais si l’émotion est « . . . une chute brusque de la conscience dans le magique B (17), la 
possession est un état qui a besoin d’une certaine tension émotive pour se manifester ; la 
conscience s’y trouve tout d’abord dans une situation ambiguë par rapport au monde dont elle 
superpose deux modes d’existence qualitativement différents. Il y aurait donc une analogie 
structurale entre le dédoublement des modes d’existence de la conscience et le dédoublement 
de la temporalité musicale, pour amener à la possession. 

L’ubiquité temporelle qu’instaure la polyrythmie crée cette tension émotive propre à 
provoquer ce passage d’un mode d’existence à l’autre, ou plus exactement, il y aurait congruence 
de la structure musicale et de la structure existensielle. 

Lorsque la possession est accomplie, le sujet se contente d?un cri ou d’une phrase répétée, 
bref l’ubiquité temporelle de la musique ne lui est plus nécessaire, puisque sa conscience a 
définitivement sombré dans l’autre monde (18). 

On peut retrouver cet élément structural dans d’autres modalités de l’expression musicale 
universelle : principe de la variation, de la polyphonie, etc., même si la possession n’est ni 
recherchée ni reconnue culturellement. Nous ne pouvons développer ici cette idée qui dépasserait 
le cadre de cette communication. 

11 n’est bien entendu pas question de sous-entendre que ce soit le seul facteur agissant 
dans le processus d’apparition des états de possession ou tout autre état analogue ; et encore 
bien moins qu’il y ait relation de cause à effet mécanique des deux structures, car les éléments 
culturels entrent toujours en jeu ; mais nous pensons qu’il y aurait là peut-être, une des clefs 
de la signitïcation de l’émotion musicale, sur le plan universel (19). 

Libreville. Février 1966. 

(17) SARTRE (J.P.), 1960. - Esquisse d’twe théorie des émotions. Hermann, Paris (p. 62). 
(18) La musique cesse alors. Dans des confréries de femmes d’autres ethnies du Gabon où la possession 

est stéréotypée (en particulier Elombo des Nkomi et Ombwiri des populations de la côte et de l’intérieur) 
toutes les assistantes se taisent et observent le comportement de la possédée qui va nommer les esprits qui 
viennent de la visiter. 

(19) Depuis la première publication de ce texte, a paru le dernier tome des Mythologies de M. Claude 
LÉVI-STRAUSS, cf. I’Honme nu, p. 589 : c une phrase mélodique jugée belle et émouvante est telle que son 
profil apparaisse homologue avec celui d’une phase existensielle 9. Qu’il nous soit permis de rendre ici hom- 
mage au grand anthropologue fasciné par le mystère musical et à qui nous devions la démarche initiale de 
notre analyse. 
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ANNEXE 1 

Identification botanique des plantes citées 

1% : Alchornea floribunda. Miill. Arg. 

A. BOUQUET (1969). Féticheurs et médecines traditionnelles du Congo (Brazzaville) - Mémoires 
O.R.S.T.O.M., nu 36, Paris, 109... « sous forme de décocté ou consommée en légumes avec de la viande ou 
du poisson, cette plante sert à soigner les troubles ovariens et les affections gastro-intestinales surtout 
lorsqu’elles sont attribuées à des empoisonnements d’origine plus ou moins surnaturelle. 

Le caractere sacré l’A. floribzmda est très marqué chez les Kota, les Téké et les populations de la 
Sangha, où les feuilles sont mâchées lors de certaines initiations par les néophytes, qui doivent ensuite 
les pulvériser sur le fétiche ». 
A. WALKER et R. SILLANS (1961). Les plantes utiles au Gabon. - Encyclopédie Biologique LVI, Paris, 
160... e Cette plante est considérée comme un puissant aphrodisiaque. Les Fang, notamment l’emploient 
comme excitant avant l’initiation et dans les rites... du Byéri... a. 

D’après nos informateurs, ce fruit donne le pouvoir de déceler l’origine de la maladie. 

Lâtsîntsagi : Cyperns articulatus Linn. 

A. BOUQUET (1969). P. 103 . . . « Laadi, Suundi, Koongo et MboSi utilisent le décocté des racines en boisson 
contre presque toutes les affections respiratoires (toux, asthme, tuberculose) ; Beembé, Téké et Kôyô se 
servent surtout de la pulpe des racines en friction, après scarifications épidermiques, contre oedèmes et 
rhumatismes,... Les Yoombé prétendent que la racine est aphrodisiaque, tandis que les Kôta lui recon- 
naissent des propriétés vermifuges et les Laali une action sur les troubles de l’ovulation B. 

A. WALKER et R. SILLANS (1961).P. 14.5 ~. (d Cette plante fait partie de la grande variété d’espèces végétales 
secondaires qui entourent Ies arbres sacrés dans les villages... De plus, dans certains rites fétichistes la 
coutume veut que l’on porte des tiges de ce jonc au cou, au poignet, à la cheville ou en sautoir sur la 
poitrine. Cela se pratique notamment à la naissance d’enfants jumeaux... >. 

Ajoutons que chez les Kota et Mbamba du Gabon ce jonc, croisé sur la poitrine des candidats à la 
circoncision est une médecine de protection magique. 

Biri: une sterculiacée, Cola acurninafa (vulg. noix de kola). 

A. BOUQUET (1969). P. 232 . . . G Les écorces de kolatier sont recommandées pour soigner les maux de 
ventre en général et plus particulièrement ceux des femmes... 

Dans la région de Komono-Zanaga, on attribue à cet arbre une action purgative et on l’utilise pour 
activer les accouchements et pour traiter la constipation... 

La noix de Kola joue un rôIe considérable dans les cérémonies religieuses et magiques : c’est 
l’offrande la plus courante aux esprits et génies ; c’est la masticatoire choisie lors des initiations et un 
tonique apprécié lors des danses... n 
C.f. également A. WALKER et R. SILLANS (1961). P. 407. 

Dyimadyima : Ocimum gratissimrtm Linn. 

A. BOUQUET (1969). P. 143 ~. < Il faut signaler l’utilisation du décocté des feuilles en injections vaginales 
pour traiter les métrites et les vaginites d’origines diverses et en boisson contre les urtérites gonococciques. 
Les Mbôsi soignent les maux de ventre avec un mélange d’ocimum canum et de racines de Phytolacca 
dodécandra. Les Téké se servent de la pulpe d’Ocimum gratissimum pour frictionner les gens atteints 
de rhumatismes ou d’oedèmes localisés 3. 
C.f. également A. WALKER et R. SILLANS (1961). P.P. 211-212. 

Lanyi: non identifié. 

30 



ANNEXE II 

TEXTE VERBAL 

Les chiffres inscrits dans la marge renvoient à la numérotation des systèmes de la. partition musicale. 

S = soliste (le joueur de pluriarc). 
C.F. = chceur de femmes. 
V.F. = une voix de femme, seule. 

19. 

20. 

21. 

22. 

23. 

24. 

25. 

26. 

27. 

2s. 

29. 

30. 

31. 

S. Jé é-o-é o-o > o-o 

S. Jé k è è érije’, è è 

s. Jé é é a é-é-é 

C.F. (idem) 

s. Jé è 0 a è-è-è 
C.F. (idem) 

S. Wè ma jag (é)-a &é-é 
toi tu as pris ! 

C.F. é-é ja aèaèèè 

S. Kinya-a g (a) é nya è è è 
Ne laisse pas ! 

C.F. Voyelles de vocalises comme supra 

s. u > 
C.F. > » 

S. » » 
C.F. » » 

S. Wèkini vênga è è ijc? 

Toi, reste encore ! 
C.F. è nyagk (a) é-k ékolomiè 

Laisse ça va venir ! 

S. Nya kini ja bwè c’ è è 
La grand’mère est encore là ! 

C.F. (idem) 

S. Ki a bwa d-(a) Ebala è è è 
Reste avec Père Ehala ! 

C.F. è è (è) 0 nyama ja mè 
Grande sceur viens me prendre ! 

S. Ki bwa d-(a) okôngo è è c? 
reste avec père Okongo 

C.F. Voyelles de vocalises 
> > 

S. Voyelles de vocalises 
C.F. N’dzal(aj è-sa w(è) o nyma i kolimi 

Si la grande sœur m’aime, qu’elle vienne me prendre ! 
è nyagha nyagh(a) è nyagh(a) è kolomiè (20) 
Grande sœur (3 fois) viens ! 

(20) Deux phrases différentes dites en même temps pendant le répons. 
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32. S. 

C.F. 

33. s. 

CF. 

34. s. 
C.F. 

35. s. 
C.F. 

36. S. 
C.F. 

37. s. 

C.F. 

38. s. 
CF. 

39. s. 
C.F. 

40. s. 
C.F. 

41. s. 

C.F. 

42. S. 
C.F. 

43. s. 
CF. 

44. s. 
C.F. 

45. s. 
CF. 

46. S. 
C.F. 

41. s. 

C.F. 

Wè m’bar(i) o we i a a è è i è 
Tu viendras demain ! 
Voyelles de vocalises 

N’tsuzu(a) kwOgi (21) n’gwal-(è) ékèlighè (21) 
Les coqs ont chanté, les perdrix ont chanté ! (4) 
Voyelles de vocalises 

» > 
B > 

N’dzal(a) é-sa w(è) 0 nyama i kOlimi 

cf. 31 

(idem) 
Nya wa dzè 0 nyama (i)wdlimi 
Lorsque tu iras tu diras à la grande sœur de me prendre 

Nyaga nyaga-a cfrijè wè majaghè a erijè 
Grande soxr, que vas-tu prendre ? 
(idem) 

Voyelles de vocalises 
è nyagha è è nyagh(a) è è è è 

Vocalises 
» 

» 
è è è sa nyama ii-ira 

La grande soeur est passée 

Nya m’bizi sala è è è 
Grande soeur ne travaille pas ! 
è nya m’biri kaja è (2 fois) 
.La grande soeur viendra demain ! 

Vocalises 
Vocalises + cris 

Vocalises + huchements 
» > 

Vocalises 
Vocalises + huchements 

Vocalises 
Vocalises -j- cris 

Nya mè nya mè a è è cj 

Vocalises 

Kibwa d(a) èbal(a) è d i è 
Cf. 29 
Vocalises 

(21) Verbe différent selon l’espèce. 
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48. S. 
C.F. 

49. s. 

CF. 

50. s. 
C.F. 

51. s. 
C.F. 

52. S. 
C.F. 

53. s. 
C.F. 

54. s. 

C.F. 

55. s. 
C.F. 

56. S. 
C.F. 

57. s. 
C.F. 

58. S. 
C.F. 

59. s. 
C.F. 

60. S. 
C.F. 

61. 

62. 

63. 

73. V.F. 

Vocalises 
Vocalises 

Wè m’b ar(i) 4 wè i a a è è i è 
Tu viendras demain 

Vocalises 

» 
N’da m’biri m’bcjtè é i è 
Le père a refusé le bonjour 

Kibwa d’(a) Ob&j è è i d 

(idem) 
Reste avec père Obolo ! 

Kibwa - a d’(a) Ebèl(a) è è i è 
Reste avec papa Ebèla! 
Vocalises 

Nyan(a,J 2 ja wè è i è 

Mère ! 

(idem) 
» 

Cris et exhortations 

Vocalises 

Aje! bwa ndè [mbiz(a) o bwèZèj 

Nous sommes deux (Ils sont venus avec lui) 
Voyelles de vocalises jusqu’à la fin et exhortations 

è è è mâdzè è è 

A ces paroles « chantées » s’ajoutent des exhortations a criées » souvent brouillées par 
des a huchements ». Parfois les traducteurs ont perçu des phrases diffèrentes. Nous mettons la 
deuxième version possible entre parenthèse tout en attirant l’attention du lecteur sur le rôle 
< d’échanges et communications » initiatiques que jouent ces exhortations parfois à « double 
sens a... Ces exhortations prennent la forme d’un dialogue entre les initiées et le musicien sans 
lequel la possession ne peut intervenir, bien entendu. 
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31. V.F. 

42. V.F. 

S. 

45. V.F. 

46. V.F. 

47. V.F. 

50. V.F. 

58. V.F. 

S. 

59. V.F. 

S. 

63. V.F. 

64. V.F. 

73. V.F. 

V.F. 

N’dzal(a) è sa w(è) ônyama i k&zi 
Si la grande sœur m’aime, qu’elle vienne me chercher. 

ômbèlè aja m’buru jèld (22) 
Musicien salut ! 

(&zdèlè ja tsavzz jèrc5) 
Le « blanc » du F: savon » salut ! (sic) 
Jèkj ziga 
Salut féticheuse ! 

Mwana mama jèbwa bd 
Enfant de maman va avec eux ! 
(Mwana marna juba ba bGj& 
Enfant de maman vide l’eau pour trouver le poisson (23) 

Aja vaja mwana ngûd@ 
Ils viennent enfant du caïman ! (24) 

Mwana w’gajcj nwana n’gajdld jèmi na bd 
Enfant initié (2 fois) va avec eux ! 

(idem) 

Ng@a wa ôgali $14 
Premières heures du matin salut ! (25) 
Om~zz It’fa 
Bonjour féticheuse ! 

Ngaa wa n’gw&ni jdld ! Ombwzu6 ân’ga jèlh ! 
Féticheur du « ngwomi % salut ! « Embell~sseur » des féticheuses salut ! 

(me m’bura n’gâdd) 
(Je suis l’initié du caïman) 

Me m’bnra n’gâdd 
Je suis l’initi& du caïman ! 

Mbiza 4 bwèlè . . . Ka ji ga mèbu 
Nous sommes ensemble à présent (26) jusqu’à ce que je sois dans cet état ! 

Oki(a) oma bolo m’vzda (2 fois) 
Le filet est mouillé par la pluie (27) 
è è è mâdzè è d 

dans l’eau ! 

(22) Ombèlè aja mburu: Litter. celui qui fait du « son a. 
(23) « Vide l’eau pour trouver le poisson >> : image pour inciter à animer la danse. L’idée de l’eau, la 

connotation féminine qu’elle revêt dans la pensée initiatique est souvent associée à la musique et à ses effets. 
De même que le frétillement du poisson dans les petits barrages qu’amènagent les femmes (la pêche en rivière 
est une activité féminine) et qu’elles vident à la main pour capturer le poisson, est associé à la vibration des 
cordes des harpes et autres cordophones; cette vibration est comparée à un trésaillement vital. 

(24) Le caïman est le signe de certaines initiations masculines. (On s’adresse ici au joueur de pluriarc). 
(Le principe de ces initiations est celui du secret, à l’origine féminin, < confisqué 3 par les hommes pour leur 
usage exclusif.) 

(25) < Premières heures du matin » : Signiiîcation incertaine. Nous pouvons toutefois signaler que dans 
certaines autres ethnies du Gabon, le joueur de harpe de certains rituels est comparé à un Q: enfant partagé » 
entre la nuit et le jour. N’est-il pas d’ailleurs l’artisan d’une médiation ?(...). 

Cf. ~ALLÉE (P.), GABON, Mitsogho, Batéké ; un disque 33 t., OCR 84. Face A, plage 1. 
(26) Le génie de la danse se manifeste à présent par l’accouplement qu’est la possession (cf. analyse 

musicale). 
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74. V.F. W$ ma ô&+wa lè mamwè 
Toi que j’ai pris. 

86. V.F. N’dyligh[a) C? ônjali jèlcj 
? salut ! 

à la fin V.F. Om tsugha kd 
C’est cassé à présent (en parlant de la corde du pluriarc) 

V.F. Mâkira 
C’est pour 6: Onkira B ! 

(27) Okia désigne le filet de pêche qui a « capturé » le « génie 2 de la danse... La pluie est fécondatrice... 
Nous laissons au lecteur le choix des connotations... 
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ANNEXE II; 

DANSE O-WKILA DES BATÉ& DU GABON 

J. = 126 TRANSCRIPTION MUSICALE 

Pluriarc 

Hochet 

PIUWWC 

H. 

4 

PI. 

H. 

5 ~-- 
Pl. 

# 
H. . ; 

3 
.~- - 

PI. A-------_, .-..-A.-- L_-- -- -._- -. --- -- - ---. 



22 

37 



t 
I 

- . 

23 

24 

25 

38 



29 

30 

/ 

31 

32 

39 



33 

34 

40 



38 
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jE mina b3! 

crié : nlWb na 
n 

ntgajola 

. - . a 

Le pluriarc et le hochet comme précèdemment et jusqua \a fin 
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ch.f. 

1 femme seule crié. . ngihja M 

ya a a 

solide 

pluriarc 
hochet 
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DEUXIÈME ETUDE 

Un musicien chez les Nkomi : 

le harpiste RAMPANO MA TAURIN 



INTRODUCTION 

Dans le cadre du programme de recherches et de collecte de documents d’ethnomusicologie 
et de tradition orale entrepris par 1’ORSTOM au Gabon, nous présentons ici une petite étude 
réalisée en 1965 auprès d’un musicien traditionnel jouissant d’une certaine renommée dans son 
ethnie (les Nkomi de la région de Port-Gentil et du Fernan-Vaz), et qui offre, nous le verrons, 
un cas sociologique particulier. 

En effet, il s’agit d’un authentique musicien traditionnel qui, bien que vivant en milieu 
urbain, pratique une musique conforme aux normes formelles et stylistiques de son ethnie. Par 
contre, l’attitude de ce musicien vis-à-vis de la musique qu’il pratique, réfère à des critères 
esthétiques et psychologiques (lyrisme, expression individuelle) qui eux, n’ont rien de traditionnel, 
du moins sous cette forme, et procèdent de l’acculturation. 

A ce propos, il est utile de distinguer deux séries de faits : 
.- La première concerne les structures traditionnelles : nous avons affaire, théoriquement, 

dans cette partie de l’Afrique, à des société de type segmentaire où le statut social d’un individu 
n’est déterminé qu’en mesure de son aptitude à jouer un certain rôle au sein de cette société 
et d’en assurer les fonctions (celles de musicien par exemple) ; sans que cela ait d’implications 
spéciales en termes de stratification sociale. Autrement dit, nul n’est écarté a priori d’aucune 
fonction pour laquelle il montrerait quelque inclination ou don naturel, et tous peuvent les 
remplir (1). 

Par contre, les confréries secrètes y sont fortement institutionalisées et instaurent une 
stratification basée sur l’initiation... ce qui n’empêche pas certaines hiérarchies de s’établir 
(par ex. tel musicien joue mieux qu’un autre) ; mais ceci comporte toujours le risque d’introduire 
un processus de transformation qui irait à l’encontre de la statique sociale implicite, et se ‘doit 
d’être ratifié par une initiation ou un degré d’initiation. En effet, toute promotion individuelle 
est suspecte (dialectique interne de la jalousie et de l’ambition); et le « talent individuel B, 
dans quelque domaine qu’il s’exerce, s’interprète en termes de force centrifuge (projection hors 
de soi) qui risque, si elle n’est pas jugulée par le système initiatique, de devenir dangereuse et 
de compromettre l’équilibre social. 

- La deuxième série de faits concerne des facteurs psycho-sociologiques extérieurs qui, 
dans le cas précis de l’acculturation européenne, ont tendance, d’une part à télescoper certaines 
notions et valeurs traditionnelles dans un système d’équivalence se référant à des notions et 
valeurs occidentales, d’autre part à en combiner les aspects formels et les modalités d’expression. 

(1) Ceci est particulièrement important à noter en ce qui concerne la musique, car à l’inverse de ce qui 
se produit dans notre société, c’est un bien commun, tout comme le langage. 
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Il ne saurait être question ici de traiter du phénomène complexe de l’acculturation dans 
son ensemble, mais de remarquer qu^il peut s’articuler au niveau des formes, des fonctions et 
des structures, ce qui peut, en partie, permettre d’en analyser les différents aspects qui, d’autre 
part, s’entremêlent et se conditionnent respectivement. 

D.ans le cas précis de notre musicien, nous avons affaire à une forme d’expression musicale 
purement traditionnelle, mais dont la fonction’ religieuse fondamentale, liée à toute une hermé- 
neutique initiatique, a été en quelque sorte « profanisée >j en s’alignant sur les modèles européens, 
(lyrisme, réflexion esthétique, expression de l’individualité, et leurs corollaires : succès, prestige, 
possibilités de commercialisation, etc...). Mais il semblerait que, chez lui, un des aspects de la 
structure traditionnelle sous-jacente à la forme d’expression musicale soit resté intact, et qu’il 
tende plus ou moins consciemment à substituer à un fait relevant de la a sorcellerie » dans le 
contexte initiatique (talent individuel), la légitimité q désacralisée » de l’expression « artistique B 
à l’européenne, permettant d’opérer un déplacement sémantique d’un système de valeurs à 
un autre (désapprobation dans un cas; approbation dans l’autre)... Autrement dit, que Rampano 
se considère comme sorcier ou non importe peu; ce qui nous intéresse, c’est qu’il ait compris 
l’ambiguïté de la fonction sociale de « l’artiste » dans sa société comme dans la nôtre... 

- Cependant, sur le plan historique, d’autres facteurs sont encore à considérer, susceptibles 
d’éclairer son cas. Tout d’abord, il appartient à une de ces ethnies côtières aristocratiques et 
commerçantes qui, bien avant l’époque coloniale, ont entretenu avec les européens des contacts 
continus (2), ce qui représente en soi toute une tradition faite de subtiles médiations culturelles 
plus que de syncrétismes confus. 

D’autre part, il fait partie de « l’ancienne génération B, encore contemporaine d’une 
certaine tradition romantique occidentale selon laquelle le « message » de l’artiste prend valeur 
de précepte éthique, ce qui n’est pas sans entraîner certaines ambiguïtés et malentendus... En 
effet, s’il semble avoir assimilé certains des aspects que peuvent prendre les entrelacs de 
l’éthique et du profit au sein de la société occidentale, il n’en a pas réalisé l’aspect démagogique, 
celui que les grands moyens de diffusion moderne de la Radio, de la Télévision et de l’industrie 
du disque dévoilent au grand jour; aussi s’étonne-t-il naïvement d’être (du moins c’est lui qui 
le dit) aussi célèbre que Tino Rossi en France, alors quai1 n’est pas aussi bien payé. 

- Voici donc à la croisée de quelles ambiguïtés peut se situer la personnalité de 
Rampano Mathurin, ce qui, pour l’enquêteur, n’est pas sans avantage. En effet, le dialogue avec 
lui peut avoir des côtés pratiques, en ce sens qu’on a affaire à un interlocuteur en même 
temps qu’à un informateur : 

Le dialogue s’engage en effet par référence commune implicite au système de pensée 
! occidentale dont Rampano a sondé assez de possibilités pour que puissent être abordés 

certains points de technique musicale. 
Sans doute l’enquête a pu être plus « facile B qu’avec certains musiciens « de brousse P 

pour lesquels la musique et son enseignement restent englobés dans un système initiatique 
totalisant. Aussi faudrait-il arriver à faire la synthèse en l’amenant à en dire plus long, car 
il reste, dans le fond, lui-même tout englué dans le système traditionnel et attend une 
participation active de « l’élève B. 

Alors pourrait-on peut-être accéder à une méthode d’analyse ethnomusicologique où les 
notions « vernaculaires » seraient complémentaires aux analyses formelles. Mais alors le cycle 

(2) Les premiers comptoirs portugais datent probablement de la fin du xve siècle dans cette région. 
Il y aurait toute une étude à faire, sur le plan musical, deu facteurs anciens d’acculturation dans la musique des 
Nkomi, Orungu et Mpongwè. 
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risquerait d’être à jamais bouclé. Aussi nous aimerions terminer en citant ces phrases d’un 
des pères de l’ethnomusicologie, C. Brailoiu : « . . . La recherche et l’intelligence des styles 
d’ailleurs et d’autrui est un signe de crise : il dénonce le naufrage du nôtre. En outre -souvenons- 
nous en - notre sensibilité est purement esthétique. Le goût individuel demeure notre 
suprême arbitre en toute affaire d’art : de là le fractionnement, voisin de la pulvérisation, du 
monde artistique présent. Nous devons à la musique populaire et exotique toutes sortes 
d’enseignements précieux, mais parmi eux, il en est un, hélas ! que nous ne .pouvons plus 
comprendre. 

La puissante cohésion spirituelle des sociétés qu’elles expriment échappe à notre enten- 
dement. Si dans ces sociétés-là on ne discute (ou ne discutait pas) des goûts, c’est que 
ces goûts, à l’opposé des nôtres, y sont unanimes. Et c’est aussi que, au-dessus des caprices 
de l’individu, règne la haute fonction dont la musique y est investie et dont nous l’avons, 
nous, dépouillée à jamais 2 (3). 

Mais là - bien entendu - commence une autre. histoire ! 

TRANSCRIPTION PHONÉTIQUE 

Nous avons adopte l’orthographe du dictionnaire Mpougwé-français de A. Raponda WALKER. 
Le dialecte Nkomi étant légèrement différent, nous avons suivi les conseils de M. Laurent BIFFOT (psycho- 

sociologue ORSTOM) qui a bien voulu faire la traduction des chants mis en annexes ; nous l’en remercions. 
Les fragments d’enquête transcrits en langue vernaculaire sont avant tout destinés à authentifier les 

réponses de notre informateur ; ils ne prétendent pas à l’orthodoxie linguistique. 
La transcription des chants s’est pliée aux impératifs syllabiques de l’émission chantée. 

SYMBOLES TYPOGRAPHIQUES (d’après JACQUOT, A.): 

Tous les sons comme en français. mais : 
0 : voyelle ouverte, 
0 : voyelle fermée, 
u : voyelle postérieure arrondie fermée, 

ph : consonne fricative bilabiale à échappement d’air continu, 
mh : consonne nasale fricative à échappement d’air continu, 

g . . consonne vélaire légèrement fricative à l’intervocalique, 
0: consonne vélaire nasalisée, 
Y : consonne ou semi-voyelle palatale, 
11’ : consonne ou semi-voyelle labio-vélaire. 

Orthographe administrative pour les noms de lieux. 

(3) BRAILOIU (C.), 13 mars 1954. - Elargissement de la sensibilité musicale devant les musiques folklo- 
riques et extra-occidentales. In : Université radiophonique internationale. Paris, 13 mars 1954. 
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1. PERSONNALITÉ DE RAMPANO MATHURIN 

Rampano Mathurin est un Nkomi. Les Nkomi appartiennent au groupe linguistique 
Miéné, comprenant les populations côtières de YEstuaire, du Bas-Ogooué, de la lagune du 
Fernan-Vaz, des rives du Moyen Ogooué et des lacs de Lambaréné (Mpongwé, Orungu, 
Nkomi, Galoa...). Ces populations sont les mieux connues du Gabon, par leurs contacts histori- 
quement anciens avec les Européens (4). 

Rampano Mathurin est un chanteur s’accompagnant au ngombi, harpe à huit cordes, 
instrument traditionnel très répandu au Gabon. 11 habite Port-Gentil, où il exerce le métier 
de menuisier aux Travaux Publics. Il est âgé d’à peu près 50 ans et possède une instruction 
européenne moyenne. C’est à notre avis un pur représentant de la race Nkomi dont il 
possède l’aspect de noblesse et de distinction. 11 est originaire de Omboué dans le Fernan-Vaz 
(île Nengué Sica). Il pratique un art individualiste : chants profanes de circonstances, agrémentés 
d’improvisations vocalisées. 

Voici, par exemple, comment il raconte son origine dans une courte séquence improvisée. 

CHANTÉ 

myè mamé Rampano yi 
moi même 2 qui 

> » 2 » 

dyèmba myè paw mbamba 
il chante moi faire petit fils 
chante, je suis descendant d’une royauté (5) 

y’ampénda 
les honneurs 

mbamba y’ivéenda 00 Rampano 
petit-fils la royauté >> :: 
descendant d’une royauté > 

Aménga honoré o o 082 w’Ogéndjo 
» .a le roi d’ » 

oga wa Iiwo g’Osanganong0 0 
le roi qui était » 
le roi qui habitait Osanganongo 

(4) Groupe Ouest de H. DESCHAMPS (cf. Traditions Orales et Archives du Gabon, Berger Levrault, 
Paris, 1962). 

(5) Dans tous textes vernaculaires traduits, lire le « bon français » à la 3” ligne. 
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Ayè n’ayani réri ami 0 0. AZdwanè nè 
lui engendra mon père. 
est le père de mon père. o o. Si j’avais 

s’il était que 

myè oma lC’0 oguzlL-glm4 
moi l’homme empressement 
plus d’ambition je serais prince du 

avorzo 
autrement 

rnyè re e prince B y’éliwa nkomi 
je suis » du Fernan Vaz 
Fernan-Vaz. Aux environs 

go nkowa 
au côté 

ya Ngéndjo o go nkowa yo Ngéjldjo 
de )> au côté de » 
de » aux environs 

nkowa y’dgoma o 
côté 
d’Agoma. 

C’est, dit-il, à Dyémba Gombé, petit village du Fernan-Vaz proche de son lieu de 
naissance, lorsqu’il avait une douzaine d’années, que la « révélation 2 de sa vocation s’est 
manifestée, au cours d’une vision qu’il eut une nuit, après avoir entendu toute la soirée, 
comme cela lui arrivait souvent, son frère jouer de la harpe... : « Un grand et beau vieillard 
au « teint clair » avec une longue barbe blanche, revêtu d’une grande robe blanche et coiffé 
d’un bonnet rouge lui apparut, et, sans un mot, arrachant la harpe des mains de son grand 
frère, la lui mit entre. les mains... ». A mon réveil, dit Rampano, « je pouvais jouer le dernier 
morceau exécuté par mon frère la veille au soir... B (6). 

Puis Rampano vint à Port-Gentil et abandonna quelques temps la pratique de la harpe, 
car dit-il : « je croyais que c’était la musique du diable » ! 

Puis il reprit son activité artistique, improvisant des chants anecdotiques pour des amis 
.ou pour lui-même, et eut l’occasion d’être enregistré par la Radio gabonaise. 

Rampano est jumeau, et sa sceur jumelle est dans 1’Elombo (7) qu’elle chante admira- 
blement bien... (On sait l’importance surnaturelle accordée aux jumeaux dans les ethnies 
gabonaises...) 

(6) Noter que ce genre de vision s’apparente à celles des hallucinations du BWIT. Le BWIT, une 
société d’initiation masculine, basée sur le culte des ancêtres, d’origine Mitsogho, représente le foyer culturel 
et mystique le plus important au Gabon et a donné naissance, sur la côte et surtout dans l’estuaire à des 
cultes synchrétiques où les adeptes sont habillés d’une manière semblable à celle de la a: vision » de Rampano : 
robe blanche. bonnet rouge... Dans toutes les formes que revêt ce culte (originale ou synchrétique), la 
participation e cosmique » au cycle des ancêtres s’opère par la manducation d’une drogue hallucinatoire 
(Tabernanthe Zboga) et la médiation musicale de la harpe Ngombi dont le chant fait comprendre (sic) aux 
initiés le sens profond des récits hermétiques. 

Pour plus de précision sur le BWZTZ des Mitsogho ; cf. 0. GOLLHOFFER et R. SILLANS : Recherche sur 
le mysticisme des Mitsogho, peuple des montagnes du Gabon central (Afrique Equatoriale). In: « Réincar- 
nation et vie mystique en Afrique Noire », Strasbourg, 1952, P.U.F., p. 143-173). 

Sur le BWZTZ synchrétique (des Fangs de I’Estuaire), cf. G. BALANDIER, Sociologie actuelle de l’Afrique 
Noire, 2” édition, P.U.F., 1963. 

Le bonnet rouge a été l’un des objets les plus anciens de l’expansion portugaise. Il faisait partie de la 
pacotille habituelle des explorateurs portugais. Christophe Colomb en apporta aux Amériques, se basant 
sur son expérience de la côte africaine. 

(7) Cf. plus loin p. 62. 
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C’est un fait remarquable de constater, au cours des conversations que nous avons eues 
avec lui, à quel point il revendique le caractère profane de sa vocation musicale, malgré 
l’origine mystique de la RtSvélation qu’il prétexte et le destin exceptionnel que l’on prête 
aux jumeaux. Il n’invoque pour seule motivation que le sentiment esthétique pur prétendant 
se défendre de verser dans « l’occultisme D attaché ordinairement au ngombi et sa musique, 

Rampano est, il est vrai, un citadin, très acculturé psychologiquement par la civilisation 
européenne. « Je suis catholique, dit-il, et ne m’intéresse pas à « toutes ces histoires P. 
Je sais jouer la « manière du Bwiti » (8) mais je préfère jouer pour moi et pour les amis... 2. 

Rampano Mathurin tout en ’ exerçant et revendiquant un art individualiste, utilise tout 
naturellement le langage musical propre à I’éthnie à laquelle il appartient, tout en y posant 
le sceau de sa personnalité... Rien, dans sa musique, n’est étranger au style et à la sonorité 
traditionnelle; l’originalité artistique et sociologique réside uniquement dans son e attitude » 
vis à vis de l’art musical. Ce cas est d’autant plus intéressant .qu’il n’existe pas, traditionnellement, 
de forme d’expression musicale volontairement individualiste dans cette région de l’Afrique 
Equatoriale, exception faite de l’Art du Mvef des Fa5 (9) qui pose un autre problème. 

En tout cas, les chantres, spécialisés dans les arts musicaux et de la parole, tels qu’on 
les rencontre en Afrique Occidentale (Griots), avec tout le contexte sociologique que cela 
implique n’y existent pas (10). 

Encore faudrait-il bien entendu nuancer cette affirmation quelque peu abrupte, et ne 
pas oublier qu’une stratification a naturelle » par le talent personne1 s’impose toujours dans 

(8) Le cas de Rampano Mathurin est-il lié à l’évolution générale des nations africaines et représente-t-il 
un aspect de la conqu$te de l’individualisme ou un cas d’acculturation ? Dans une partie du monde qui a vu 
naître des cultes syncrétiques d’une puissante originalité, il est intéressant de se poser la question. Nous verrons 
en effet que Rampano adopte une attitude psychologique g réflexive > (vis-à-vis des problêmes esthétiques 
notamment) associée à une attitude puriste vis-à-vis des aspects formels de la tradition. Ce qui inverse deux 
des facteurs d’apparition du syncrétisme sur le plan mental, et de I’acculturation sur le plan formel. 

A-t-il dit toute la vérité ? En fait, j’ai appris par la suite qu’il était considéré comme un grand faiseur 
de o médicament ». (A propos de ce terme de x médicament » et de tout le vocabulaire d’acculturation que 
nous avons laissé à dessin tel qu’il est employé par les informateurs eux-mêmes, il faudrait une étude parti- 
culière destinée à en préciser le champ sémantique, mais dépassant le cadre de cet article. Disons que ces 
termes sont passés dans l’usage courant, au Gabon pour, faute de mieux, rendre des notions vernaculaires 
intraduisibles. Ainsi, le terme â médicament * implique une idée de surnaturel, d’efficacité curative, tant sur 
le plan mental que physique, mais pas de notion éthique. Tout ce qui met l’homme en rapport avec des forces 
supérieures, par des moyens physiques ou spirituels... Ainsi le «médicament >> peut être une préparation de 
pharmacopée indigène mais le terme connote également l’idée de secret initiatique qui lui est attaché. Les 
Sociétés initiatiques sont des « médicaments :i, une danse de possession également, etc. Mais les joueurs de 
ngombi sont tous des faiseurs de « médicaments » dans la mesure où ils sont efficaces, donc oh ils ont du 
talent, caf la harpe possède une fonction rituelle et symbolique. Rampano, qu’il le’ veuille ou non, manie 
le sacré de ces forces qui le dépassent, il en est conscient (cf. page prkédente) bien qu’il tente de les réduire 
à des problèmes esthétiques comme le ferait un artiste occidental... mais sa « crise x est loin d’être résolue. 
II irrite d’ailleurs certains de ses compatriotes qui sembleraient lui reprocher la « désacralisation ZJ de son art 
et le scandale que cela implique : il est « fabriqué i> par les Européens qui l’ont « poussé à la Radio » et dont 
il feint d’adopter l’agaçant scepticisme. 

(9) Le ni-vef est une épopée relatant les exploits guerriers de héros mythiques, chantée par un « barde >> 
qui s’accompagne de la harpe-cithare appelée également muet. Cf. PEPPER CH.), 1966. Un Mvet de Nzwé 
Ngéma, ORSTOM Libreville et ENO-BELINGUA, 196.5. Litterature .et musique en Afrique Noire, éditions 
Cujas, Toulouse. 

(10) Cependant, dès qu’il y a spécialisation, il y a admiration et suspicion, et c’est le cas du joueur de 
ngombi tout comme, et plus encore, celui du joueur de muet. 
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les formes d’expression si collectives soient-elles... (11). Dans chaque village, on peut trouver 
une femme qui chantera mieux qu’une autre ou qui aura telle spécialité (12). 

Nous verrons, d’autre part, que le harpiste chanteur est, chez les peuples de langue 
Miéné (et dans toutes les ethnies gabonaises utilisant cet instrument), lié à des rituels magico- 
religieux qui confèrent à l’instrument un rôle privilégié. 

Lorsque Rampano était enfant, il y avait dans le Fernan-Vaz de vieux joueurs de 
ngombi, vivants ou morts dont on racontait qu’ils pouvaient faire des (I miracles ». Il m’a cité 
leurs noms : Rindjègoyé Itombo, Delia Onanga, Ogandaga Wata, Roboti Azuga, Oguia 
Abongo « qui a appris les secrets des Mitsogo qui lui ont donné quelque chose de plus fort 
que l’iboga » (13). Lui-même sous-entend qu’il pourrait avoir un tel pouvoir, s’il voulait 
s’initier aux secrets du Bwiti, mais que cela ne l’intéresse pas. 

Il nie également avoir reçu le « médicament » nommé « IMWO yi ngombi » (14) qui 
consiste en petites incisions à la base de l’index, au poignet et à la saignée du bras, dans 
lesquelles on met une poudre préparée avec de la poussière d’un nid de mante religieuse 
et destiné à rendre agiles et légers les doigts de l’intrumentiste. 

(11) On est toujours capable de vous citer des noms d’artistes, sculpteurs ou musiciens renommés. Les 
plus beaux masques ou statues sont signés ; on en connaît l’auteur, même s’il n’est plus vivant. 

(12) On abordera pas ici le sujet des associations de danse, qui sont souvent la propriété d’une personne. 
(13) Cf. note infrapaginale page 59 et page 62. 

(14) ïiawo = nid de la mante religieuse. Dicton : Ago nkanga, orèma; toIo, ngolo, firnoo : les mains 
légères comme la moelle de raphia, le coeur vide comme une papaye, les jambes légères comme le nid de la 
mante (se dit d'un voleur). R. WALKER, Dictionnaire Mpongwé - Français, Metz, 1934. 
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2. FORMES D’EXPRESSIONS MUSICALES TRADITIONNELLES 

DU GROUPE MIÈNE 

LIÉES A L’UTILISATION DE LA HARPE NGOMBI 

Il s’agit des rituels appelés Ombwiri, Abmtdji, Elombo, dont le but est de soigner les 
maladies au cours de veillées de danses (ngozé). Ces danses sont la spécialité d’associations 
féminines, menées par une « directrice w qui organisera les initiations, le déroulement des 
cérémonies, contrôlera l’effet de la manifestation des <4 esprits » chez les candidates et présidera 
au choix des herbes médicinales que ces « esprits B auront indiquées.... 

Musicalement ces cérémonies comportent des choeurs, et un petit ensemble instrumental 
comportant la harpe ngombi et une poutrelle obaka frappée par deux exécutants.... 

Notons que les instrumentistes sont des hommes. Le rôle du harpiste est important car son 
instrument est l’interprète, le médiateur, la voie d’accès à la compréhension des « mystères 
initiatiques B, tout comme dans le Bwiti. 

Origine de ces formes. 

L’Ombwiri, l’dbandji, 1’Elombo ont, nous l’avons signalé, à peu près le même but 
et la même organisation musicale. 

Les notions relatives à ces différents rituels sont d’ailleurs mélangées par les informateurs. 
Actuellement il semble que chaque sous-groupe ait sa spécialité, 1’EZombo par exemple 
étant celle des Nkomi et Orungn du Fernan-Vaz... L’Abandji serait plutôt celle des Mpongwé 
ou en tout cas celle des populations de 1’Estuaire. 

L’informateur, Martin Pédio d’Agumatané (Omboué) nous dit (15) « Il existe les c génies 2 
du ciel, les génies de la terre et enfin le « génie » Abandji qui est apparu lorsque nous 
étions enfants. La personne qui l’a apporté s’appelle Mbuali qui vient de chez les Orungu 
et l’a répandu dans la lagune Nkomi. On fait intervenir ce génie chaque fois qu’une personne 
est malade. Il y a lieu de dire que I’Elombo s’est subsistué à l’dbandji qui n’occupe plus 
ici (dans le Fernan-Vaz) qu’un plan secondaire. » 

« Le médecin (nganga) mange de l’lboga (16) et peut faire intervenir le génie Abandji 

(1.5’) Archives culturelles gabonaises : 61 049. A propos du terme Q génie a, cf. p. 3. 
(16) (Tube~~anthe iboga) arbuste dont les initiés du Bwifi mâchent les racines à titre de stimulant. Prise 

en grande quantité, cette écorce produit I’hallucination... R. WALKER, Dictionnaire. 
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pour soigner toutes les maladies. Il est possédé du génie par l’intermédiaire du hochet soké 
et entre en transe, et alors le génie lui indique les herbes qu’il faut pour soigner . . 

En ce qui concerne I’Ombwiri, qui est également pratiqué par les Fân de l’Estuaire, 
remarquons les mêmes caractéristiques : danses de guérison, manifestations d’esprits ou génies, 
initiation féminine, expression chorale centrée autour de la harpe ngombi... 

Notons que le terme même d’ombwiri signifie génie ou esprit (17). Il y a des génies 
(plur. Zmbwiri) aussi vieux que la terre et les génies d’dbandji. Les génies d’dbandji furent 
connus ici à Libreville en 1918. A cette époque, vint un certain Nkombe fils de Kuga qui 
venait du pays Orungu. Le deuxième homme qui fit connaître ici les génies d’dbandji 
s’appelait Ozumé, fils d’Adangwé. Après ce fut I’Ombwiri (sic) qui vint « tomber sur moi > 
pour m’initier à l’Abandji en 1924... Les génies d’ilbandji trouvent leur raison d’être dans le 
Bwiti. Ces génies eux-mêmes sont les esprits de nos morts qui reviennent auprès de nous >. 
(Informateur Ngombé Boniface, guérisseur à Nomba (Libreville) d’origine Balumbu (Archives 
culturelles gabonais.es 61.09 1). 

On voit qu’il y a confusion avec le Bwiti. En fait il ne fait pas doute que ces associations 
féminines à but curatif en soient la réplique féminine. D’ailleurs les instruments de musique 
et du rituel sont les mêmes; ainsi .que les grades d’initiation : Bandzi : néophyte. Nima : 
ancien initié. Nima na kombwè : initié supérieur. 

Mg Walker signale d’ailleurs dans son Dictionnaire Mpongwé-Français que l’ombwiri 
ny Abandji (génie d’Abandji) est un « fétiche » importé du Sétté-Cama et du Fernan-Vaz, ayant 
une certaine analogie avec le Bwiti (18). 

/---- 

Il ressort de tous ces renseignements un peu confus qu’il y a là syncrétisme entre 
différents cultes d’origines Mit§ogho, Miénè, voire même Eshira. 

Au point de vue musical, la chose n’est pas sans intérêt car on peut voir les Fan de 
_ l’Estuaire s’être approprié par l’intermédiaire des Miénè qui l’avaient reçu eux-mêmes des 

esclaves Mitsogho, Mas§ango et Apindji, le Bwiti et avec lui toute une musique totalement 
différente de la leur traditionnelle. Lorsqu’ils pratiquent l’ombwiri, il en est de même. 
11 n’y a qu’à comparer les expressions musicales traditionnelles Fag telles qu’elles se pratiquent 
encore dans le Woleu Ntem pour s’en convaincre. Tout diffère depuis les échelles musicales 
jusqu’à la qualité sonore en passant par les formes et les structures (19). 

En ce qui concerne les Miénè, les choses sont moins simples, car il est plus difficile 
de déterminer ce qui, dans leur musique, leur est propre, et ce qui serait importé. Signalons, 
tout d’abord, qu’ils semblent, après en avoir été les transitaires, avoir abandonné la pratique 
du Bwiti aux FaR qui le revendiquent à présent comme « religion »; et que, si les informateurs 
Miénè ne contestent pas l’origine Mitsogho du Bwiti (la plupart des chants sont d’ailleurs 
en langue Mitsogho) ils revendiquent, comme nous l’avons vu, la paternité de l’dbandji et de 
l’Elombo... Le problème se pose cependant différemment en ce qui concerne les aspects 
musicaux basés sur des éléments non totalement opposés et même assez voisins dans la culture 
des Miénè et Mit§ogho (similitudes d’échelles et de l’accord de la harpe ngombi à 8 cordes), 
soumis à des contacts historiquement lointains. 

(17) Pour plus de précisions cf. WALKER et SILLANS : Rites et croyances au Gabon. Présence africaine. 
Paris, 1962. 

(18) Cf. de plus : Rifes ef croyances uu Gabon, p. 189. 

(19) Mais la faculté des Fafi à s’adapter, et le désir qu’ils ont de s’approprier les expressions culturelles 
étrangères est un cas exceptionnel et maintes fois signalé par les observateurs. 
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Donc si la pratique relativement récente de l’dbandji et de 1’Elombo est peut être une 
réplique du Bwiti sur le plan du rituel et même de l’organisation chorale et instrumentale, 
les formes et structures musicales internes peuvent en être considérées comme originales. 

La musique des Miénè, et en particulier celle des sous-groupes Nkomi et Onmgu, 
présente des qualités de raffinement et d’élégance, tout à fait remarquables. 

Cependant, les harpistes chanteurs Miénè adoptent un style moins orné, plus sobre, plus 
litanique et monotone lorsqu’ils exécutent les formules musicales des rituels de Bwiti. 
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TRANSCRJPTION MUSICALE 1 

SÉQUENCE d’ELOMB0 

ch f. 

h. 

, 
(obaka) 

ch f. 

h. 

v.5. 

ch.f 

h 

perysaions comme précèdemmenf. 

ch f. 

h. 

v.f. 

ch f. 

h. 

V.F. 

ch.f 

h 

Y. F 

ch.5 

h. 



3. L’ELOMBO, ASPECT CARACTÉRISTIQUE 

DE LA MUSIQUE DES NKOMI 

Rampano est, nous l’avons dit, jumeau et sa sœur jumelle, initiée de I’Elombo, en 
dirige des séances et y chante en soliste. 11 y a dans cette destinée, plus qu’une motivation, un 
symbôle. Rampano, chantre profane, mais doué surnaturellement, improvise une musique 
personnelle mais puisée aux sources musicales traditionnelles nkomi dont l’expression la plus 
caractéristique est l’Elombo. 

Exemple musical 11’ 1 Archives culturelles gabonaises. Bde 61.011, Enquête H. Pepper 
du 18.6.61 à Agumatanè Omboué. Echelle musicale (correspondant à l’accord du ngombi qui 
est le même, rappelons-le, dans toutes les ethnies où cet instrument est employé). (Echelle 
relative). 

12 3 I!l 5 6 7 0 

La cinquième corde est souvent accordée plus bas dans d’autres instruments (entre fa 
et fa dièse). 

La septième corde (Ré) et sa quinte (troisième corde La) en sont toniques. Soit la couleur 
d’un mode de sol c défectif B (Nous verrons qu’il est heptatonique à la voix, lorsque celle-ci 
improvise en solo, ce qui confirme cette impression de mode de sol). 

Consonances. Nous reviendrons sur ces notions à propos de l’analyse de la musique 
de Rampano. Disons tout de suite que les cordes de la harpe jouées de deux en deux 
donnent les deux accords fondamentaux : 

sur lesquels sont basées les harmonies à trois voix des choeurs... 
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Ajoutons à ceci la chute mélodique terminale caractéristique de la musique Miénè : 

dont la formule mélodique inférieure et les consonances de tierce et de quarte qu’elle 
suscite sont les structures principales.. . 

Forme. Juxtaposition de séquences comportant : 

A - prélude de harpe, 
B - verset G mélodico-récitatif >J chanté par la soliste, 
C - Réponse des chceurs en style harmonique « vertical » avec g coloration » d’un a superius > par la 

soliste, 
D - Formule d’encouragement : a onyo ! » qui marque la fin de la séquence. 

Chacune des séquences obéit grosso modo au même schéma; mais on remarquera la 
diversité d’inspiration qui donne à chacune son caractère, surtout dans les versets improvisés 
par la soliste auxquels s’adaptent parfaitement bien les réponses chorales et l’accompagnement 
instrumental. 

Cadences. Les chutes mélodiques et leur contexte harmonique s’appuient sur deux sortes 
de cadences. . . 

a) Celle dont nous avons déjà signalé l’existence (cf. ci-dessus) et qui peut être considérée 
comme cadence conclusive. Elle s’appuie sur l’accord ci-dessous (hauteur relative) : 

b) Une autre que l’on pourrait appeler cadence suspensive qui s’appuie sur l’accord 
ci-dessous (hauteur relative) : 

Elle est moins fréquente et son caractère suspensif semble le prétexte à des ornemen- 
tations d’un caractère lyrique, qui toutefois doivent se résoudre dans la cadence conclusive. 
On pourra en entendre un excellent exemple dans l’exemple musical no 1, dont nous présentons 
la transcription en annexe (Transcription 1) : Tout le passage transcrit est une paraphrase 
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de la cadence suspeizsive. 11 en ressort une impression de nzodzdation dans le mode qui aurait 
pour finale la fondamentale II de l’accord de la harpe soit un mode de Fa défectif nettement 
accusé du fait que la soliste y chante le pyen Ré. (Les exemples ci-dessous sont transcrits 
en hauteur absolue, l’accord de la harpe dans cet exemple correspondant aux sons : Fa - Mi 
bémol - Do - Si bémol - La - Sol - Fa - Mi bémol.) 

Dans ce passage transcrit, les harmonies des choeurs s’appuient sur la cadence suspensive 
suivante : 

puis ils reviennent à la cadence conclusive : 

dont la harpe accuse la finale harmonique en faisant résonner la quinte à vide : 
L 

Nous insistons sur le fait que ces notions de cadences ne sont pas des inventions de 
musicologue européen, mais qu’elles répondent à des conceptions réelles que Rampano a su 
nous exprimer en termes métaphoriques, et sur lesquelles nous reviendrons (cf. p. 73). 

Cf. ANNEXE III. Exemple musical no 2 (Archives culturelles gabonaises. Enquête P. ~ALLÉE, 
du 31 décembre 1965, Libreville, sans numéro.) 
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Il arrive fréquemment que trois ou quatre personnes se rassemblent une veille de fète 
par exemple pour chanter des passages d’Elor7zbo. Ce genre de petites formations prouve à quel 
point cette forme d’expression musicale est familière aux Nkomi. Dans le document présent, 
chacun des trois exécutants (un homme et deux femmes) chante une partie différente. L’homme 
prend une voix de fausset qui répond à une recherche de timbre assez fréquente dans ce genre 
d’expression musicale, semblant vouloir conduire un dkharzt aigü à la manière d’un jeu de 
mutatioizs. 

D’une manière générale d’ailleurs les parties supérieures, dans les harmonies des chcwrs, 
doivent être entendues comme des colorations du mouvement mélodique inférieur. 

On remarquera d’autre part des fanfares vocales en onomatopées. 

La petite formation employée ici nous permet de mieux discerner certains détails de la 
forme musicale et procédés polyphoniques. 

Première sdqueme : 

- formule mélodique d’incipit : soliste (Transcription I1.A) ; 
- verset : récitatif : 
- réponse choral : (Transcription 1I.B). 

2” séquence : 

- pas de formule mélodique d’incipit ; 
- verset 
- répons t 

comme première séquence ; 

3” séquence : 

- idem ; 
- formule d’exhortation : onyo ! 

4” séquence : 
- reprise de la formule d’incipit à laquelle répond le chceur en ponctuant d’abord polyphoniquement 

la formule de cadence ; 
- réponse choral, doublé et varié. 

5” stquence : 

- verset ; 
- répons choral doublé et varié. 

6” séquence : 

- formule d’incipit variée ; 
- verset récitatif ; 
- répons choral, répété trois fois ; la troisième fois varié de la même façon que dans la 4’ et la 

5” séquence. (Transcription TIC) ; 
- Remarquer à la partie supérieure du répons le pyerz (Fa dièze) qui complète héptatoniquement l’échelle ; 
- Remarquer la polyphonie en quartes parallèles entrecoupée des mélismes de la partie moyenne traitée 

en < anacrouse » ; 
- formule d’exhortation. 

7” séquence : 

- formule d’incipit et verset récitatif incorporé ; 
- verset récitatif et répons choral entremêlés dans une polyphonie en imitations, où chacune des parties 

conserve son indépendance (Transcription I1.D) ; 
- formule d’exhortation. 

8” séquence : 

- conclusion en fanfare chorale ; 
- formule d’exhortation. 
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TRANSCRIPTION MUSICALE II 

ELOMBO à 3 solistes 

. 
Iv.homme ’ 

(faurrd) 

1 v.femme 

1 Y Femme 
\ 

C 

/ 

\ 



Nous avons PLI avoir un aperçu de l’elégance formelle de la musique des Nkomi à travers 
cet exemple : 

- équilibre des moyens d’expressions : mélodie, récitatif et chœurs sont harmonieusement 
partagés ; 

- raffinement des procédés de développement : le répons choral augmente et subit des 
variations de plus en plus complexes à chaque séquence ; le tout couronné par une brillante 
conclusion en « fanfare » ; 

- l’ordre « harmonique » et « contrapunctique )J sont également représentés dans la 
polyphonie.. . 

Cette élégance musicale se retrouve dans les simples chants quotidiens, qui empruntent 
souvent leurs formules à 1’EIombo. Les femmes. par exemple, peuvent y puiser des idées pour 
improviser des chants de nourrice... 

(Archives culturelles gabonaises no 65.003 : Berceuse enregistrée dans un village Galoa 
du lac Onangué, auprès d’une femme d’origine Nkomi.) 

La similitude des formules mélodiques avec celle des « incipit » de séquences d’Elombo 
est évidente. 

Remarquer cependant la voix « naturelle >> opposée à la recherche sonore < nasillarde :a 
que nous avions signalge dans I’Elombo. 
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4. RAMPANO MATHURIN, THÉORICIEN ET ARTISTE 

C’est la manière de chanter et sa richesse d’inspiration musicale qui font de Rampano un 
musicien exceptionnel car toutes les qualités de la musique Nkomi se retrouvent chez lui. 

Cependant, son improvisation est continue et ne suit pas la coupe formelle de I’Elombo. 

Son jeu de harpiste n’a rien d’exceptionnel par rapport à celui des bons harpistes, si ce 
n’est une certaine « virtuosité a. 

Les qualités d’intelligence de Rampano ainsi que la conscience qu’il a de son art, jointes 
à sa facilité à l’exprimer et sa bonne volonté nous ont permis de mener une petite enquête sur 
les concepts et les notions relatifs à la musique qu’il pratique. 

Rappelons tout d’abord que les harpistes accordent leur instrument d’après l’échelle que 
nous avons donnée précédemment. 

Nous avons signalé que les sons 5 et 6 en partant de la note la plus aigiie (soit Fa et Mi 
dans l’échelle-type où la note la plus aigüe se trouve être le Rk) toléraient une marge de 
« justesse » assez grande. Rampano nous l’a d’ailleurs confirmé explicitement. Remarquons que 
ces deux sons correspondent respectivement à la tierce de l’accord 1 et à la tierce de l’accord II 
(sait dans l’échelle-type, l’accord sur fondamentale Ré et l’accord sur fondamentale Do). 

NOTIONS DE CONSONANCE. 

Après avoir, et tout en le faisant, accordé son instrument, le musicien en éprouve la 
justesse par une petite improvisation, suivie des consonances suivantes : 

Nous reproduisons à présent in extenso l’enquête : 

- Octave 

Voix enquêteur: - s Lorsque vous faites ceci (les deux Ré à l’octave), cela donne le même son 3. 
Voix Ra.mpano: - Q: Oui, ça donne le même son ». 
V. E. : - « Comment dites-vous dans votre langue ? 2. 
V. R. : - « a-nyhvi mi-ndu.ma mbani mé datana. 

Les voix cordes deux se rencontrent : 
- go puga i-nyhvi imori » ; 

pour faire voix une. 
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La même chose pour les deux Do à l’octave. « Quand aux autres, poursuit Rampano, 
c’est-à-dire les sons La, Sol, Fa, A4i, ils n’en ont pas pour « s’entendre B, c’est-à-dire qu’ils n’ont 
pas leur octave dans l’accord de la harpe. 

- Quinte : 

V. E. : - « Et ces deux cordes, ne s’entendent-elles pas quelque peu (Quinte Ré La). 

V. R. : - a Elles peuvent s’entendre, mais en deux parties ; vous entendez: (deux cordes jouées 
l’une après l’autre), en deux parties. 

V. E. : - « Pourquoi dites-vous, en deux parties ? 3. 
V. R. : - « wiré a-nyOwi mé-miyé a-mbani >>. 

Elles sont voix, il y a deux : 
- wino gi i-ny6wi nyango, wino gi i-nyhvi 

i-v010 vb 

Celui-ci dans voix petite, celui-ci dans voix grosse ici. 
- nycSn6 mé puga go kotizo na a-naga ga a-royi 12. 

Maintenant elles font pour entendre avec hommes 
wè dyèmba mbiarnbié ». 
dans les oreilles que tu chantes bien. 

Autres consonances. 

Rampano explique ensuite que lorsqu’on joue simultanément deux cordes de deux en deux 
« c’est bon B, mais lorsqu’on joue deux cordes placées l’une à côté de l’autre, « c’est mauvais D. 

Nous avons donc les consonances suivantes : 

--- - - 
4 cdo 

P 
v^ 
z - 

Ces consonances incluent uniquement les combinaisons issues des sons des accords 
fondamentaux. Par contre l’intervalle harmonique suivant est considéré comme dissonant : 

Il ne peut en effet entrer dans la composition d’un des deux accords et ne semble donc pas 
être entendu comme transposition de : 

La notion de dissonance s’exprime tout simplement par : « yi zélè mbiambiè, nyiné 
djogano (20) : « Elles ne sont pas bien, elles ne s’entendent pas. » 

(20) Du verbe djogo : entendre, comprendre une langue par exemple. 
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NOM ET FONCTION DES CORDES. 

Les cordes sont comptées en partant de la plus aigüe c’est-à-dire la première en partant 
du corps de résonance. 

Elles n’ont pas de noms spéciaux, si ce n’est dans l’ésotérisme du Bwiti où la harpe s’associe 
à des concepts initiatiques. 

Rampano se défend de s’intéresser au Bwiti et ne veut jouer que pour son plaisir. « Je suis 
catholique », dit-il et « ne m’intéresse pas à toutes ces histoires ». Il a su tout de même me citer 
les noms des cordes dans le Bwiti ; mais feint d’en ignorer la signification (21). Les voici, en 
partant de la note la plus aigiie, telles qu’elles sont toujours comptées, l’échelle étant, rappelons-le, 
conçue descendante 

1 Ré : ke’ngè 
2 Do : pasako 
3 La : muadiy&zc5 
4 Sol : mobfma 
5 Fa : nzaaïzdzindzi 
6 Mi : ayandzinzbèya 
7 Ré : yélzgè 
8 Do : sisipaûndi 

La première corde (la plus aigüe) est la « plus importante a. C’est la source ; elle est 
comparée à la tête qui commande tout le corps de l’homme. Elle est testée en premier et en 
relation avec la deuxième corde qui doit se trouver à la distance d’un ton approximatif. 

Puis les octaves respectives de ces deux cordes sont ajustées. Les septième et huitième 
cordes que forment ces octaves sont alors considérées comme « chefs de compagnie ». C’est-à- 
dire que ces cordes commandent respectivement les deux accords suivants dont l’entrelac totalise 
les huit cordes de l’instrument : 

« Ce sont ces deux cordes », dit Rampano, « qui disent : nous marchons bien ou notre 
compagnie n’est pas. normale ». 

(21) NOUS citons ici les noms des cordes tels qu’il nous les a donnés. Ces noms et leur interprétation 
(à part le premier) varient selon les ethnies qui pratiquent le Bwiti... Il convient ici de donner brièvement 
quelques indications concernant la morphologie du Ngombi. C’est un instrument anthropomorphe figurant 
le corps et le visage d’une femme. Sur le plan symbolique, il semble que ce soit une entité divine femelle 
dont le sacrifice sanglant aurait permis la vie et la culture (mais aussi la mort). Dans le Bwiti des Mitsogho on 
l’appelle DNzzona ou Ghènyèpa. Dans le Bwiti synchrétique des Fi@ de I’Estuaire, c’est Nifzgone Mebeghe 
(élément femelle d’un Dieu trinitaire calqué sur le schéma familial faïi : le père, la mère et l’oncle) qui 
elle-même est assimilée à Eve, Sainte Anne, et à la vierge Marie >>, ce qui peut nous faciliter la compréhension 
du symbolisme attaché à cet instrument. « Le Ngombi, c’est Marie, c’est notre mère à tous » disent les initiés 
de la secte synchrétique. 

Les cordes du Ngombi faites des racines aérienne d’une vanille sauvage (Vanille africana Lind. - 
A. WUKER et R. SILLANS : Les plantes utiles au Gabon. Encyclopédie biologique LVI. Editions Paul Chevalier, 
Paris, 1966), sont assimilées aux intestins de l’homme, mais chacune d’entre elle est associée symboliquement 
à une partie du corps (peut-être en rapport avec des pratiques anciennes d’autopsie rituelle) et porte un nom 
secret correspondant à des symboles (différents selon les cas) de l’herméneutique initiatique. De même, le 
nombre de ces cordes (8) est en rapport avec certaines conceptions cosmogoniques par analogie avec le crabe 
qui a huit pattes et la carapace de tortue qui a huit divisions. 
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La troisième corde est « celle qui répond aux chants B (nduma yaré yé djiviné i-dyèmbc5). 
Rampano veut dire qu’elle correspond à la dernière note de la chute cadentielle caractéristique 
qui la situe comme quinte de l’échelle. 

La quatrième corde et surtout la deuxième répondent également aux chants « mais d’une 
autre manière ». 

Koudr’nè dja yè piagani yéno ré teni djiviri nyèné 

Parce que si ça passe comme ça ça devient répondre autre 
Parce que si tu touches celle-ci le morceau devient autrement que si tu 

ndo tso yè bieni yéno 
mais si vient comme ca 
touchais l’autre corde (la troisième). 

Rampano fait ici allusion à ce que nous avons appelé la « cadence suspensive . . 

NOTIONS DE CADENCE. 

Comme nous l’avions signalé plus haut, la cadence conclusive et la cadence suspensive ont 
leurs équivalences vernaculaires. L’idée de cadence est rendue par s&zya o-dyèmb6 : faire faire 
une pause au chant (du verbe sonya : descendre, expirer, abaisser, débarquer). C’est l’expression 
pour désigner la cadence conclusive qui s’appuie sur l’accord 1 (Ré). 

L’idée de cadence suspensive, celle qui, nous l’avons dit, s’appuie sur l’accord II (Do) est 
rendue par djogini o-dyèmbo : faire « nager » le chant (du verbe dyOga : nager, naviguer). On 
dit également obèyi : se rapprocher du vent (en parlant de la pirogue à voile). 

ko.ndénè odyèmbo arP go kaluna dyiviri 
parce que le chant est pour changer répondre 
parce que le chant peut répondre de plusieurs manières 

géré odyèmbd wè dyivird go sonya wo 
dans chant (que) tu réponds pour descendre 
dans le passage (ou chant) que l’on termine 

mbiambiè wè sony sony go nè 
bien, tu descends descends ainsi 
bien en lui faisant faire la descente suivante: 

è è è (clzanté) 
(Incise mélodique descendante : Rè Do La) 

wonti n’odydmbd wè sonyd tsdny6ggd 
ça c’est chant que tu termines terminer 
ça c’est le chant (passage) que tu termines 

onwèyi kzranga 
respiration 
par une pause. 

ndo géré kè odyèmb6 
mais dans aussi chant 
Mais il y a aussi le passage (ou chant) 

kè wè dyèmbo ko wo to bèyizo : 
aussi tu chantes que ça < va au lof » 
qui donne l’impression que l’on va g au lof ». 
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nté dyéna wé owaro g’ombéni dya 
comme vois toi la pirogue de côté si 
comme si on voyait la pirogue remonter au vent. 

ompunga wé bia éréné wéré 
vent lui vient â moitié, ça ne 
La pirogue n’est plus Q vent arrière » 

kénda soké na gé kénda n’owaro 
partir en face de là, partir la pirogue 
la pirogue n’est plus vent arrière 

ambè wéré g’oféla ikukzz go 
alors tu mets la voile pour 
alors tu dois manoeuvrer la voile 

buta kérzdini véré go khkiza wè 
chercher une direction qui est pour partir toi 
de maniêre à rapprocher 

n’owaro mbèyi zaga 
avec la pirogue redresser 
la pirogue du vent 

go pztga né owaro méwono waga 
pour faire que la pirogue maintenant ça va 
de manière à ce qu’elle continue sa route, 

gèndé kéndini mbia ko wo wa yila 
partir départ bon pour que ne pas chavirer 
et faire en sorte qu’elle ne chavire pas. 

ntéré ké gé béyiza odyèmbo 
comme aussi que aller au lof le chant 
Ainsi en est-il pour le chant. 

ambè yéno anivi : 
Alors c’est comme ça: 

a a (chanfé) 
(incise mélodique ascendante : La Do sur enchaînement de l’accord 1 sur Ré et de l’accord II sur Do). 

go sonya odyèmbo 
pour faire faire une pause au chant 

azwe! kokayo nè méwono dyogini 
nous appelons que celui-ci dyogitzi 
nous appelons celle-ci dyogini 

(en français) dyogini, c’est-â-dire que la fin du chant, maintenant est à l’envers... A l’envers, ce n’est pas 
que c’est mal . . . mais c’est une façon de dire que ce n’est plus comme d’habitude. C’est cela dyogini 
odyèmbo 

Dyogini no yino, awa dyogini odyèmbo 
» c’est ça, tu as fait redresser le chant. 

obèyi, sibèya ! 
aller u au lof », se rapprocher du vent ! 
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. . . ndo dadié wé kéndo s&aga wéré nd : 
mais seulement tu vas descendre qui est que : 
mais seulement pour terminer tu dois descendre ainsi : 

è è è (chanté) 
(incise mélodique descendante Ré, Do, La sur enchaînement des accords 1, II, 1 

no go sonya 
ça c’est pour terminer 

En résumé : les cadences marquent les périodes d’un chant et les formules de la harpe qui 
en soutiennent les mouvements mélodiques caractéristiques, sont comparées à l’action du vent 
sur la pirogue qui soit, vent arrière, va droit au but (cadence conclusive) soit, prise de côté, 
doit louvoyer (cadence suspensive). Mais la fin d’un chant doit toujours être marquée par une 
cadence conclusive (22). 

TECHNIQUE DE LA HARPE. 

Rampano tient son instrument verticalement comme tous les harpistes, la face dorsale du 
corps de résonance contre l’estomac, le joug perpendiculaire. Il met la main droite au-dessus 
de la main gauche. Mais, dit-il, chaque harpiste a sa manière ; d’autres peuvent inverser la place 
des mains. 

Les quatre cordes les plus aigües sont réservées donc chez lui. ;S la main droite, et les 
quatre cordes les plus graves à la main gauche. Cependant dit-il, dans ‘la manière de mazimba 
ma ngombi (interludes de caractère libre des chants du Bwiti), le jeu des deux mains ne 
s’oppose plus d’une manière aussi stricte, car il s’agit là d’une façon de préluder, d’essayer 
l’instrument en en ajustant au besoin l’accord (23). 

(22) Il y a dans cette métaphore de la pirogue peut-être plus qu’une simple comparaison poétique. Il est 
intéressant en effet de savoir que dans l’ésotérisme initiatique du Bwiti, la harpe peut être assimilée à la 
«pirogue de vie YJ que l’on voit d’ailleurs sculptée à l’extrémité de la poutre maîtresse qui soutient le toit de 
la maison commune où ont lieu les cérémonies de la secte. C’est dans cette pirogue que l’être humain arrive 
au « débarcadère du Monde ». 

(23) A propos de mazimba ma ngombi, il y a un intéressant rapport sémantique à signaler entre la forme 
musicale et ses connotations initiatiques. Les ma-simba (du verbe é-simba, qui en langue tsogho signifie : régler, 
accorder un instrument) sont les préludes qui s’organisent peu à peu avant que n’intervienne l’élément 
rythmique contraignant qui structurera le chant lui-même (mwèndza, plur. mindza). Les mazimba sont rejetés 
à la fin du chant en postludes, permettant ainsi d’enchaîner les mindza. Cela permet à l’instrumentiste de 
régler son instrument et de laisser courir ses doigts librement, (tout comme le faisaient nos anciens luthistes 
et clavecinistes dans leurs préludes non mesurés et toccata, ce dernier terme venant, on le sait de l’italien : 
toccare : toucher d’un instrument ; la fonction première de la toccata fut de permettre aux luthistes d’accorder 
leur instrument, d’où le caractère libre qu’elle conserva par la suite). Or, dans l’enseignement initiatique du 
Bwiti, les mazimba connotent une notion de début, d’organisation tatônnante non encore nettement dirigée : 
conversations à bâtons rompus précédant une décision prise en commun ; premiers tressaillement dans le sein 
maternel ou cosmique. Dans le déroulement des cérémonies du Bwiti, les masimba marquent d’ailleurs les 
pauses parfois interminables pepdant lesquelles les adeptes cherchent la cohésion nécessaire à la poursuite 
du rituel. Il est émouvant de noter ici le caractère universel de certaines significations musicales. 
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Les formules de harpe combinent en les entrelaçant de dessins mélodiques, les deux accords 
fondamentaux. Voici l’une des plus simples : 

Noter le rythme en duolet des tierces parallèles de la main gauche, qui se superposent par 
« analogie » de durées aux croches par trois de la main droite. 

L’action de pincement et d’étouffement des cordes par les doigts, typique de la technique 
de harpe, donne un relief contrapunctique à ces formules. Par exemple le majeur, quand il ne 
joue pas vient étouffer la 4” corde (Sol) après qu’elle ait été pincée par l’index, pendant que 
ce dernier vient buter contre le gras du pouce. 

Cette action combinée des doigts engendre parfois l’apparition d’harmoniques. Ainsi 
dans la formule transcrite, l’harmonique no 3 de la 3” corde (soit un Mi aigü) joue un rôle 
rythmiquement contrôlé. 

De temps à autre, des incises mélodiques se détachent du complexe harmonique, sans que 
l’élément rythmique fourni par la main droite ne cesse. 

STYLE DE RAMPANO. 

Nous n’avons pas voulu minimiser le talent de Rampano Mathurin en nous attachant à 
l’étude de 1’Elombo plutôt qu’à celle de sa propre musique ; mais montrer comment son style 
se rattachait étroitement à la tradition. 

Ce qui fait le charme de la musique de Mathurin est une qualité impondérable de lyrisme 
et de chaleur, donnant plus de perfections mélodique aux mélismes en particulier et à l’essor 
de la mélodie en général, allié à un ambitus fort grand. 

Car ce sont ses improvisations vocales qui retiennent le plus I’attention... Rien pourtant 
dans l’analyse de détail n’y diffère des formules habituelles de la mélodique traditionnelle avec 
son articulation en cellules correspondant aux impératifs du mode et des cadences, que l’on 
pourrait certainement répertorier en un système neumatique. 
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Voici cependant quelques < signatures » du style de Rampano : 
- voix c naturelle a, bien placée ; 
- étranglement de la voix sur quelques syllabes dans l’aigü de façon à produire des 

espèces d’harmoniques nasalisées ;. . . 
- incise mélodique caractéristique, 

- Vocalises caractéristiques : 

Dans le premier exemple de vocalise, remarquer l’ascension mélodique par petites cellules 
mélodico-rythmiques rejetées de degré en degré. 

Dans le deuxième exemple de vocalise, c’est le décalage rythmique d’une formule descen- 
dant par paliers successifs, une cellule de trois notes comprises dans une durée égale à cinq 
croches, et se résorbant dans la cadence conclusive dont les durées viennent rétablir l’équilibre. 

Les paroles des chants sont, nous l’avons dit, anecdotiques : célébration d’amitiés: d’amour ; 
faits divers (jugements,...) (24). 

Il peut chanter également en l’honneur de sa harpe qu’il appelle éitonga (ce qui signifie : 
un certain état d’esprit rêveusement mélancolique, une certaine « ambiance B créée par la 
musique). Libreville, février 1966 

(24) En fait, elles sont probablement parfois à double sens selon le procédé de l’allusion symbolique 
et du langage secret à plusieurs niveau de compréhension selon le degré d’initiation, propre aux associations 
initiatiques dont Rampano a conservé le mécanisme sciemment ou non. 
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ANNEXE 1 

TEXTE VERBAL DE LA TRANSCRIPTION N” 1 

Voix de femme : 

iny& ny (i)dyèmb(o) wè...t: è è (bis) 
La voix des chants 
inyoï (i)nyami (ny) dyèmba na myé vili gorè 
La voix mienne des chants avec moi est venue de 

Nhmba ny Kombè go Ntungo Nomb2 (bis) (2.5) 
Nkumba et Mombi: du village de Ntungo Nombè 
N’gwè è..è..è.. 
0 mère . . . 

Chœur de femmes : 

wo yo yo dyèmba! 
chante ! 

(25) La chanteuse principale qui dirige la danse veut dire que la voix par laquelle elle s’exprime ici en 
chantant 1’Elombo lui a été transmise par l’intermédiaire d’ancêtres ou d’esprits. 
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ANNEXE II 

DEUX CHANTS DE RAMPANO MiTHURIN 

1”’ Chant. Texte verbal 

Ebéndé za m’Ologo za tbzi ébhzdé zi tchunu 
Le cadavre de Ologo est comme un cadavre de fourmi. 

Ce chant est improvisé à l’intention d’une femme Galoa, délaissée, abandonnée de tous, et dont le 
cadavre, le jour de sa mort, ne fera pas l’objet de plus d’attentions que celui d’une fourmi... 

Rampano utilise les mots n: ébéndé zi tclrz~zu » comme phrase refrain aux répétitions incessantes 
coïncidant avec la chute mélodique des fins de phrases musicales... 

1. Ebhzdé za rn’OIogo za téni ébéndé zi tchunu 
Le cadavre d’Ologo est devenu le cadavre d’une fourmi 

2. Ebéndé za m’Ologo néno za féni ébéndé zi tchunu 
Le cadavre d’Ologo aujourd’hui est devenu cadavre de fourmi 

3. Ebénde’ za m’Ologo néno o 
Ebéndk za ?n’Ologo awungwé ! é é ê é 

mes frères 

4. Répétition de 1 (2 fois) 

5. Ebéndé za lmvo za (a)lzaga za téni hbéndé zi tchulru 
Le cadavre humain est devenu cadavre de fourmi 

6. Répétition de 1 

7. é é é é é é é... ébéndé zi tchunu 

8. Rép. 1 
(ébénde? (à mi-voix) 

9. Elowè zi ngani (è)bako o o 
La haine d’autrui risque de se manifester 

10. Onwanto ngani wi Galoa o o o o 
Cette femme innocente Galoa 

Il. Wa wongini ayé krnèno zé 0 0 0 
Ils lui ont pris son âme 

12. Ayèné: <ga luwo ’ ntche’ g’alonga 
Elle dit: autrefois 
marna (a)vono wa tafa wa tornbi ntchoni > 
les mtres et les pères se seraient vengés d’autre façon ! 

13. Ayéné: < ga luwo ntché g’alonga marna (a)vono 
Autrefois, les mères 
wa maina wa kati (i)gendzo 
auraient saisi leurs balais (ou chasse-mouches) 

14. Ndo owendza wa n&o yéni 1, ébéndé za 
Mais aujourd’hui ! le cadavre 
m’Ologo, gungwé ! ébéndé zi tchunu 
d’ologo, frère ! est cadavre de fourmi 

15. Owendza wa néno ibéndé .z’Ologo gungwé, ébéndé .zi tchunu ! 

16. Owendza wa néno, ébéndé z’OIogo [o)wungwé (a)wungw& 
e’béndé zi tchunu ! 

17. Rép. 1 (2 fois). 
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18. M’Ologo wa tsirzga n’Ebako za féni ébéndé zi fchunu 

19. E (OJlogo za tétzi (éJbr’rtdê zi fchunu 

20. Ebéndé za nz’Ologo za féni ébbzdé zi fclzunu rzêrzo 
Le cadavre d’Ologo est devenu cadavre de fourmi aujourd’hui 
owhzdza wa nérzo .& é é... 
Au jour d’aujourd’hui 

21. Ndé gé gombé (&)longa, ayéizé : éblrzdé 
Mais dans l’ancien temps, dit-elle : mon 
cadavre (aurait été) cadavre humain 
0 0 0 0 0 0 . . . 0 mièné gwèfii...o ! 

je dis où êtes-vous ! 
ébhzdé zi tchunu 

22. Rép. 1 (2 fois) 

23. Rép. 18 

24. Ayhzê: « ga Iuwo rzfché g’alonga, awzrngwè 
Elle dit : Autrefois mes frères 
(a)vorza wa tata ni koti (i)nzali D ! 
d’autre façon on aurait vu les pères se saisir de leur fusil ! 

25. Rép. 13 

26. Owéndza wa néno ébéndé z’Ologo yéni 
Au jour d’aujourd’hui le cadavre d’Ologo 
za fhzi ébbzdé zi tclzzozu 
est devenu cadavre de fourmi ! 

27. Rép. 1 (4 fois) 

28. (z’O)logo yé fsilzga Iz’Ebako... 
Ebéndé zi tclzurzu ê é é é é é é é 
Ebéfzdé zi fchunu 

29. E (O)logo... (O)logo... (0)logo yê fsirzga n’Ebako 

30. EyérzC bulia (a)naga zzo agenda go 
Je vous le dis à tous, depuis la 
Fala agenda g’anongo dudu né aya 
France jusqu’aux autres pays, il n’y a pas 
Iziwo époma goré nwé 0 0 0 0 0 0 
chose semblable !... 
ndo go fchugu ya néno agarrzba 
Mais aujourd’hui je 
mizi gamba ya mamizi okuwa samba 
suis étonné. le corps 
okuwa azélé orna èzoma zi békélio o o o 
humain n’est qu’une chose fragile 
ébhzdh z’Ologo né110 r’bbzdé zi fdzunu wé é... 
le corps d’Ologo est aujourd’hui cadavre de fourmi ! 

31. Rép. 1 

32. Ca luwo nfchê ga lo?zga r’bêndé z’ologo 
Autrefois le cadavre d’Ologo 
za luwo za (a)lzaga è è 
aurait été cadavre humain 

33. go tchugu ya Tzèzzo, [a)~vzzngwé, ébénd6 
mais aujourd’hui, mes frères. c’est un 
zi tclzunu wê 
cadavre de fourmi ! 
. . . interlude de harpe... 
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34. Y0 yowé yowé yowé yowé yowé yowé 
, , I . , . I yowe... e... e... ze le... 

35. Ologo (0)logo wèno no wé tsizzga 
n’Ebako è è è h, oiiwanto Galon, onwanto Galoa 

femme Galoa, femme Galoa 
000000 wa woizgizzi yè élné?ZO zé 0000 

ils lui ont pris son âme ! 

36. Rép. 24. 

37. Rép. 25 

38. Ndo owéndza wa néno véndé za mi 
Ologo (0)logo (0)logo wé tsinga n’Ebako 
iè é é za féni (é)béndé zi tchzcnu (bi$ 
ébéndé z’Ologo ébbzdé zi tchunzr 

39. Ebézzdé za luwo za (a)zzaga o o za teni 
zi tchunu zz u u 
ébéndé zi tclzuzzu. wé... 

40. Ebéndé za m’Ologo é é . . . (é)béndé zi tchunu wé (2 fois) 

41. Ologo (a)yéïzé: « Mathurin (voix (étranglée) 
Ologo dit : Mathurin ! 
Mathuritz, Nkomi, y’eliwa 
Mathurin - Nkomi de la lagune ! 

42. Miè kamba na wè, mzazgwé 
Moi je te parle frère ! 

43. Awé Rampazzo Mathurin ! 
0 toi Rampano Mathurin ! 
Awé Dépanault (26) 

>9 
Awé no wé no wé 
0 toi, ô toi 

44. Awé djemba go Radio Gabon ko ko ko... 
Toi qui chante à Radio Gabon,. je te prie 

4.5. é é é izïi z’io na kendi mboré 
Toi qui est 

(é)du idzembo SO sa kendi mbori (é)du 
célèbre et dont les chants vont partout 

46. Yembi na miè oyembo wizzo wé 
Compose un chant pour moi 
Yembi na mi(è) oyembo 

47. Go g’owézzdza w’okzzwa mi 
qui soit aujourd’hui pour moi 

48. 0 kondézzè mia mamizi èmézzo za mi 
Parce que ma vie m’étonne 
go tchzzgzz ya zzèno wo o o 
aujourd’hui 
Ebézzdé za m’Ologo nèzzo za tézz(i) ébézzdé 
zi tclznu u 
Ebéndé zi tchzznu è... 

(26) Nom francisé qu’il se donne lui-même (vieille tradition chez les Mien& 



2’ chant 

Ce deuxieme chant est dédié à une jeune femme appelée Eninga, fille de Rétèno g’Aganga et d’Alonda. 

Részoné dzz texte verbal : 

Eninga atbzi adjandzi élonga Etzinga 
Eninga travaille maintenant pour le mort 

Eninga awiéïzi go Mandzi go djandza okili(a) wé 
Eninga est venue à Port-Gentil pour faire du commerce 

Eizinga awihzi tckémori 
Eninga est venue de l’autre côté 

AyèzzC akéwa AEambia go konda ni fièmê 
Elle dit : Merci mon Dieu pour cette grossesse 

Zona : impono si Mmzdzi sa barzgé Eninga 6golani 
Les routes de Port-Gentil conservent les photos d’Eninga (27) 

(I)borzga rzi nkolo mbuté yi « rhum » 
Matin et soir, portant une bouteille de rhum 

badi agénda gi buta agaxga 
Elle allait chercher les médecins 

Erzinga adjandzi élorzga Eninga 
Eninga travaille pour la mort 

Enilzga ate’rzi ayé nogagé étawa ayé 
Eninga confectionne des nattes mais 

dewaga go ntché awé manzè 
elle dort à même la terre 

Ayé djanaga awana awanaga bongi 
Elle met au monde des enfants d’homme, que lui 

naga yé fapè awanaga tapè awé 
reprennent les hommes à moins que ce 

AfiambiÉ awé rnamè 
ne soit Dieu lui-même (28) 

Erzinga ayéné aré kamba via glzano 
Eninga dit qu’elle ne parlera plus 

kondé moè re sembo arèra awè ré semba 
parce que il ne faut pas faire de reproche (à Dieu’ 

(27) Eninga passe et repasse dans les rues de Port-Gentil et Rampano imagine qu’elles en conservent 
l’image inscrite sur leurs murs (Egolani : ressemblance, portrait. photographie,...). 

(28) Cette mère qui perd tous les enfants qu’elle met au monde ; est-ce que ce sont des personnes 
malveillantes qui les font mourir par sorcellerie, ou est-ce Dieu qui les reprend ?... 



ANNEXE IV 

Au moment de mettre sous presse, nous avons la possibilité de donner les mesures de hauteur des sons 
des instruments dont il est question dans ces deux publications. 

Ces mesures ont été réalisées au Stroboconn le 28 août 1973 par Jean SCHWARTZ, au laboratoire d’Ethno- 
musicologie du Musée de l’Homme dirigé par Gilbert ROUGET. Qu’ils soient ici remerciés. 

Rappelons que le Stroboconn permet la lecture directe de l’écart mesuré en cems (Alexandre ELLIsj 
d’une hauteur donnée par rapport a la hauteur correspondante la plus proche du système chromatique tempéré 
(La = 440 cycles/seconde) ; et que le cenf est un intervalle arbitrairement fixé à la centième partie d’un 
demi-ton tempéré. 

La lecture au Stroboconn permet donc l’appréciation musicale directe d’une donnée quantitativement 
évaluée par rapport à un système logico-esthétique connu : le système musical de la musique savante euro- 
péenne. Le choix du nom de la note comme symbole phonologique (par exemple Do + 50 cents plutôt que 
Do dièze ou Ré bémol - 50 cenfs) dépendra de la fonction assurée par la hauteur mesurée, dans l’échelle 
où cette hauteur prend place en tant que degré constituant, de manière à respecter l’écart différentiel 
pertinent que constitue l’appréciation d’un intervalle dans un système donné 

(1) Pluriarc ngwolni des Batéké du Gabon (enregistrement H. Pepper, Archives culturelles gabonaises 
61.207), cf. p. 8. 

- Fa dièze, - 65 cents : 5” corde 
- Mis + 60 cents : 3’ corde 
- Do dièze:s + 25 cents : 4” corde 
- Si, + 1.5 cents : 2” corde 
- Sol dièze, + 40 cents : 1’” corde 

(2) Harpe-cithare otsêndzé des Batéké du Gabon (disque OCR 84, face B, plage 4 (cf. p. 22 de la 
publication). 

- Mis + 14 cents 
- Do dièze, - 14 cents 
- Si, + 12 cents 
- La, - 1 ceni 
- Fa, - 4 cents 
- Mi, + 8 cents 

Harpe a huit cordes ngombi ou ngomi de Rampano Mathurin : 
- Mi bémol* - 32 cents : 1”‘ corde (la plus aigue) 
- Ré bémol4 - 7 cents : 2’ corde 
- Si bémols - 18 cents : 3” corde 
- La bémols - 37 cents : 4“ corde 
- Sol bémols f 9 cents : 5” corde 
- Fa, - 50 cents : 6” corde 
- Mi bémols - 17 cents : 7” corde 
- Ré bémols - 21 cents : 8” corde 
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