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AVANT-PROPOS

Le motif initial du travail présenté ici était
l'étude d'un instrument de fort belle facture, une harpe
assez commune dans la partie occidentale du Gabon. L'ins­
trument et sa musique nous auront cependant entraîné à pren­
dre en considération un ensemble de faits culturels qui
nous elT1l1èneront parfois fort loin de notre propos, pour
-nous l'espérons du moins- mieux y ramener.

Le point de départ fut une enquête que je menai
en 1966 auprès d'un harpiste-chanteur originaire du Fernan­
Vaz et résidant à Port-Gentil où il exerçait la modeste
fonction de menuisier (P. Sa11ée, 1966-1978). Rempano (tel
est son nom), qui se faisait appeler parfois "Depanau1t
Mathurin" avec cet humour ambigu qui est le propre d'une
certaine tradition d'européanisation emblématique chez les
côtiers, jouissait d'une certaine réputation: lyrique à

sa manière -il jouait "pour lui" et s'était produit à la
Radio- il n'en conservait pas moins dans sa musique le
style de son ethnie (les NkoiJ]i). Ni trop jeune, ni.~.trop

vieux; ni trop acculturé, ni trop "indéchiffrable", Rem­
pano représentait l'informateur idéal. Comme avec la plu­
part de ces vieux ~ene aristocratiques rompus par tradi­
tion aux relations avec les européens, le dialogue pouvait
s'engager aisément par référence implicite au système de
pensée occidentale sans pou~ autant éluder la subtilité
africaine: il connaissait assez de français pour que nous
puissions converser librement; mais pas assez pour que
les concepts africains ne fussent neutralisés. Profondément
musicien. il avait compris d'emblée mon intention d'aborder
des points précis de technique musicale. L'entreprise était
originale à cette époque où l'ethnologie française s'était
encore assez peu souciée d'expliquer comment les faits mu-
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sicaux sont reliés à un système de pensée (1) si ce n'est
dans le cadre d'un fonctionnalisme somme toute extra-musical
et cette enquête m'avait permis de faire un premier inven­
taire de notions telles que: dissonance, consonance, ac­
cord, modulation etc ... exprimées avec des mots et concepts
propres à la langue; l'instrument de référence était bien
entendu la harpe dont Rempano était virtuose et dont les
cordes permettaient de concrétiser notre propos. Je conçus
donc 1'hypothèse que'ces cordes avaient des noms sous les­
quels il devait ëtre possible de retrouver les éléments
d'une théorie musicale, c'est-à-dire de retrouver les rap­
ports de compatibilité, d'incompatibilité, de hiérarchie
régissant les différents sons correspondant aux différentes
cordes de cette harpe dont le jeu faisait intervenir deux
harmonies fondamentales; bref, de retrouver le système har­
monique tel qu'il s'exprimerait dans la pensée traditionnellE

Je me trouvais alors devant une première difficul­
té : les cordes avaient bien des noms; Rempano me les avait
donnés, de guerre las il est vrai, entrevoyant sans doute
le labyrinthe dans lequel j'allais m'engager car ce~ noms
étaient "secrets" ; ils renvoyaient aux enseignemeri'ts ini­
tiatiques que lui-même, en tant que harpiste, ne pouvait
ignorer, mais auxquels, disait-il, étant chrétien, il ne
s'intéressait olus. Il les avait dits dans la langue des
Tsogo, une population de montagnards de l'intérieur dont
les pratiques cultuelles s'étaient répandues dans tout l'Ou­
est gabonais avec les rites et l'enseignement de la confré­
rie d'initiés masculins de B~iti (ou Bwete).

Cette hypothèse et les premiers résultats obtenus

(1) Depuis des travaux importants menés dans cette perspec­
tive ont été publiés en particulier par H. ZEMP et S. ARC
.~:--- G-. Caea.~t-(yv,udt·
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ml incitèrent à orienter mes recherches sur l'ensemble des
rituels auxquels étaient associées la harpe et sa musique.
En effet, quelles que fussent les populations et dans ces
populations, les sociétés dl initiation féminines ou mascu­
lines qui utilisaient cette harpe, celle-ci semblait toujour
y jouer un r61e semblable avec une musique semblable. De
plus, cette musique présentait un caractère harmonique et
des contours mélodiques vaguement ibériques, qu'on pouvait
na ture 11 eœnt- att~ ù;~;;:-'~-~rÏe-int1 uence portuga i se pour ce

qui est des cOtiers, mais difficilement expliquer pour les
populations de 11 intérieur et en particulier ces fameux Tso­
go, considérés comme les initiateurs, préservés de toute
pollution extérieure, de cultes authentiquement africains.

J'avais déjà pris contact dans la zone suburbaine
de Libreville, avec les rel igions dites IIsyncrétiquesll ins­
rirées du Bwiti des Tsogo que pratiquaient les Fang de l'Es­
tuaire, et où le symbolisme attaché de façon plus qu'éviden­
te à la musique et à ses instruments (arc, harpe, cithare
sur baton etc ... ) avaient déjà retenu mon attention; ayant
par ailleurs des éléments de comparaison avec la culture
traditionnelle des Fang du Nord dont la musique n'~vait dans
ses structures et échelles aucun rapport avec celle que les
Fang de l'Estuaire pratiquaient dans leur Bwiti, il m'était
possible de procéder à un certain comparatisme.

Le Bwiti des Tsogo présentait une deuxième diffi­
culté : les adeptes font usage d'une langue spéciale qui,
sur la base lexicale de la langue quotidienne, aligne des
Tropes stéréotypés et renvoie donc essentiellement à la
fonction poétique de langage. Le code de cette langue dans
laquelle se font les récits et chants initiatiques (respec­
tivement accompagnés par un arc musical et une harpe), peut
faire l'objet de gloses confidentielles. r~ais même dans ce
cas, le métalangage employé renvoie à dlautres tropes qui
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en diffractent le sens à l'infini.

Déjà utilisée donc par les Tsogo eux-mémes à un
second niveau sémantique lorsqu'il s'agit du Bwiti, la lan­
gue tsogo perd 1Q.taJi~nt·~s·1gtt-i-f-1é 1ittéral dans le
Bwiti des Fang de la capitale qui en ont fait leur langue
1iturgique et les différents tropes y prennent alors valeur
d'ic6nes sonores (avec les déformations qu'on imagine) et
peuvent faire l'objet de gloses très intéressantes de la
part des "docteurs" de la confrérie qui veulent bien servir
d'informateurs. Ces derniers expliquaient les symboles en
trouvant leurs équivalences dans l'ancienne tradition fang
et dans l'enseignement biblique.

C'était cependant moins la quête des symboles qui
me guidait (ceux-ci sont universels) que la manière dont il~

s'exprimaient dans la culture des Tsogo.

Les Fang expliquaient les symboles. Les Tsogo les
mettaient en scène dans les "opéra-ballets" que sont leurs
cérémonies de Bwiti où musique, masques, pantomimes, presti­
digitations apparaissaient comme autant de signifiants.

La langue des initiés, lanque fonctionnant de ma­
nière "hyper-poétique", serait-on tenté de dire, semblait
alors jouer dans le rituel tso~o, le rôle de catalyseur. Les
correspondances taxonomiques induites par les figures de rhé­
torique constituant la base syntagmatique de cette langue à

sens multiple, ne prenaient tout leur sens qu'au travers des
perceptions visuelles et auditives que proposait le specta­
cle des rites. Agissant en quelque sorte par "signifiants
flottants" en partie déverrouillés de leur signifié mais a­
malgamant autour des images qu'ils évoquaient, des molécules
de sens dans une nébuleuse de connotations, ces tropes agis­
saient un peu à la manière du "leit-motiv" wagnérien, riche
d'un sens non exprimé par idéation, mais étape nécessaire
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pour transmuer les mots en musique; (bien qu'ici la trans­
mutation s'opére da~s le sens inverse qui va de la musique.
langage initiatique par excellence pour les initiés tsogo,
vers le signifié mythique. par le biais précisément de ces
"leit-rrotivs" poétiques).

Les discours initiatiques proférés dans cette lan­
gue référaient souvent aux instruments de musique, et au
travers du sème "vibration" présenté de mille manières, appa
raissait une théoriebiogénétique où l'arc musical, présenté
cOlT1T1e "géniteur" de la harpe se trouvait également en rela­
tion de Nature ~ Culture avec cette dernière.

Une cérémonie de Bwiti des Tsogo apparaissait donc
COITl11e une repr~se~tw.ar:l de théat..e--mttS-iea-l---sacrj~t l' in­
trigue dramatique aurait été le rituel et dont le décor était
fourni par le temple où ont lieu les cérémonies; l'offi­
ciant principal et le harpiste-chanteur, tous deux déposi­
taires, chacun ~ sa manière, de la parole initiatique, en
étaient les deux solistes; l'arc, la harpe et d'autres ins­
truments, l'orchestre en même temps que des icônes; les
adeptes fournissaient le choeur et la chorégraphie, )es

'.
masques en étaient les "machines", le tout mis en scène d'un
cOrTInUn accord décidé "en coul isse", les adeptes étant les
principaux spectateurs de leur propre représentation.

Seul un film pouvait rendre compte de cette imbri­
cation de signifiants dans un tel specta~le

Cependant la description du tsogo était nécessaire
pour pousser plus loin les développements ethnolinguistiques
qu'induisaient les tropes de la langue du 8witi. Celle-ci
n'avait pas encore été faite. Je collectai donc un important
corpus de contes et en co~ncai l'étude avec l'aide d'un
dictionnaire manuscrit de Monseigneur A. Raponda Walker que
le Révérend Père Pouchet de la mission catholique de Libre­
ville avait fort heureusement sauvé de l'indifférence voire
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de la destruction. et celle de J. de Dieu Moubegna et Michel
Mondjo, traducteurs tsogo attachés aux-services de 1'DRSTDM.
Je devais par la suite confier une copie de ce manuscrit au
regretté Professeur Meussen. Ce manuscrit devait être à l'o­
rigine de la description du tsogo par Madame Colette Marchal
Nasse avec comme informateur principal ce même J. de Dieu
Moubégna (1), description qui malheureusement ne nous a été
transmise qu'il y a quelques mois, mais qui aura per~is ce­
pendant de vérifier nos propres notations.

Les contes des Tsogo mettaient souvent en scène
le premier ancëtre (héros-civilisateur ?) Nzambè : personna-.__ *_. - _"'0" _ _ . __

ge à double face (Nzambe du Ciel et Nzambe de la Terre. Nzam-
be de l'Amont et Nzambe de l'Aval). Nzambe apparaissait dans
1e BLJiti corrme 't1és incarné". Dans 1es contes, il s' exprima it
librement. Trickster ou image d'une humanité confrontée à

elle-même, les schémas narratifs dans lesquels il se trouve
impliqué pouvaient être des clefs pour comprendre la double
polarisation autour de laquelle s'organisait la symbolique
de Nzambé dans le BLJiti.

Si le mythe n'apparaissait pas comme narration
spécifique chez les Tsogo mais tout au plus sous foime de
bribes enfouies dans les images de la langue des initiés

ou dans les contes de Nzambe, les Nza~j)!~ches voisins.
des Tsogo mais qui eux ne pratiquent pas le Bwiti possé-

--.-. - ." ...

daient des récits mythiques cohérents et ne faisant l'objet
d'aucune précaution de langage (certains étaient même consi-

--_. ----_ ...__._--
gnés par écrit). J'en avais collecté dès 1966 plusieurs ver-

sions décrivant la descente des ancêtres du Ciel, au bout

(1) C. MARCHAL-NASSE. Esquisse de Za langue Tsogc, ?~onologie­

Morphologie, Université libre de Bruxelles, 1979. Mémoire
présenté en vue de l'obtention du grade de Licencié en
Linguistique Africaine. Directeur: Professeur A. Coupez
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d'u~corde, et l'action cu1tura1isante de la femme. Chez
les mêmes Nzabi, je devais recueillir par la suite des de­
vinettes avec accompagnement d'arc musical (genre pratiqué
également par les Fang du Nord) qui découvraient un système
classificatoire par choix binaire dans un paradigme d'oppo­
sitions auquel la musique de l'arc donnait tout son sens.

Par ailleurs, les surnoms donnés aux jumeaux dont
l'ensemble forme un paradigme d'associations par analogie,
et l'enseignement qui semblait devoir être tiré de certains
contes, laissaient entrevoir la possibilité d'un autre sys­
tème antagoniste du premier. Ce système, tout en éclairant
certains ressorts de la fonction poétique du langage des
initiés semblait sous-jacent aux notions relatives à la créa­
tion artistique (sculpturale ou musicale) placée précisément
sous le signe de la gémellité et de ses génies tutélaires.

Les fondements de l'enseignement du 3witi renvoy­
aient d'ailleurs à d'autres institutions manifestement plus
anciennes et dont il apparaissait de plus en plus qu'il en
était l'amalgame ..• Certaines des cordes de la harpe avaient
pour noms les figures de rhétorique faisant a11usio~ au Ya-l'1Wei, l'initiation primc'rdia1e des hOll111es (Ya Si chez les
---~--- . .... ----
Miènè) .

Je constituai une documentation sur la confrérie
initiatique du Ya tYWèi dont le génie éponyme trouve des ava­
tars dans toutes les populations du Gabon et qui se rattache
à un fond culturel commun plus ancien.

Chargée, entre autres, de la législation, cette-_.... -- --' .,--~ ~

confrérie masculine fait intervenir des voix masquées et
des signes graphiques et scarifications de reconnaissance
qui renvoient à la signification de certains masques inter­
venant dans les mises en scène du Bwiti ... Je devais d'ail­
leurs faire la découverte d'une roche gravée dans un lieu
consacré au Ya MWèi qui montrait fort bien la relation.
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Cependant, le caractère "étrangement ibérique" de
la musique de harpe, même et surtout si j'ose dire, chez les
Tsogo continuait à me préoccuper. L'Histoire devait étre sol­
1icitée même si le phénomène de convergence se devait, mé­

thodologiquement, de ne pas étre exclu.

Le 3witi des Tsogo n'aurait-il pas déjà été lui­
méme, le fruit d'une rencontre des civilisations africaines
et européennes (latines plus précisément) rencontre ancienne
et d'autant plus oubliée qu'elle était complètement intégrée
dans le mythe, et que seule, dans un premier temps, une cer­
taine couleur musicale avait pu révéler? Si cette hypothèse
pouvait étre vérifiée, la rencontre n'aurait pu se faire
que par l'intermédiaire des c6tiers et devait se situer avant
l'époque coloniale, ce qui bouleversait toutes les idées
reçues sur l'originalité du Bwiti des Tsogo. Il fallait donc
tourner les regards vers le Loango, l'époque de la traite
et plus loin encore vers la civilisation luso-congolaise.

C'est dans le but de sérier tous ces problèmes que
le travail présenté a été entrepris. Il ne prétend pas les
résoudre mais les rendre directement sensibles en p~rticu­

lier par le medium de documents audio-visuels (films, enre­
gistrement et photographies) et celui des textes de la Litté­
rature orale telle qu'elle apparaît dans les contes, les ré­
cits initiatiques, les chants à la harpe, seuls garants des
interprétations qu'il faut bien tenter dans tout travail
d'ethnologie.

La difficulté de traduction des textes initiati­
ques n'a pas été niée, mais contournée d'une manière dont
il sera donné justification en temps opportun.
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Harpe tsogo. Musée de Libreville
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INTRODUCTION

La musique de harpe des populations de l'intérieur
du Gabon semble avoir inspiré aux européens du XIXème siècle
des sentiments étrangement unanimes. Qu'il s'agisse de Du
Chai11u, Marche, Compiègne, Griffon du Bellay, les mêmes épi·
thètes reviennent, comme si l'oreille de ces explorateurs,
peu enc1 ins sans doute à s'abandonner à la méditation et à
la subjectivité sur un terrain où toutes leurs facultés inteO
lectue11es se voulaient tendues vers l'action et le positivi~

me, s'était soudain laissée attendrir par des accents obscu­
rément familiers ... : "mélodieux", "plaintif", "mineur ll

• "SUi

vert sont les traits que relève encore S. Chauvet "de l'avis
de tous les européens qui l'ont entendue" (5. Chauvet 1929).

Or nous verrons -et ce travail consistera en partiE
à le montrer- que cette musique inspire des sentiments simi­
laires à ses destinataires initiaux qui la ressentent, d'un
comm.ln accord, conme l'expression "des pleurs" en même te~s

que de la béatitude.

Morbidezza serait donc le terme le mieux ':adapté pou

définir 1'ethos de cette musique, et ceci, en vertu d'un con­
sensus généra 1•

Il est rare qu'une musique ethnique soit entendue
des occidentaux autrement qu'à travers la grille d'un malen­
tendu esthétisant ou d'une expérience existentie11e.indivi­
due11e : séduit par l'exotisme, ou porté par un goût intel­
lectuel pour les univers sonores "inouïs", ou encore tout sirr
p1ement transporté par sa mémoire affective dans un rassé de
voyageur, l'amateur occidental, de nos jours, n'a nul besoin
de parcourir la distance qui le sépare de l'ethnomusico1ogue
de terrain, pour prêter parfois attention à une musique étran

gère à sa culture.
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Bien loin de réprouver l'attitude esthétisante,
moteur initial de toute vocation d'ethna-musicologue, nous
croyons méme cette attitude indispensable à toute tentative
d'approche anthropologique de la musique. Lorsque Cl. Levi­
Strauss avoue que la musique rituelle des Bororos ou des Nam
bikwara lui évoque le Sacre du Printemps alors que celle des
Tupi-Kawahib lui fait penser plut6t au grégorien ou à Noces,

c'est bien entendu en esthète raffiné que l'auteur de Triste.

Tropiques réagit, conscient sans doute, en dépit de l'ethno­
centrisme qu'on pourrait lui reprocher, d'avoir ressenti,
d'une part, ce que le génie de Stravinski avait eu de vision·
naire en réinventant, sans les connaître, des procédés de con
positions authentiqueJrent "primitifs" et d'autre part ce qui
pouvait rapprocher le grégorien de toutes formes de psalmodie
rituelle.

Rien de semblable avec ces européens du XIXème siè­
cle dont on peut penser -si l'on excepte toutefois Du Chaillu
qui témoigne d'un authentique tempérament d'ethnologue et
qu'un séjour prolongé au Gabon pendant son enfance avait sen­
sibilisé aux cultures africaines- qu'ils ne s'embarassaient
pas de considérations sur le relativisme culturel ~t dont
l'on constate d'ailleurs qu'ils sont en général peu tendres
pour le "charivari de la musique des nègres".

Si les explorateurs ont pu être troublés par la
musique de harpe, cela n'a pu être qu'au "premier degré",
c'est-à-dire en découvrant un univers mélodique et harmonique
qui ne leur semblait pas totalement étranger. Mais aiors com­
ment expliquer que leur sentiment rejoignit si précisément
celui des autochtones ~ ...

Dans les années 1870, un agent commercial de la com-
1

pagnie Hatton et Cookson, le fameux Al~~s "Trader" Horn,
semble même s'être laissé envoüter par cette musique lors de
l'initiation ~ont nous reproduirons le récit- qui le fit en-
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trer dans une confrérie secrète d'hommes ~a1wa, non loin de
Lambaréné.

Que de légendes n'a-t-i1 pas couru depuis sur cett
harpe et sa musique dans les milieux tant africains qu'euro­
péens, même les plus scientifiques. Un jeune médecin chargé
d'étudier les thérapeutiques traditionnelles du Gabon ne nou
a-t-il pas demandé un jour, le plus sérieusement du monde, S

les sons de la harpe pouvaient avoir des propriétés particu­
lières susceptibles de provoquer des états de transe (1). Il
est vrai que cette musique est liée dans l'esprit de tous à

des mystères que le culte des 8witi résumerait A lui seul et
aux effets de drogues initiatiques (en particulier Tabernant

iboga Baillon) qui permettraient de la "coJ11)rendre".
\

Personnellement, nous avouons nous être détourné
pendant un certain temps de cette musique, sans doute pour
les mêmes raisons que celles qui avaient pu la rendre agréa­
ble aux européens, gêné en fait par son caractère familière­
ment désuet.

Bien que la beauté plastique et l'intérêt organo10·
gique de l'instrument, le frémissement rythmique d~ sa musiqL
ainsi que l'univers culturel auquel ils appartenaient dût par
la suite nous fasciner, l'esthétique de cette musique qui
sonnait vaguement "tonal" et suavement harmonique, n'avait
rien qui puisse enthousiasmer de prime abord un jeune ethno­
logue amateur convaincu d'art africain. Cette musique se si­
tuait en fait aux antipodes de ces constructions polytonales
~t po1yrythmiques qu'attendait le zélateur de Stravinski. Ce~

superpositions d'ostinatos de timbres, de durées et de hau-

(1) Nous renvoyons bien entendu à l'ouvrage de G. Rouget (
qui fournit une excellente réponse à ce genre de questior
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teurs, nous les avions trouvé autrefois dans la musique des
agriculteurs voltaïques du Nord Togo et nous devions les re­
trouver au Gabon dans les polyphonies teke (1) avec leur équi
valence dans le domaine plastique: superpositions d'idéogram
mes tendant au non-figuratif du masque tekè ) volumes géomé­
triquement apposés des masques du Haut Ogowe, épure abstraite
de la statuaire d'ancêtre Kota-Hongwe.

Au fond, si l'art du Haut Ogowè évoquait pour nous
le Cubisme -et l'on sait l'influence qu'eut cet art sur ce
mouvement esthétique- la musique de harpe de l'Ouest gabonais
avait à l'inverse la saveur un peu douceâtre qui avait pu tou
cher le XIXème siècle. Et nous pouvions nous défendre de fair
un parallèle entre cette musique et le masque dit "mpongwè"
dont l 'humanisme pouvait paraTtre trop idéalement figuratif e
dépit de son exceptionnelle perfection plastique.

Quand nous avions pris contact, dans un premier
temps, avec la musique de harpe, c'était dans le cadre des
sociétés d'initiation myene de la région de la capitale du
Gabon et du Bwiti des Fang de l'Estuaire et nous avions é­
prouvé alors une légère répulsion pour cet univers culturel
urbain, apparemment acculturé.

En ce qui concerne les sociétés d'initiation des
Myene (Abandji, Ombwiri, EZombo) il y avait toutefois con­
gruence entre une musique qui pouvait paraître sous certains
de ses aspects non purement africaine, et la civilisation mye
ne elle-même rompue depuis la découverte portugaise de l'Afri
que aux contacts avec les européens, congruence qui lui don­
nait, en fin de compte, sa profondeur historique en en fai­
sant réellement une musique traditionnelle. Nous nous trou-

(1) Cf. notre disque OCR 85 face B et P. Sallée (1978 II).
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vions,somme toute avec les Myene face A une situation sem­
blable A celle qui avait fait fleurir les musiques urbaines
du Brésil que nous avions toujours goûtées comme le fruit
particulièrement savoureux de l'union de l'Afrique et de
l'Europe sous le signe de la latinité baroquisante.

Par contre, le parfum de christianisme délétère
qui flottait sur la nouvelle religion des Fang, que d'aucun
ont parfois qualifiée de "SynC~étique" nous en faisait res­
sentir la musique de "harpe, qui pourtant y était semblable
en première estimation A celle des Myene, comme l'expression
presque malsaine d'un désarroi culturel que la connaissance
que nous avions de la civilisation fang, empreinte de viri­
lité et d'austérité hiératique rendait encore plus cruel.
Le Bwiti des Fang pouvait bien être le paradis des sociolo­
gues, il semblait le purgatoire de l'ethnologue.

Quoiqu'il en soit et bien que les Myene ne se ré­
clamassent point du Bwiti, c'était dans le massif intérieur
du Gabon, centre de sa diffusion, que semblait devoir être
recherchée l'origine de ces musiques de harpe du littoral, si
toutefois le Bwiti pouvait être retenu comme le dé~~minateur

commun de toutes les sociétés d'initiation où apparaissait la
harpe. N'était-ce point dans ce coeur géographique et cultu­
rel du Gabon que l'instrument avait été décrit pour la pre­
mière fois avec cet ethos particulier qu'avaient donné ses
premiers auditeurs européens A sa musique? N'était-ce point
transmis par les esclaves tsogo parqués dans les baraccons
de la côte que le Bwiti (ou Bwete pour respecter la pronon­
ciation de l'intérieur) avait essaimé A l'époque de la Traite
Tout semblait se passer comme si les T-sogo, en fournissant
le modèle de rituels et d'enseignements initiatiques véhicu­
lés par leur langue et leur musique de harpe érigées dès lors
en langue et musique liturgiques, s'étaient vu attribuer la
fonction d'une "tribu de Lévi" de l'Ouest gabonais. Le scé-
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nario semblait devoir être le suivant: les Tsogo auraient

enseigné le 8witi ~ leurs maltres Myene qui l'auraient trans·
mis avec sa musique aux Fang nouveaux venus qui en firent la
religion que lion sait.

Or nous verrons que si les Myene ont pu pratiquer
le Bwiti, ils ne l'ont fait que "du bout des lèvres" si l'on
peut dire et encorepeut~tre uniquement la branche Nkomi du
groupe. Par contre une splendide musique de harpe s'est chez
eux développée dans le cadre de sociétés d'initiations spéci­
fiques n'ayant avec le 8witi qu'une ressemblance toute exté­
rieure et n'empruntant pas la langue tsogo (1).

A Y regarder de près d'ailleurs, cette musique dont
nous devions découvrir par la suite qu'elle se basait sur un
s~stème musical semblable ~ celui des Tsogo apparaissait ce­
pendant comme ne relevant pas du méme ethos : le carac-
tère de suavité, de plénitude, d'har-
monie rendu par le terme enyùnga : "béatitude à l'écoute de
la musique" y était présent, mais les connotations relatives
à la plainte et aux pleurs ne semblaient pas avoir été rete­
nues et ... coïncidence sans doute, la musique de ~arpe des
Myene sonnait "majeur" prolongée de plus qu'elle était par ce
vastes choeurs féminins en faux bourdon dont elle soutenait
les harmonies.

Dès lors, devait-on associer systématiquement la
harpe au 8witi et par conséquent sa musique à celle des Tso­
go et poser donc cette dernière comme original de toutes les

(1) En fait. bien que nous ne développions pas ce point dans
notre travail. le 8witi semble s'être propagé chez les
Fang par l' intermédiaire des Lumbu de la capitale. On con
sul tera l' irremplacable Anthologie de la ,""'Usique africain,
Gabon Congo de H. Pepper qui donne quelques exemples de c
Bwiti 1umbu .
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autres? Fallait-il étudier les différentes musiques de harp
du Gabon qui ne présentaient pas les unes par rapport aux au
tres de spécificités qui méritassent qu'on s'y attarde longu
ment et qui, en tout état de cause, renvoyaient à la questio
de leur origine commune, ou fallait-il étudier le Bwete des
Tsogo qui, lui, semblait être le creuset dans lequel s'étaie'
fondus les différents éléments culturels pertinents de l'Ou­
est gabonais pour devenir cette somme de connaissances que
transmettaient en retour ses initiés, sous le sceau du secre 1

Autrement dit, fallait-il s'en tenir au modèle cla~

sique d'une ethnologie synchronique de la musique de cette re
gion et se borner à décrire la musique de harpe et les cadre~

dans lesquels elle s'épanouissait, ou fallait-il s'aventurer
dans les méandres d'une approche diachronique et affronter
les dangers de la tentation diffusioniste en espérant compren
dre ce que cette musique pouvait bien signifier?

la signification d'une musique renvoie à sa fonctio
manifeste et aux concepts qui lui sont associés par la culturl
qui la produit mais aussi et surtout à son passé. la musique
de Debussy prendrait-elle son entière signification s'il
advenait que le monde occidental oubl iât totalement·ce qui
l'avait précédée?

Seul le Bwete des Tsogo, dans l'état présent, sem­
blait pouvoir apporter des éléments d'information qui, con­
frontés aux données de 1'histoire écrite, laissaient espérer
quelques réponses.

C'était bien un paradis d'ethnologue que nous de­
vions découvrir dans le pays tsogo : arts, artisanats, menta­
lités traditionnelles semblaient avoir conservé leur pureté
originelle dans ces montagnes qui dans les années soixante
étaient encore fort difficiles d'accès. Une indéfinissable
atmosphère de mystère et de religiosité régnait sur ces pay­
sages de sombres forêts équatoriales que la cordialité et la
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finesse de ses habitants rendaient cependant chaudement hospi
taliers.

Nous avons eu la très grande chance de faire en 196;
la visite de l'ancien canton de Diboa correspondant à une pis
te non carrossable de l'Ikobe à Ova1a et Eteke, juste avant
qu'il ne soit trop tard, car les habitants venaient juste d'e'
être "déplacés" par une politique administrative de regroupe­
ment de vil1 ages au bord des routes nat iona 1es ~ ma 1heureuse­
ment, il n'y restait plus que quelques vieilles personnes qui
avaient préféré y terminer leurs jours, mais les villages é­
taient intacts. Une impression étrange nous est restée d'une
civilisation qu'un enchantement ou un cataclysme inexplicable
aurait figée dans l'immobilité et qui résurgissait comme une
Atlantide oubliée. Il fallait tout d'abord parcourir une gran(
distance à travers la forêt. Deux jeunes hommes Tsogo recruté:
au chantier forestier de Sindara nous accompagnaient, ravis
de faire le voyage à l'ancien pays ~ nous avons retrouvé leur:
noms: Ernest Kombi et Camille Pape; ils nous entouraient de
mille prévenances, allant chercher en forêt des fruits et
champignons ou encore cette étrange liane rosée et ~orsadée

dont il suffit de couper une trentaine de centimètres pour se
désaltérer d'une eau fraîche et délicieuse. La piste large et
encore entretenue escaladait des montagnes recouvertes d'ar­
bres atteignant sans doute trente mètres qui s'accrochaient
aux pentes des précipices; d'invraisemblables éclatements de
fleurs rose vif (une sorte de liane) en couronnaient parfois
la masse sombre. Du haut des crêtes on pouvait découvrir l'im­
mensité de la forêt sur laquelle se déchiraient des pans de
brume. De gros torrents aux eaux tumultueuses coupaient la
piste; mais d' ingénieux ouvrages de vannerie permettaient de
les franchir au moyen d'une nacelle coulissant sur une corde
faite de liane. Une fois la nacelle s'étant immobilisée sur
l'autre rive, l'un de mes compagnons se jeta à l'eau pour
aller la chercher et ce fut merveille de voir comment le tor-
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rent fut traversé en quelques brasses puissantes. Les villa­
ges abandonnés étaient de vastes proportions; on y accédait
après avoir franchi une petite barrière. Les maisons aux pa­
rois d'écorce martelée de motifs géométriques se jouxtaient
pour former deux rangées de part et d'autre d'une vaste allée
centrale; elles étaient parfois précédées d'une véranda orne
de bougainvilliers et autres fleurs d'agrément. Des vergers
y étaient attenants. Dans l'allée centrale, se trouvaient un
ou plusieurs "temples" du Bwete, de dimensions imposantes, sc
tenus par une énorme cariatide recouverte d'une patine bril­
lante rouge-sombre sans doute séculaire. Certains étaient fla
qués de part et d'autre de la façade ouverte du temple, de
deux colonnettes torsadées ou polychromes. Quelques masques
avaient été abandonnés dans la pièce attenante au temple de
Bwete où ils sont traditionnellement soustraits à la vue des
profanes.' Au petit matin, la brume emmitouflait presque fri­
leusement les villages et les vieilles personnes se blotis­
saient auprès d'un feu allumé sous l'auvent du temple. On ne
pouvait rêver d'autres décors pour un roman de E.R. Burrough.
Mais ne nous attardons pas à ce romantisme.

Bref, tout dénotait les vestiges d'une magnifique
civilisation dont nous devions trouver plus ample description
chez Du Chai1lu, ~di18 saAS ggwte ~~aA€~~~~i1isàtjon

a~aÙle3 de la tâté. Cependant, il y avait, pour reprendre
l'exemple de l'art plastique, entre le masque "blanc" des cô­
tiers et son homologue tsogo la même distance qu'entre "le
beau dieu" d'Amiens et un Christ de Rouault. Et pourtant,
cette distance n'apparaissait nullement dans l'art de la har­
pe. Nous retrouvions chez les Tsogo une musique semblable dan
ses structures à celle de la côte et nous ajouterons même que
la couleur modale et la texture harmonique de cette musique
évoquait irrésistiblement une influence ibérique constatation
d'autant plus étrange qu'à l'époque où on l'avait décrite pou
la première fois, cette musique ne semblait pas encore, nous
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le verrons, être apparue sur la côte. En conséquence, il y

avait tout 1ieu de penser qu'il s'agissait bien là de 1'origi
na1 ; les explorateurs avaient donc entendu la même chose que
nous, et la question de son origine n'en était que plus trou­
blante.

Le Bwete des Tsogo était lui-même fort troublant.
Evoquant l'Egypte ancienne avec ses mystères initiatiques, so
Livre des Morts et sa harpe nacelle, ou quelqu'opéra maçonni­
que ou encore quelque culte id01atre inventé par un romancier
du XIXème siècle, il apparaissait en fait comme empreint d'é­
léments culturels issus à n'en point douter de l'ancienne ci­
vilisation de Kongo et Loango.

Les plus folles hypothèses sollicitaient l'imagina­
tion. Ces Tsogo qui semblaient trancher par leur apparence
physique sur la plupart de leurs voisins de la forêt ne se­
raient-ils pas une fraction de population d'une province de
l'ancien royaume ayant émigré dans ces montagnes désolées pou
une raison inconnue, et ayant conservé des pans entiers de
l'ancienne civilisation 1uso-congo1aise. Ceci expliquerait
leur I1lJsique de harpe et le fait que les Fang aien~:pu trouve
dans ce Bt,vete un cadre dans lequel les symboles chrétiens
puissent être intégrés. Nous ne pouvions pas nous empêcher
parfois de penser que si les Fang avaient pu faire du Bwete

des Tsogo leur religion chrétienne, c'est que des éléments de
cette dernière ou en tous cas de sa liturgie, pouvaient déjà
s'y trouver à l'état fossile. Bien entendu, pareille hypothès
ne pouvant être ni confirmée ni infirmée, il fallait cependan
tenir compte de cette civilisation de Kongo que les commerçan
portugais et 1eu~pombeiros avaient contribué à essaimer tout
au long de la côte et parfois à l'intérieur bien au delà des
limites officielles du royaume, civilisation dont on avait
tendance à oublier que l'extraordinaire rayonnement s'était
maintenu bien après que la source en fût tarie.
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Cependant la harpe elle-même, l'instrument, pouvail

il ëtre considéré- comme une création tsogo ou devait-on la
rattacher par le biais des Fang qui l'aurait introduite au
Gabon, à son aire de diffusion africaine supra-équatoriale?

Bien qu'un instrument correspondant très exactement
à la harpe du Gabon soit représenté dès la fin du XVlème siè­
cle dans le célèbre ouvrage de Praetorius, la civilisation de
Kongo l'a ignorée et les Myene ne semblent l'avoir adoptée
qu 1 à 1a fin du XIX ème si èc 1e.

Or, c'est tout d'abord chez les Ke1e, un ensemble
de populations aujourd'hui presqu'éteint qui semble avoir
précédé la plupart des populations actuelles du Gabon que la
harpe a été décrite avec ce caractère particulier attaché à s
musique et nous verrons que c'est probablement déjà les Ke1e
qui ont fourni le modèle de l'instrument dessiné par Praeto­
rius. Voici ce qu'écrit Du Chai1lu à leur sujet:

~On dirait que toute leur vie n'est occupée qu'à
fuir l'aspect effrayant de la mort. C'est le refrai
de leurs tristes chants, c'est le fond de toutes
leurs craintes. l..., De tous les peuple~:que j'ai
connus c'est celui qui craint le plus la !oort (...J
"La mort c'est la fin" - ~Nous vivons maintenant,
mais tout à 1'heure nous mourrons et nous ne serons

plus" L"'] Tel est matin et soir le refrain plain­
tif de leurs chants de deuil~. (Du Chaillu 1863 :
434-435) •

La civilisation des Kele malheureusement aujourd'hu
disparue aurait pu sans doute apporter les réponses essentiel
les aux questions que pose notre travail,
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" J'ai trouvé la boite A musique de Du Chail
dans une des huttes du chef, par lA-bas. Sa boi
A musique et sa boussole. Il restait encore dan:
la boite un rien de tintement quand je l'ai vue
le Trouvère ou autre chose. Et dessus, le portre
d'une dame avec un de ces fameux chignons. Il y

Madame, quel que chose d'émouvant dans.:toute mus
que italienne ... c'est plutôt maigre comme mélo,
mais en fait de merveilleux, ça ajoute notab1e~

au "voudouisme" de cette partie du monde. Du Chi
lu a laissé ça et sa boussole -trop silencieuse
pour être très rassurante ... la boussole du mar'
nier. C'est une des découvertes de la nature qu'
dépassera toujours la compréhension des fils de~

hommes. Dame, c'est au-dessus des lois de la mé·

canique".
("Trader" Horn, 1932 23)
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La harpe : organo1ogie, organonymie, diffusion

1. La harpe du Gabon possède plusieurs variantes
régionales ou ethniques dont certaines, nous le verront, ont
disparu. Nous distinguerons dans un premier temps deux types
principaux en fonction de la forme de la caisse de résonance
qui peut être un parallélépipède rectangle parfait ou très
légèrement évasé (intérieur du Gabon) ; ce type est genera­
1ement surmonté d'une sculpture anthropomorphe; ou s'allon­
ger et s'arrondir en prenant 1tapparence d'une coque de
navire (côte méridionale) ; ce type est prolongé d'un appen­
dice supérieur se relevant à la manière d'une proue. Les
deux types coexistent et s'influencent mutuellement dans l'in
térieur.

Couché sur sa face dorsale, l'instrument évoque
donc, surtout dans ses variantes méridionales quelque vais­
seau à carène plate ou arrondie, à poupe verticale et à

proue relevée gréé d'un mat de Beaupré; posé verticalement
sur la base de sa caisse de résonance, il peut, lorsque son
anthropomorphisme est accusé par une sculpture du ~~olonge­

rœnt supérieur, prendre l'apparence d'une véritable statue.
On notera que les deux positions, qui ne correspondent pas
à des positions de jeu, n'en sont pas moins pertinentes, la

(harpe ayant fonction d' icone dans les rituels où elle inter­
vient et pouvant être posée conme instrument "vôtif" dans
des lieux de culte.

Elle évoque ainsi par son seul aspect plastique
deux des significations essentielles dont nous verrons
qu'elle est le vecteur: nacelle de vie mais également sta­
tue funéraire, c'est l'instrument d'une musique ressentie
par tous, y compris les européens qui notèrent toujours son
caractère "doux", "harmonieux", "plaintif", "mineur" (5.
Chauvet, 1929 : 108) cOlTlT1e l'expression de la suavité mais
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aussi de la plus profonde tristesse: musique morbide. mu­
sique funéraire. du voyage des âmes défuntes dans l'océan
des Ténèbres de l'Ouest. mais également du frémissement de
la vie.

En dépit de ces variantes locales, l'instrument
gabonais est identifiable par différents traits de morpho­
logie dont certains seront pertinents pour la distinguer
des autres harpes d'Afrique.

a. La ca i sse de résonance, nous l'avons vu, es t
un parallélépipède rectangle ("Trogfërmige". Ankennann,
1902 : 19) de bois évidé par la face ventrale et dont les
faces latérales et dorsales s'arrondissent parfois en forme
de cylindre pour converger vers la face ventrale. Celle-ci
est recouverte d'une peau d'antilope (plus rarement de lé­
zard) tendue par un système de lacage ou de cloutage et
maintenue légèrement bombée sur une réglette étroite longi­
tidunale. clouée au préalable et faisant office de sommier.

b. La face dorsale se prolonge au delà de la
caisse en un appendice supérieur évoquant -nous l'avons
noté- une proue ou alors sculpté en forme de tëte ~~minine

plus ou moins stylisée, le visage dirigé du même côté que la
table, la caisse pouvant ainsi figurer le corps. Certains
spé:imens peuvent être "Janus" ou mâle chez les Tsogo.

c. Cette caisse est en principe dépourvue de
prolongement inférieur, pédoncule ou pieds, ce qui la
différencie d'instruments similaires de Centre Afrique,
ngbaka notamment, mis à part quelques exceptions dues aux
anciennes harpes des Fang.

d. Dans la base de la gorge que le prolongement
supérieur de la face dorsale provoque avec la face supé­
rieure de la caisse. vient s'implanter -et c'est :è ~e

t~it ca~ctéristique des inEt~ents du Gabon- le manche
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à section généralement ovale, à faible courbure, souvent à
talon, solidement enfoncé dans la masse du bois et maintenu
par surcroTt de précaution par une anse de vannerie traver­
sant le prolongement supérieur. Dans les spécimens anthro­
pomorphes, il semble surgir de la base du larynx.

e. Les cordes sont au nombre de huit, ce que l'on
note qu'au Gabon ... et en Uganda.

f. Ces cordes sont tendues par des chevilles, par­
fois discrètement anthropomorphes, effilées à une extrémité
et sculptées d!une gorge à l'autre; elles se logent toutes
du même côté, dans les trous de perce conique traversant
le manche dans lesquels elles pivoteront "par frottement
dur" pour l'accordage. Le système de tension est des plus
ingénieux et nous devons le décrire: à son extrémité in­
férieure, la corde traverse la peau ainsi que le sommier
et se termine par un noeud ou est nouée à un taquet de bois
qui l'empêche de ressortir. A son extrémité supérieure, elle
s'enroule deux ou trois fois autour du manche en embrassant
la cheville, c'est-à-dire en passant au-dessus du côté sculp­
té et au-dessous du cOté effilé; au dernier tour, ~a corde
passe derrière la cheville (du côté sculpté), revient croi­
ser sur le laçage déjà effectué autour du manche pour pas­
ser cette fois derrière l'autre extrémité de la cheville
avant de redescendre pour passer sous l'arrivée de la corde
au manche; derrière celui-ci, la corde s'arrête et est nouée
à un bout de ficelle végétale qui lui vient s'enrouler plu­
sieurs fois autour de la cheville pour finalement se caler
autour de sa gorge, l'extrémité de la ficelle passant sous

elle-même.

Il s'agit là d'un système de tension proche de ceux
décrits par J.S. Laurenty pour des harpes de la région de
l'Ubangi (1960 : 78, croquis 99, n° XI à XXII) qui présentent
les cas où "la corde se fixe préalablement au joug en s'en-
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roulant autour de lui" mais avec cette particularité qui con
siste ~ embrasser du même coup la cheville et ~ se raccroche
en fin de course ~ un morceau de ficelle qui lui est fixé à

la cheville; les cordes étant (du moins autrefois) faites
d'une racine aérienne assez fragile, ce raccordement ~ une
ficelle elle fort solide s'explique aisément; il a l'avan­
tage de faciliter la mise en place du système qui peut ainsi
s'opérer en deux temps: fixation de la corde au manche d'uni
part, de la ficelle ~la cheville d'autre part; 1e noeud
unissant la corde ~ la ficelle pouvant donc se faire en fin
d'opération dans des conditions de sécurité optimale.

"Dans ce système, la corde se dirige indirectement
vers la cheville: elle rencontre d'abord une anse faite par
la corde repliée; la manipulation de la cheville dans un
sens réalise dans ce cas le rétrécissement de la boucle dans
laquelle passe la corde. Celle-ci est attirée par la boucle
qui s'amenuise, se tend (...1Quand la boucle se resserre, en
fait c'est la déviation latérale qui allonge la distance en­
tre les attaches supérieures et inférieures de la corde et
provoque ainsi la tension suivant la résultante du para1lé­
lograrrme des forces" (Laurenty, op. ci t. : 79). D' qutre pa rt.
le fait que la corde soit fixée préalablement au manche en
s'enroulant autour de lui, évite au maximum que "les vibra­
tions des cordes n'amènent ~ la longue la cheville à décrire
une certaine rotation, ce qui détend finalement 1a corde"
(ibid.)

2. Les harpes du Gabon appartiennent donc· à la ca­
tégorie des instruments du groupe Vd. de la classification
d'Ankermann (1902 : 19) laquelle s'établit conme suit: V
pour l'ensemble des harpes d'Afrique centrale, Va. : Ganda,
Vb. : Sandeh, Vc. Adamaua et pour le groupe Vd. l'auteur
donne en illustration un instrument qu'il attribue aux Fang
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ce qui est -nous le verrons- discutable. mais qui provient
néanmoins du Gabon.

L'irremplaçable travail d'Ankenmann a été. on le
sait. complété. en particulier par celui de K.P. Wachsmann
(1962 et 1964) et celui de J.S. Laurenty (1962) qui. pour
le Zaïre. est conçu selon la méthode dite "des Musées" dont
les collections de Tervuren offrent une exemplaire démons­
tration. Ces classifications sont résumées par S.C. de Vale
(New Grove's : 213) qui reprend les trois types principaux
qu~ Wachsmann avait dégagés en prenant comme critère la ma­
nière selon laquelle le manche est relié au résonateur.

"In type 1. the neck rests in the bot tom to the
resonator like 'a spoon in a CUp'". Ce type de raccordement
du manche correspond d'une part ~ des harpes d'Afrique occi­
dentale (ardin) de Maurttanie en particulier). d'autre part
aux instruments de l'extrémité sud orientale de l'aire de
diffusion de la harpe en Afrique Centrale: Acooli. Labwor.
Lango. Teso, Jopadhola. Gwere, Soga, Ganda et Nyoro (d'après
Wachsmann. op. cit. : 394). On notera que cette dernière zone
correspond ~ quelques exceptions près aux populatio~s bantu
de l'Uganda.

Il In type 2. one end of the neck is shaped to fit

into a end of the resonator like a cork in a bottle" ...
Toujours d'après Wachsmann en Uganda. les Madi, Alur et Konjo
utiliseraient ce système. et plus à l'Ouest, il n'existerait
pas d'autre construction jusqu'en Adamawa : effectivement
cette méthode plus fiable est celle adoptée par les popula­
tions non bantu d'Uganda (Konjo mis à part). celles du pla­
teau oubanguien et de l'Adamawa jusqu'aux environs du lac
Tchad.

On notera cependant, sur le territoire même de
l'Uganda. des solutions intermédiaires de raccordement que
Wachsmann ne semble pas souligner, selon que le manche (l'arc
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dans sa terminologie) traverse la peau de la table ou s'insèr
déja dans la paroi de la caisse sans que celle-ci ne soit
encore amenuisée a son extrémité supérieure pour que le mancr
vienne s'y insérer (comme dar.s les harpes à chevalet d'Afriq~

occidentale) .

"-En progressant vers l'Ouest "la harpe des Sale
décrite par Stuhlmann comble le territoire intermédiaire"
(laurenty 1962 : 152) qui nous mène aux instruments du groupe
"Sandeh" d'Ankermann(Vb.) c'est-à-dire aux harpes de la ré­
gion de l 'Uèlè (Zande et Margbetu) lesquelles sont décrites
avec la perspicacité que l'on sait par laurenty (op. cit.)
pour la région septentrionale du Zaïre frontalière du Sou­
dan et de Centre Afrique. Nous avons à faire ici a de très
élégants instruments (Première et deuxième catégorie de lau­
renty) caractéri sés par "une ca i sse de résonance en forme
de cuvette semi-ovoide allongée" (ibid. : 71) qui peut ëtre
cintrée comme celle d'un violon (Zande, Nzakara) ou non
(Mangbetu), et par un manche prolongeant l'extrémité de la

l caisse et se terminant par une_sclJJptwl"e de tête de férmte

à "coiffure plate" (Zande) QI! "bauti" (MaR~betu), c~ manche
figurant ainsi un cou serpentin pourvu de très larges che­
villes souvent enfoncées symétriquement de part et d'autre
du manche, et qui tendent les cordes par un système proche
de celui que nous avons décrit pour le Gabon. Il est à noter
que le manche de ces derniers instruments semble hésiter en­
tre une morphologie arquée et fourchue; dans ce dernier cas,
il décrit un coude plus ou moins brusque peu après être sorti
de la caisse ~OL!r "rebiquer" très légèrement à l'arrivéE. de
la sculpture anthropomorphe de son extrémité.

Quelques instruments attribués par laurenty aux
Ngbandi Sango et Mandja annoncent la transition avec les
Ngbaka en faisant apparaitre un prolongement où vient se fi­
cher le manche à la partie supérieure de la caisse de résonan­
ce (troisième catégorie de Laurenty).
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Avec les Ngbaka (quatrième catégorie de Laurenty).
ce prolongement supérieur de la caisse qui elle-même com­
mence à devenir parallélépipédique. s'anthropomorphise. et
le manche vient alors s'implanter dans la majeure partie des
cas dans le vertex de la tête sculptée avec un coude brusque
qui non seulement évoque la fourche mais même parfois la
section de la branche mère qu'il semble qu'on ait voulu re­
présenter par une sculpture qui évoque soit un moignon de
branche. soit une proue de pirogue (instruments 392. 394.
396. 396. 397, 403, 405. 406 de la quatrième catégorie de
Laurenty). A la base de la caisse apparaissent des pieds,
un pédoncule ou un simple appendice inférieur. Certains spé­
cimens de Ngbaka possèdent encore le long cou serpentin
des harpes mangbetu et zande mais avec deux véritables jambes
sur lesquelles l'instrument peut tenir en équilibre, devenant
ainsi un étrange mannequin appelé parait-il seto (cinquième
catégorie de Laurenty). sorte d'Alice scrutant 1'horizon des
merveilles d'Afrique Centrale.

Un exemplaire des Collections de Tervuren classé
par Laurenty dans sa quatrième catégorie (n° 401) m~is non
précisément localisé, est manifestement une harpe de type
fang moderne du Gabon: nous avons ici la tête sculptée dans
le prolongement de la caisse comme pour les instruments ngba­
ka courants -encore que le style en soit différent- mais le
manche vient s'implanter non pas dans le vertex mais à la
base du cou, cOté pectoral; la caisse parallélépipédique
légèrement évasée à face dorsale arrondie n'a aucun pied;
le manche presque rectiligne donne à l'instrument un aspect
"angulaire" ; les cordes sont au nombre de huit, alors que
les instruments de l'Ubangi en possèdent généralement cinq
(six parfois).

Il faut signaler également l' instrument ngbaka
du Musée de l'Homme (n° 08.16.105) nettement angulaire avec



- 35 -

sa caisse légèrement naviforme se terminant par un très dis­
cret appendice inférieur et surmontée d'une tête dont la
face se tourne curieusement du cOté opposé au manche, lequel
rectiligne vient, par un coude A angle droit, s'implanter
dans la base dorsale du cou. Cette orientation insolite du
visage devrait pouvoir s'expliquer par l'existence de harpes
"Janus".

En se dirigeant vers le Nord-Ouest, on arrive au
massif de l'Adamaua et son imbrication complexe de popula­
tions islamisées et païennes. Des solutions de continuité
correspondant manifestement aux poussées peules et arabes
dans le Cameroun central, dans le Nord du Cameroun et au
Tchad d'une part, et aux poussées "pa houinisantes" orienta­
les d'autre part, dans les régions frontalières Cameroun­
Congo-Centre Afrique (Baya, Djem, Nzima, Fang, Seti, Sulu
et Zamane) isolent quelque peu les instruments du groupe
Vc. (Adamaua) d'Ankermann (op. cit. : 17, 18). Ce dernier
donne un exemple de harpe des Kotoko (1) A caisse et manche
de morphologie vaguement ngbaka mais les instruments les
plus caractéristiques de 1'Adamaua qui proviennent ~es Fali,
Bata, Wute, Bane, Djukun, Niam-Niam s'allongent élégamment,
le manche A faible courbure prolongeant simplement la partie
supérieure de la caisse qui s'amenuise; l'anthropomorphisme
disparaît en faveur d'un caractère naviforme nettement ac­
cusé évoquant irrésistiblement 1 1 Egypte ancienne (cf. en par·
ticul ier la harpe du Musée de l'Holl1tle n° attribuée· au Fal;:

Dans le Sud-Ouest du Cameroun qui doit être ratta-

(1) Pour la harpe des Kotoko, on consultera M. BRANDILY
( 1967)
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ché au Gabon (Duala, Basa) (1) réapparait timidement la
harpe avec une organo10gie et une organonymie de type ~ga­

bonais~.

Une continuité donc se dégage dans le cheminement
des formes qu'adopte la harpe de l'extrémité orientale A
l'extrémité occidentale de son aire de diffusion (2) -che­
minement que la présentation des collections de Tervuren a
su magnifiquement mettre en évidence pour le Zaïre et dont
nous nous sommes inspiré- avec une tendance à l'anthropo­
morphisme plastique nettement accusée dans l'axe Ubangi­
Ouest Gabon (bien que l'instrument disparaisse, on l'a vu,
dans le Sud-Est Cameroun, Nord-Ouest Congo, Est Gabon). On
aura noté toutefois la différence entre les instruments Zan­
de Mangbetu à caisse vio10nnée et anthropomorphisme de l'ex­
trémité du manche et les instruments Ngbaka-Gabon dont l'an­
thropomorphisme affecte le prolongement supérieur de la
caisse, le trait pertinent pour1e Gabon étant l 'imp1anta--- - - - --'. .. -' -- .... _. . _. _..
tian du manche à la base du cou de la tëte sculptée ou du
pro10~gement en forme de proue.-_. --.-

-._-~--.

On signalera pour terminer, un détail qut;peut
avoir son importance: les tëtes sculptées des harpes du
Gabon dont S. Chauvet dit qu'ellesont ~le facies caractéris­
tique des fétiches du Gabon ll (1929 : 108, 109} ont cette
coiffure ~p1ate~ que Laurenty signale pour les instruments
de sa catégorie l type 2, sous-type A et sa catégorie II
type 2, sous-type A, section A (c.f. Laurenty 1962 : ·95) qui
correspondent, on s'en souvient, A des harpes d'origine

(1) La situation de la harpe au Sud Cameroun nous est mal
connue; il semble qu'elle ne soit qu'une émanation du
Gabon.

(2) Nous avons adopté le sens Est-Ouest sans idée préconçue
de filiation ou d'évolution
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Harpiste sanga (photo Andrault)
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généralement zande, alors que les instruments ngbaka n'ont
généralement pas de coiffures nettement sculptées. Cette
coiffure "plate" correspond a une mode féminine ancienne
de l'Ouest gabonais: les cheveux préalablement séparés en
une multitude de fines et longues tresses forment une che­
velure d'apparence lisse, s'aplatissant sur le sommet de
la tête en deux bandeaux séparés par une raie médiane, pour
descendre derrière la tête en une vague souple et élégante
repliée sous la nuqué un peu a la manière des dames euro­
péennes du Second Empire dont les bandeaux étaient retenus
par une résille portée bas sur la nuque.

Certaines harpes anciennes de l'intérieur du Gabon
comportaient un prolongement supérieur énigmatiquement sculp­
té en forme de 1 anglais; c'est cette harpe qu'Ankermann
attribue aux Fang (1902 : 19), Du Chai11u aux Kélé (1863
331) et dont, pour notre part, nous n'avons trouvé qu'un
seul spéc imen au Gabon chez 1es Puvi, ma is dont le Musée"
de l'Homme possède quelques exemplaires collectés à la fin
du siècle dernier. (Nous donnerons annexe une liste des­
criptive accompagnée de comment res qui complètero~t notre

..
propos, des ins truments du sée de l' Homme t p. ) .

Ce 1 dans la base postérieure duquel vient se loger
le manche, n'est autre qu'un visage de femme àvec sa coiffure
rejetée en arrière, stylisé jusqu'a l'anamorphose qui trans­
littère sa représentation en signe d'un langage idéographique
en tendant à l'abstraction décorative. On trouve ici ce goût
pour l'ésotérisme avec son corollaire: la métonymie initia­
tique, marque stylistique du grand art de la forêt gabonaise
qui affecte volontiers -nous le verrons à plusieurs reprises­
la représentation des caractéristiques féminines: visage,
coiffure, sexe.

La harpe que Praetorius a dessiné parmi d'autres
instruments "indianisahe" (lisez exotiques) à la p1anche
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Praetorius 1620 : XXXI

1. pluriarc type Kongo Loango
2. harpe type kele
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XXXI de son célèbre Theatrum instrumentorum seu saiagraphia

(1620) est donc de type gabonais. On rappellera ici que le
po1yphoniste de Wo1fenbutte1 dont l'ouvrage constitue -on
le sait- la somme des références iconographiques pour 1'or­
gano10gie du début du XVIIe siècle. a utilisé le procédé de
la chambre noire pour cOter avec le maximum de précision les
proportions de ses dessins qui donc sont d'une rigueur quasi­
photographique.

Toute interprétation fantaisiste encore fréquente
A l'époque lorsqu'il s'agissait d'exotisme est donc Aexclure
et le dessin parle d'ailleurs de lui-même avec cette implan­
tation du manche caractéristique des instruments gabonais et
l'on pourra même voir dans le prolongement supérieur de 1lins
trument qui affecte une forme bizarre.1e ~ de la harpe ke1e
A côté de cette harpe se trouve dessiné un p1uriarc de type
Loango. très fidèlement représenté lui aussi qui contribue
-nous aurons A y revenir- A localiser les deux instruments
qui. selon tout~probabi1ités ont été rapportés ensemble par
quelque traficant avant d'aboutir dans un de ces "cabinets
de curiosités" avec lesquels l'Europe de la Renaissance inau­
gurait son goût pour l'exotisme (1). Quoiqu'il en ~:oit. l'ou­
vrage de Praetorius atteste l'existence de la harpe de type
gabonais dès le XVIe siècle sur ce qui était ~n train de de­
venir la côte des esclaves.

3. La zone de diffusion des harpes d'Afrique Centra
apparaît comme une bande assez étroite qui (en partant de
l'Est) des rives Nord-Ouest du Lac Victoria. remont~ légère­
ment vers le Nord en direction du cours inférieur de l'Ubangi

(1) François 1er possédait un de ces cabinets de curiosités
dans lequel apparurent les premiers objets africains
(cf. PERROIS 1977: 13)
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pour cheminer tout au long du plateau oubanguien (entre le
deuxième et le sixième parallèles Nord) en direction du mas­
sif de 1'Adamawa d'où elle s'étalera légèrement vers le Nord
jusqu'aux environs du lac Tchad et vers le Sud, vers l'inté­
rieur et le long de la cOte du Gabon jusqu'aux marches du
Loango (frontière Gabon-Congo) où la harpe cède la place au
p1uriarc. Des modifications dans la répartition de l' instru­
ment sont certainement intervenues au cours des siècles: on
sait par exemple qu'actuellement la harpe recule peu A peu
devant la lyre en Uganda alors qu'au Gabon il semble qu'elle
ait fait reculer le p1uriarc et introduit sa morphologie
au Cameroun, et même en Centre Afrique; par contre sa dis­
parition entre le Nord et le Sud du Cameroun qui doit être
considérée comme la conséquence de poussées peu1es et arabes
n'infirme en rien la continuité Ubangi-Adamawa-Gabon, rendue
particulièrement complexe par le problème du groupe "pahouin K

qui sera abordé plus bas.

Mis A part donc 1'Uganda méridional et le Gabon, la
zone de diffusion des harpes d'Afrique Centrale concerne es­
sentiellement des populations non bantu. ..

On ne peut pourtant s'empêcher de constater qu'elle
correspond très exactement A la voie qu'aurait empruntée
-d'après les hypothèses récentes- la première ~hase d'expan­
sion de ce qu'il est convenu d'appeler les Bantu à partir
d'un noyau "protobantu" situé au IIème millénaire avant J.C.
A l'extrême Nord-Ouest, et même A l'extérieur de l'a-ire lin­
guistique bantu actuelle, quelque part entre la Benue supé­
rieure et les Grassfie1ds (cf. Bennet/Sterk 1977 ; Heine/
Hoff/Vossen 1977 ; Bastin/Coupez/De Halleux 1979 ; Heine 1985:

D'après ces hypothèses, induites par les données de la clas­
sification génétique des langues bantu, elles-mêmes fournies
par les méthodes de la 1exicostatistique et les données con­
vergentes de l'archéologie (de Maret 1982, 1985) le scénario
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,serait le suivant : ~ partir donc du noyau primitif Nigéria­
(

1 Cameroun, l'expansion prend deux directions principales;
\ l'une longeant au Nord la forêt équatoriale jusqu'~ la zone
\ interlacustre, l'autre descendant vers le Sud en longeant

l'Océan Atlantique ou en empruntant les voies fluviales
(Ubangi et Zaïre) jusqu'aux savanes du Sud de la forêt. Un
second foyer de diffusion ~ partir du bassin du Zaire a formé

\ la branche Kongo dont un segment essaimera vers le Sud et
\ l'Est où se constitue.ra le dernier foyer de diffusion repré­
~senté par le groupe linguistique des East Highlands.

Voici les débuts de l'expansion proto-bantu tels
que les voit 1'historien R. Oliver:

"... one should visualize the Bantu ancestors first
as Stone Age food-producers, who probably lived as­
tride the forest margins in Cameroun and the Centra
African Empire. Possibly, they occupied a great dea
of the Country forming the Ubangi-Chari watershed
which is today the homeland of the Adamawa-Eastern
peoples, such as the Mbum and the Wute, the Baya
and the Banda, the Nzakara and the Zande." (Oliver
1979 : 16, cité par Heine 1985 : 28)

La carte ci-jointe, retracée d'après Heine 1985, et Bas­
tin/Coupez/De Halleux 1983, permettent de comparer le tracé
actuel de la frontière linguistique nord du bantu, l'aire de
diffusion de la harpe et l'itinéraire présumé des ancêtres
des Bantu.

La remarque semblerait n'avoir aucune incidence
sur notre propos si nous n'avions été amené ~ donner toute
son importance ~ un fait de similitude linguistique que nous
aurions négligé par crainte d'avoir ~ faire ~ pure coincidencl
avant de l'avoir signalé aux Professeurs Coupez et de ~~aret

lors d'une conversation dont ces derniers m'autorisent ~

faire état: certaines populations bantu de l 'Uganda nomment
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la harpe en-nanga (Wachsmann 1953 : 399 ; Kubick 1966/1967),
Ganda : e-nnanga, Konjo : ki-nanga, terme qui peut également
désigner la lyre et la cithare sur radeau jusqu'au Burundi.
Au Gabon, la harpe n'appara,t que dans la partie occidentale
-on s'en souvient- où elle est nommée généralement ng~.
Or l'enquête que nous avions effectuée auprès du harpiste
chanteur Rempano, nkomi du groupe linguistique o-myene (Sal1é
1966, 1978) avait révélé le terme e-nyÙ11a (confirmé par une
enquête récente) pour désigner non l'instrument 1l.Ji-même
(-ng;;ynbi) mais un concept musical équivalent ~ "état de sé­
rénité provoqué par la musique de harpe". La réaction de
Mrs A. Coupez et Y. de Maret a été immédiate et sÎJ1lJ1 tanée pou
voir dans le rapprochement des termes ganda et myen~ un exem­
ple caractéristique de reconstruction du proto-bantu, malgré
le glissement sémantique allant de l' instrument ~ la musique.

On aura bien entendu remarqué que les termes e-nang

e-nyuna se trouvent situés aux deux extrémités de l'axe Ouest
Est de la première phase supposée d'expansion des parlers
bantu. On relève également e-sanga synonyme de lo-ng~i chez
les Bobangi du Zaïre équatorial et e-sanga chez les Mbochi
avec -ngôJ'/7bi pour 'art", "harmonie" d'après T. Oben~ (1985 :
86), termes qui pourraient faire le lien entre les deux ex­
trémités du domaine 1ingui~tique Nord du bant~.

S'il faut voir dans e-nangale-sangale-nyùna un le­
xème du proto-bantu, celui-ci a sans doute désigné aux origi­
nes un cordophone ou un concept musical X, pour être supp1ant
par la suite par le terme -ng.?mbi (-ng.?mi, ngorra, n9?m etc .•.
(1) qui désigne en zone bantu, un instrument, la harpe, dont

(1) Nous donnerons en annexe de ce chapitre la liste des déno
nations avec dans la mesure du possible leurs loca1isatio
des termes bantu et non ban tu pour désigner la harpe et 1
p1uriarc en Afrique Centrale.
On note également chez les Punu au Gabon le terme inyùlla
pour "quelque chose de beau et de féérique" ou pour "la
joie".
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la répartition actuelle se situe principalement hors zone

bantu très exactement ~ la frontière Nord de celle-ci).

Les populations de langues Adamawa Oubanguiennes
désignent généralement la harpe: (en dépit de dénominations
idio1ecta1es qui doivent être interprétées comme des surnoms
ou noms "personna1isés") ku.ndi Uamde, kinde, 1<.u.ndo etc ... )
(1) et l'on serait tenté de rapprocher le terme kundi de
ng.ombi dont différentes réalisations précédées ou non d'un
préfixe nominal différencié, peuvent, en zone bantu, désigner
le p1uriarc (Zo-ngombi, Zo-ngDmbe, Zu.-~mbe, Zu.-kombi, -ngDmi

ngw~i, ngomfi, ngwen) (1).

On n'aura garde d'oublier cependant que l'élément
lexical -ngDm- désigne en bantu, le tambour à membrane et par
extension tout instrument ~ caisse de résonance, y compris la
sanza et, pourquoi pas ?,.., le transistor (2). Ainsi la harp,
peut avoir une désignation semblable ~ celle du tambour chez
les Fang. Chez les Teké -ngw~ est un p1uriarc, tandis q~e

-ng~o est un tambour. Toujours chez les Fanq, la haroe-citha
du MVet peut être appelée -ngom dans le style poétique etc ..•

Nous aurons l'occasion de rappeler dans l,a suite de
ce chapitre que le p1uriarc a une extension principalement
Nord-congolaise et que la harpe lui cède le pas pratiquement
tout au long de la frontière linguistique; ce qui amènerait
~ poser la proportion: harpe/p1uriarc = Adamawa/Bantu. Or,

(1) Nous donnerons en annexe de ce chapitre la liste des dé­
nominations avec dans la mesure du possible leurs locali­
sations, des termes bantu et non bantu pour désigner la
harpe et le pluriarc en Afrique Centrale.

(2) Un peu comme en argot de musicien parisien, n'importe que
instrument est un "biniou" y compris l'orgue et le piano.
substrat celtique du peuple de Paris dont l'origine est à
dominante armorico-arverne ?
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on l'a vu, la zone de diffusion de la harpe suit le chemine­
ment présumé des Proto Bantu, de l 'Adamawa aux sources du Nil

Ceci amène ~ poser l'inévitable question de l 1 Egyp­
te ancienne.

Hans Hickmann (1952-1953 : 679) qui classe chrono­
logiquement les harpes de l'Egypte pharaonique, ne voit ap­
para1tre les instruments naviformes qU'à partir du Nouvel Em­
pire avec un modèle p~rtatif de petite taille pouvant être
épaulé (cf. scène musicale de la tombe thèbaine n° 22, 1ère
moitié du XVe siècle; Hickmann : 313) et un modèle de grande
taille, joué debout en position verticale, la face dorsale
contre le corps de l'instrumentiste le marche arcqué prolon­
geant l'extrémité supérieure de la caisse en s'incurvant vers
l'extérieur comme le montre la peinture de la tombe de Nakht,
XVe siècle (ibid. : 313). Ces deux modèles seraient apparus
en même temps que la harpe ~ support, de taille moyenne, en
forme de louche qui elle-même aurait succédé à la harpe clas­
sique en forme de pelle de l'Ancien Empire. Il s'agit là
d'instruments "cintrés", tenne que l'auteur qui conteste la
filiation de l'arc à la harpe pour l'Egypte préfère'.à "arc-

'.

qué" ; et effectivement, la harpe en fonne de pelle de l'An-
cien Empire n'évoque l'arc en aucune manière.

Les harpes angulaires, jouées en position inversée
c'est-à-dire le manche perpendiculaire à la base de la caisse
seraient apparues également au Nouvel Empire, et l'auteur en
suppose l'origine sumérienne.

Wachsmann (1953 : 393), pour qui le modèle évolutif
menant de l'arc à la harpe est à envisager pense qu'une fai­
ble courbure du manche pourrait indiquer 1'ancestralité de
l'arc. Après avoir rappelé qu'en égyptologie tous les détails
organologiques peuvent être interprétés chronologiquement,
l'auteur pense qu'en Afrique contemporaine, ils coïncident
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avec la répartition géographique des différents types de
harpes arcquées. Ainsi pour Wachsmann les instruments des
Teso ou même des Ganda devraient être placés parmi les plus
primitifs. Il voit en outre dans la facon particulière dont
en Uganda et au-delà la corde est passée derrière l'arc et
par dessus l'extrémité de la cheville, la perpétuation de la
cheville immuable de l'Egypte, tout en reconnaissant la ma­
nière originale dont les Africains ont prévu de faire pivoter
la cheville. Mais la harpe africaine et la position de l'ins·
trumentiste évoqueraient p1utOt pour l'auteur la harpe sumé­
rienne. Cette dernière remarque ne semble pas pertinente, c,
en plus que toutes les positions de jeu sont observables tout
au long de la zone de répartition de la harpe en Afrique Cen­
trale -celle qui évoquerait le plus la grande harpe navi­
forme du Nouvel Empire se trouvant au Gabon- la seule qui soi
exclue est celle précisément dont on jouait de la harpe angu­
laire en Egypte ancienne, le manche en bas de la caisse. On
imagine mal d'ailleurs qu'une harpe de morphologie arcquée
puisse être jouée, de cette manière. Les musiciens d'Uganda
tiennent l'instrument de la manière suivante: la caisse est
couchée entre les jambes de l'instrumentiste assis en tai11eL

"

le manche est donc projeté vers l'avant, la courbure en diri-
geant l'extrémité vers le ciel. Il s'agit lA d'une position
de jeu évoquant celle du pluriarc de type loango ou même de la

sanza. Les harpistes du Gabon tiennent également la harpe
entre leurs jambes, mais en position accroupie, la caisse ver
tica1e contre le ventre et le bas ventre, la courbure du man­
che dirigée donc vers 1'horizon (1).

Que penser donc des relations de l'Afrique et de

(1) Pour l'étude comparative de la position de jeu des harpes
d'Afrique, on consultera l'article du Grove's : ,~rp8,

Afriaan : 215.
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l'Egypte ancienne au regard de la harpe? Il est curieux de
constater que les modèles les plus "primitifs", du moins de
l'aveu de Wachsmann, se trouveraient en Uganda alors que les
modèles les plus proches de la harpe naviforme du Nouvel Em­
pire se trouvent en Adamawa. L'influence de l'Egypte se sera­
exercée via le Kordofan, le pays des rivières et le Chari
p1utOt qu'en direction des grands lacs? Une autre hypothèse,
difficilement soutenable au plan de la chronologie, serait
d'attribuer l'invention de la harpe naviforme du Nouvel Empil
aux Bantu ou en tous cas A l'Afrique Noire: les harpes de
l'Ancien Empire sont manifestement le fruit d'une idée mor­
phologique totalement différente de celle qui a prévalu A
la conception des instruments d'Afrique Centrale, comme lia
fort bien montré Hickmann. Mais il semble difficile d'imagi­
ner que les Bantu qui au XVe siècle avant J.C. commençaient
seulement A sortir de 1'!ge de pierre si on en croit les spé­
cialistes de la bantouistique, aient pu avoir de tels instru­
ments même si le probantu atteste l'existence d'un cordophone
(e-nanga). Quoiqu'il en soit, il parait probable que les
échanges aient eu lieu dans les deux sens; si les relations
sont certaines, il est abusif de vouloir toujours l~s ramener
au sens Nord-Sud.
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4.- L'aire de diffusion de la harpe du Gabon englobe ces
"peuples intermédiaires" qui, à l'intérieur du "cercle con­
golais du Nord" de Baumann, "établissent une liaison entre
les langues du Congo et celles des Bantous du Nord Ouest"
(H. Baumann/D. Westermann, 1962 : 200). Ce sont les cOtiers
de l'Estuaire du Gabon jusqu'au cap Lopez et les riverains
du delta maritime et du delta intérieur, aopelés Myene (Mpong­
wè, Rungu, Nkomi, Galoa), les Sira (ou Shira) des plaines de '
l'arrière-pays du Fernan-Vaz, les Pindji, Tsogo, Sango et
Puvi de la Ngounié (affluent principal Sud de 1'Ogoouè) et
du versa~t Ouest du Massif du Chaillu ; enfin les Varama,
Vungu, Punu et Lumbu des plaines intérieures méridionales
et de la vallée de la Nyanga où M1es éléments Loango l'em­
portent" (Bauman, ibid.). Chez ces derniers, la harpe coexis­
te avec un p1uriarc à cinq cordes; nous aurons à y revenir.

La harpe n'apparaît au Gabon ni dans le groupe Kota,
au sens large que lui donne E. Andersson (1953) c'est-à-dire
Kota, Mbamba, Hongwè, Shamaye du Nord Est, ni dans le groupe
Nzabi, Tsangi, Wandji, Duma du Sud Est et ni enfin chez les
Teke (Tege) de l'extrême Est du territoire.

Quant au Nord du Gabon, il est, on l'a vu, ocèupé
par plusieurs tribus Fang représentant l'avancée la plus mé­
ridionale de la poussée "pahouine". Ce terme "pahouin" avait
été adopté par les Européens à la fin du XIXe siècle; il ve­
nait de l'appellation de Pangwe (1), bien entendu péjorative
attribuée par les cOtiers à ces barbares venus en masse du
Nord Est, irrésistiblement attirés par l'Océan et précédés
d'une solide réputation d'anthropophages; ni la forêt ni même
le complexe réseau hydrographique des deltas de l 'O~owe ne sem­
blaient devoir mettre un terme à leur lente progression; ils

(1) cf. G. TESSMANrl Die Partg7.Je, Lübeck 1913.
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en avaient trouvé les riverains déj~ amollis par plusieurs
siècles de commerce lucratif avec les Européens, en pleine
crise de reconversion après la suppression de l'esclavage
et semblaient fort intrigués par ce commerce.

Il faut bien avoir présent ~ l'esprit le drame
historique que représentait cette arrivée massive des Fang,
prudente mais tout de même menaçante. Les Myene n'enten­
daient d'aucune manière partager le monopole qu'ils déte­
naient dans leurs relations avec les Européens. Les

populations de l'intérieur s'étaient toujours,
de gré ou de force, pliées aux lois du courtage qu'ils a­
vaient imposées et ces superbes guerriers venus dlon ne sait
où, encore ignorants des subtilités morbides des civilisa­
tions du Littoral, forts d'un dynamisme non encore émoussé
et d'une curiosité juvénile pour les nouveautés technolo­
giques, eux-mêmes trèS habiles artisans et forgerons, cons­
tituaient une concurrence potentielle; de plus, ils sem-'
blaient avoir éveillé l'intérêt des Blancs. Du Chaillu (1863
144), Compiègne (1875 : 160), Marche (1879 : 264) avaient
rencontré les Fang et Osyeba à différents points géqgraphi­
ques de leur avancée et s'étaient étonnés à plusieurs repri­
ses que ces "cannibales" pussent être somme toute si sym­
pathiques et avoir des qualités morales que l'on n'attendait
plus guère des retors commerçants du littoral; ils lais­
saient espérer que la colonisation pût s'établir sur des
bases plus saines que celles héritées de la Traite. De Brazza
pourra écrire dans un rapport daté du 20 juin 1890,·à propos
des habitants du Fernan Vaz : "l'arrogance des Nkomi vis-à­
vis des Européens tient à leur prospérité commerciale (...J
Les villages pahouins commencent à s'établir sur les rives
du Fernan Vaz et vont bientôt mettre fin à l'exigence des
Nkomi". (AOM, Gab I, 37a, cité par J. Ambouroue-Avaro (1981
200 ).



- 51 -

On comprendra mieux ainsi que pour les métropoli­
tains imparfaitement renseignés, le terme "pahouin" ait pu
désigner au début du siècle d'une manière un peu indifféren­
ciée les peuples du Gabon. Aussi 1ira-t-on sous la plume de
Julien Tiersot dans l'Encyclopédie Lavignac ces lignes que
nous extrayons de son article "la musique des nègres d'Afri­
que" : "... un groupe d'indigènes de cette race a figuré par­
mi les troupes exotiques qui vinrent s'installer à Paris
pendant l'été 1889C .•JTout le monde a pu les voir à cette
époque, naviguer sur la Seine COIllT1e ils le font sur les fleu­
ves de 1eur pays, dans de longues et étro i tes pirogues ~ .•J
Cette visite des Pahouins en France a procuré un autre avan­
tage qui est d'avoir pu transcrire quelques mélopées d'un
intérêt autre que principalement rythmique: elle m'a permis
d'entendre de mes propres oreilles des accords vocaux, et
on en verra l'existence affermie par des exemples notés ( ...]
d'où résulte cette importante vérité que ces peuples ..• ont
1e sent iment de l' harmonie [.. JOn trouve des su~tes d'accords
de trois sons G••]contenant des intervalles de sixte, un ac­
cord parfait majeur, une septième avec sa tierce supérieure
formant neuvième avec la basse, une tierce, des qua~tes, le
tout se résolvant de la façon la plus naturelle en: une ca­
dence finale à l'unisson". (Lavignac, V, 1922 : 13).

Lorsqu'on sait qu'en 1889, les "Pahouins", venus
vraisemblablement de savanes situées au Nord Est du Came­
roun, commençaient à peine à savoir monter dans des pirogues
et qu'à 1'heure actuelle, les Fang sont encore de piètres
navigateurs, on peut déduire sans trop de difficultés qu'il
s'agissait de Galwa ou plus probablement d'Okande qui se
servaient effectiverœnt de "longues et étroites pirogues".
Ces derniers avaient été associés depuis peu au nom de de
Brazza qui n'aurait pu remonter les rapides du Moyen Ogowe
sans l'aide de ces habiles piroguiers ... Tessmann qui con­
naissait bien le problème "pahouin" sera conscient dès le
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début du siècle de la complexité de ces amalgames et compa­
rera -en connaissance de cause- l'appellation "Pangwe" (Pa­
hoin) ~ l'appellation "Alamans" qui désigne tous les Alle­
mands" ; admettant que les Okande auxque1 s il rattache tous
les Miene ont été fortement influencés par les "Pahouins"
et Ké1é, ce qui est certain, nous le verrons. (Tessmann.
1913,1).

Le texte d~Tiersot est cependant du plus grand
intérêt, car, outre la sympathique naïveté avec laquelle le
musicien découvre que "ces peuples ont le sentiment de l'har­
monie", il fournit la transcription de ces choeurs qui pro­
cèdent par accord de trois sons et s'appuient sur la struc­
ture cadentie11e caractéristique de la musique des ~ne.

Les Okande ont aujourd'hui pratiquement disparu (il restait
un seul village près de Bouè il y a 20 ans) mais cette trans­
cription prouve qu'~ la fin du siècle ce type d'harmonie
était commun aux peuples de 1'Ogowe jusqu'aux portes de
1'Okanda, carrefour commercial dont nous aurons ~ reparler.
Les Wandji et Ouma qui font suite aux Okande, en amont du
fleuve appartiennent déj~ au groupe Kota Nzabi ave~~leque1

commence une autre aire culturelle.

Si nous avons ouvert cette parenthèse ~ propos
des Fang, c'est que jusqu'~ nos jours, traînent encore dans
les Musées et les Encyclopédies, des identifications donnant
comme "pahouin" ou fang des objets, des instruments, voire
des styles musicaux qui ne le sont pas ou ne le sont que
par emprunt récent. Les Fang, Ntumu, Mvaï, Zamane, Ossyeba,
etc ... ont exercé depuis près de deux siècles, du fait même
de leur lente infiltration, une telle influence et en ont
subi de telles, que des fragments entiers de leur culture
traditionnelle se sont effondrés en se confondant avec celles
qu 1 ils adopta ient ou influença ient.
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On a peut-être assisté avec les Fang A un épisode de ce
processus d'homogénéisation qui a donné son apparente unité
au monde bantu, par osmoses successives. Ainsi peut-on voir
écrit A l'article "Harpll du New Grove' s Dictionary : "Afri­
can arched harps inc1ude [. ..] the eight strings womhi of the
Pangwe of Gabon, harps of ten or so strings 1ike the ngomhi

of the Central African Repub1 ic". Or le terme womhi désignait
la harpe en ke1e, et il est d'autant plus regrettable de
l'a ttri buer au "Pangwe" que ce tenne dans 1a bouche des Mi ene
signifiait A peu près "barbares, cannibales" ; quant à ngomh7.

c'est le nom de la harpe dans le centre du Gabon et il est
probable que si il est effectivement utilisé jusqu'en Centre
Afrique, c'est par le biais de provinations organonymiques
difficiles A reconstituer .••

A vrai dire, la présence de cette harpe chez les
Fang pose un problème crucial. G. Kubik dans son article
du New Grove's sur le Cameroun pense pouvoir affirmer que
l'instrument a été apporté du Nord Est par les Fang. Or,
l'instrument n'est pas utilisé de nos jours chez ces der­
niers, du moins dans le bastion traditionnel que représente
le Wo1eu Ntem ; par contre, il prolifère dans le cadre de

','

la société d'initiés du 8witi auquel ont adhéré en grand
nombre les Fang Mëkë du Komo (banlieue de Libreville et
route de Lambaréné) (1) et qui s'inscrit dans un de ces
mouvements messianiques où des éléments de christianisme
se sont intimement fondus dans des cultes africains; on a
parlé de religions "SynCfrétiqUeS" et les sociologues et
ethnologues s'y sont vivement intéressés; nous ne pouvons
tous les citer, tant les articles et ouvrages sont nombreux

(1) Les Fang urbains en général puisque le Bwiti fang a es­
saimé dans les villes importantes de l'Ouest (Gabon et
Guinée équatoriale)
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(cf. en particulier J.W. Fernandez, G. Balandier~ R. Bureau,
S. Swiderski, R. Sillans, J. Binet auxquels on ajoutera
l'excellente thèse de A. Mary (1981).

D'origine tsogo, le Bwiti aurait été, a la fin
dU.XIXe siècle, ~le biais par lequel les esclaves ont con­
quis leurs maîtres ll (Ambouroue-Avaro 1981: 80). En fait,
ce sont les Fang, qui eux, ne participèrent jamais à la
Traite, qui furent conquis; les Myenè ne s'y étaient in­
téressés que superficlellement. Ironie de 1'Histoire, c'est
par le biais du Bwiti et des cultes côtiers que les Myenè
auraient eu finalement raison des 'farouches Fang~ si la
II s ituation coloniale ll ne s'était chargée de conquérir les
uns et les autres. Les Myene (les Mpongwe notamment) se
réfugièrent dans le scepticisme désabusé de leur minorité
aristocratique; n'ayant pas à adopter la civilisation des
Blancs puisqu'ils l'avaient déjà intégrée a leur manière,
ils gardaient ainsi leurs prérogatives IIde droit divin"
pourrait-on presque dire. Par contre, les Fang, christia­
nisés en masse se jetèrent (du moins certains d'entre eux)
dans des cultes auxquels le~ MYene n'avaient en fai~ jamais
profondément adhéré, avec la curiosité pour les choses nou­
velles, la franchise et le dynamisme qu'on s'entend habi­
tuellement à leur accorder. De cet alliage nouveau à com­
posante fang, myene, tsogo, chrétienne devait naître un tris­
te savoir et une religion nationale qui reproduisaient cu­
rieusement le processus par lequel étaient apparues sembla­
bles religions autrefois au Congo (la secte des Antoniens
au XVIIe siècle) et sur l'autre rive de l'Atlantique. au
Brésil notamment.

Quoiqu'il en soit, la musique du 3witi des Fang
urbains se charge de révéler qu'ils y avaient perdu une par­
tie de leur identité culturelle: cette musique. d'ailleurs
fort belle, adopte les structures mélodiques et polyphoniques
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de la musique des Miene qui elle-même, nous traiterons ce
problème plus bas, trahit certaines influences européennes
précolonia1es.

La harpe du 8witi fang est d'un style que nous
appellerons "fang moderne". Sa caisse très légèrement tra­
pézoïdale est surmontée d'une figuration féminine assez fi­
nement sculptée; parfois le tronc entier est représenté;
souvent polychrome, 1~. visage blanc, les yeux figurés par
des fragments de miroir, il est parfois pourvu d'ailes; la
coiffure noire est fidèlement représentée, s'aplatissant
souvent pour descendre sur la nuque. Il n'y a ni pieds ni
pédoncule. On pense naturellement ~ un compromis entre la
harpe des côtiers et la statue saint sulpicienne. On pouvait
penser qu'en recevant le 8witi des Tsogo par le biais des cO­
tiers et de leur musique et en adaptant le tout a leurs beso;r

psychologiques, religieux, voire politiques, les Fang a­
vaient emprunté la harpe, puisque l'instrument n'est pas
attesté dans le Wo1eu-Ntem aujourd'hui. Il semble bien ce­
pendant que certaines tribus Fang aient eu dans leurs ba­
gages, lorsqu'ils se sont installés au Gabon, une harpe ré­
pondant ~ des critères de morphologie qui l'apparentent net­
tement ~ un type ngbaka. On verra des photographies et
dessins de cet instrument çhez les missionnaires et ethno­
graphes du début de siècle; en particulier Trilles (~912

86) et surtout Hornboste1 (in Tessmann, 1913 II : 329).
Tessmann donne en outre le dessin d'une fort belle harpe
des Fang Ntumu, surmontée d'une tête sculptée dans le style
du grand art de cette tribu (ibid. : 330). Ces instruments
ont huit cordes quelquefois sept d'après Tessmann/Hornboste1.
Les instruments photographiés et dessinés par Trilles et
Tessmann provenant des Ntumu ont tous trois cette caisse de
résonance parallélépipédique ~ dos arrondi, le terme "Troge­
fërmige" util isé par Hornboste1 convenant parfa itement, avec
un prolongement inférieur en forme de pédoncule, caractéris-
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tique que nous avons pu attribuer aux Ngbaka. Le manche
est implanté dans la gorge du prolongement supérieur, ce
qui est on sIen souvient, le trait pertinent pour la harpe
du Gabon actuelle, mais ce manche à très faible courbure
s'élance presque verticalement sur la photo de Trilles. Le
dessin de Tessmann représente une harpe à caisse assez al­
longée surmontée d'une très belle tête sculptée, le tout
évoquant le style "10ngi1iforme" de la statuaire d'ancêtre
des Ntumu (cf. Perrois 1972 : 106), l'un des plus élégants

de l'art fanq.

Quant aux prolongements supérieurs des harpes
photographiées par Trilles (: 86) et Tessmann (: 329), il
affecte cette forme de proue que nous avions vu déjà appa­
raTtre dans certains instruments ngbaka, à l'endroit où le
manche s'implantait dans le vertex de la tête sculptée;
ici, tout le prolongement supérieur affecte cette forme dans
laquelle il est possible de voir également comme nous l'en­
seignera le Bwiti (Bwete) des Tsogo, une allusion au sexe
féminin. Le texte de Tessmann est peu clair en ce qui concer­
ne le système de tension des cordes, mais nous noterons tout
de suite que ces cordes ne sont pas de la même mati,ère que
celles utilisées dans le Bwiti des Tsogo et des Fang d'au­
jourd'hui.

Voici le texte de Tessmann/Hornboste1 à propos de
ces harpes qu'il appelle ngomo (Fang) ou ngü~'me (Ntumu)

"La caisse de résonance a la forme d'une auge
(trogformige) ; elle est en bois de AZchornea

oaZonsura Pax (ndamaba dans la langue), avec
une table de l'écorce de l(Qus vogeZiana Miq.
(to, etito) percée de deux trous. A l'extrémité
supérieure de la caisse, anthropomorphe ou zoo­
morphe, se trouve le manche porteur de cordes en
bois de Vapacs guineensis Mue11. Arg. (asa'n).
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Les huit cordes (parfois sept) sont tendues par
des tourillons qui reposent eux-mêmes sur des
crochets latéraux fabriqués en moelle de ~almiers

raphia (?). Les cordes sont faites soit de la
piassava du palmier raphia (kanga dzan) ou de la
tige d'une orchidée MYrsaaidium produatum Kranzl.
(anzuma, oko ojob)1I (1).

La planche d'instruments de musique des Fang que Grebert
donne (1922 : 95) fait figurer auprès de la harpe-cithare
mvet et divers instruments, plusieurs harpes à prolongement
supérieur non sculpté et dépourvues de pédoncule. Mais il
y a quelque trente cinq ans, H. Pepper a photographié et
enregistré pour les Archives du Musée de Libreville, dans
la région d'Qyem, une harpe fang ancienne à pédoncule de
type ngbaka, jouée par un vieillard. Le document est de
première importance car il s'agissait probablement du der­
nier spécimen de cette harpe ancienne des Fang.

Les nouvelles générations fang savent qu'un tel
iAstrument a existé autrefois; ils le nomment ngoma along

et précisent que sa fonction était funéraire; sa m~sique

accompagnait les derniers soupirs d'un agonisant. C'est
d'ailleurs sous l'incipit ngoma along que le document Pep­
per a été classé (2). Le terme ngoma along figure d'autre
part dans le dictionnaire de Galley (1964) pour désigner

[...] 1a ha rpe-c itha re mvet. Quant au réc i t ép ique du ,\fvet.

Trilles dit qu'il est accompagné d'une "harpe indigène" ...

(1) La traduction de ce texte que nous donnons sous toutes
réserves a été faite par un étudtant de maîtrise de 1lU.
de Nanterre d'origine allemande G. Dembon.

(2) Enquête Pepper 54.035 du
kok. Oyem, '.Ioleu Ntem.

09.1954 : Fang Ntumu Ewormë
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fNSTRUMENTS DE .'1(1S1QUE, HARPES ET GlTlTARE9 (Grébert 1922 95)
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Du Chai11u, le premier européen à avoir pénétré
dans l'intérieur du Gabon, ne parle ni ne donne de dessin
de harpe chez les Fang qu'il rencontre non loin de l'Es-

. tua ire du Camo aux pieds des Monts de Cristal en 1856
(Du Chai11u 1863 : 141). Il décrit pourtant avec le sens
de l'observation qu'on lui cannait, les armes et techni­
ques des Fang, leurs instruments de musique avec en par­
ticulier le xylophone medzàn, le tout accompagné de dessins
fort exacts. Il est ~rai qu'il avait rencontré les Fang
plus au Sud que ne les décrira plus tard Tessmann. Il s'a­
gissait en fait de la tribu Mëkë issue de l'avancée la plus

méridionale des Betsi.

S'il ne fait pas de doute que les Fang aient ap­
porté une harpe au XIXe siècle, cet apport ne parait devoir
ëtre mis qU'à l'actif de la seule branche occidentale de la
migration (Ntumu et peut-ëtre Okak). La migration orientale,
celle des "farouches Osyeba ll de l'Ogowe qui ne seraient ·au­
tres que les Mëkë d'après de Brazza (de Brazza 1888 : 2,
cité par Laburthe 1977 : 101) ne semble pas l'avoir connue.
Tout se passe comme si les Mëkë, alias Osyeba, déjà épuisés
cu1ture1lement par les contacts qu'ils avaient eu et les ré­
sistances auxquelles ils s'étaient heurtés tout au long de
1'Ogowe, avaient remodelé définitivement leur personnalité
sur l'Estuaire -l'adoption du 8witi étant le signe de cette
crise- et que les Fang Ntumu, qui avaient fait une halte de
leur plein gré dans le Wo1eu-Ntem où sans doute ils se trou­
vèrent chez eux, s'étaient donné pour tâche de préserver
une certaine idée du génie ethnique, idée selon laquelle
"1 'éco1e du Muet ntumu. jouerait le rôle codifiant d'une
académie". (Laburthe ibid. : 109). L'axe symbo1ique~­

~ du Muet qui associe l'Amont (okü) aux valeurs viriles
de l'ethnie, l'Aval (nki) aux forces maléfiques de l'Occi­
dent, les luttes titanesques mais vaines résultant du choc
de ces deux mondes, pourraient ëtre effectivement compris
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-entre autres interprétations- comme la direction cardinale
d'une volonté de puissance consciente de ses limites. Il
est possible qu'en s'érigeant en charte culturelle, le Hvet
ait évincé peu A peu toute activité poétique et musicale
associée A la harpe qui n'aurait pu ëtre que 1'héritage d'uni
phase antérieure de la migration centre africaine conservée
un temps par les seuls Fang Ntumu (1).

La situation, on le voit, est complexe. Nous avon~

déjA suggéré que si les M--.1ene avaient pu contr'ibuer à trans­
mettre le culte du Bwiti des Tsogo aux nouveaux venus sur
l'Estuaire et dans le bas-Qgowe, ils ne l'avaient pas, pour
leur part, pratiqué avec beaucoup de conviction, restant
fidèles A des cultes nationaux dont la musique est d'ai11eur~

fort semblable; nous développerons ce point dans un prochair
chapitre.

Nous donnerons en illustration une copie du docu­
ment Pepper dans lequel il est possible d'entendre l'accord
de cette harpe ancienne des Fang, la ~anière d'en jouer et
le chant qu'elle accompagne. Ce document confronté à :

a. un fragment de musique de harpe-cithare mvet

de la même région
b. de musique de harpe des Myene
c. de musique de harpe des Punu
d. de musique de harpe des Vili
e. de musique de harpe des Tsogo
f. de musique de harpe du Bwiti fang "moderne"

(1) L'instrument mvet également, c'est-à-dire la harpe-cithar
elle-même, n'est l'apanage ni de toutes les tribus fang
les Ntumu en sont les spécialistes et parmi eux le clan
Oyëk, ni des Fang exclusivement: on le trouve chez les
Kota, Teke Nord occidentaux, Mbochi et Gbaya
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suffiront a démontrer éloquemment d'une part la similitude
de cette musique de harpe des Fang avec celle du MUet d'une
part, et la dissimilitude de cette musique avec celle des
populations méridionales du Gabon susnommées d'autre part,
et enfin la similitude de la musique de harpe du Bwiti fang
moderne avec ces dernières.
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La harpe des Ke1e

1. Dans la première moitié du XIXe siècle -donc
avant l'arrivée des Fang- les populations de la cOte ne
semblent même pas avoir eu de harpe. Bowdich (1819) qui
fournit la principale source pour le Gabon au tout début
du siècle dernier, s'était intéressé ~ la musique des MpongwE

"L'entchambie, écrit-il, le seul instrument qui
leur soit pàrticu1ier, ressemble ~ la mandoline
mais n'a que cinq cordes, faits de fibres de ra­
cines de palmier. Le manche consiste en cinq mor­
ceaux de bambou auxquels sont attachées les cordes,
qui, pouvant se lever ou s'abaisser A volonté, se
mettent facilement d'accord, quoique pour peu de
tempsç ••JOn joue de cet instrument avec les deux
mains. Le son en est doux, mais monotone. Dans les
soirées éclairées par la lune, on chante d'un ton
de récitatif, de longues histoires qu'on accompa­
gne de l'entchambie ; une des plus en vogue con­
tient le récit des artifices par lesquels le soleil
gagna de l'ascendant sur la lune, qui ava1t été cré
~ son égale par leur père cOl1lTlun" (Walckenaer 1827
XII : 209).

Il s'agit 1~ bien sûr d'un p1uriarc et il faut lire dans
"etchambie" : tsambi, nom donné au p1uriarc à cinq cordes
au Loango jusqu'au Cap Lopez, prononcé ~ la Mpongwe. Le tex­
te rapportant le "voyage de Bowdich au Rio Gabon fait en
1815" continue d'ailleurs de la sorte:

"Parmi les nègres que Bowdich vit jouer de cet
instrument se trouvait un albinos, né dans l' lm-
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biki, contrée de l'intérieur" (1).

L' Imbiki n'est pas une contrée de l'intérieur, il faut y 1ir
Ombeke, ancien nom des (o)-Rungu du Cap Lopez, VOlSlns im­
médiats des Mpongwe après la rive gauche de l'Estuaire. L'in
trument a totalement disparu de chez les Mpongwe à 1'heure
actuelle; il existe bien chez les Fang même au ~oleu-Ntem

mais sa construction rapide en moelle de palmier raphia, et
son utilisation par les enfants et même les femmes -fait
étrange pour un cord9phone- contribuent à laisser supposer
qu'il s'agit là d'une imitation servant de jouet; il n'y
possède d'ailleurs qu'un' , deux, à la rigueur trois arcs.

Une cinquante d'années plus tard Ou Chail1u ne
mentionnera ni harpe ni p1uriarc chez les Mpongwe que pour­
tant il connaissait bien; un séjour de quelques années sur

(1) Si nous avons tenu à citer ce texte dans son intégralité
c'est autant par goût personnel pour le style de ces anciens
voyageurs (la précarité de l'accord du p1uriarc qui se fait
effectivement par pesées sur les arcs a été observée avec un
certain humour), que parce que cette histoire de lune et de
soleil est loin d'ëtre inintéressante: chez les Sira, le
p1uriarc tsambi accompagne effectivement de longs récits en­
trecoupés de chants racontant les aventures de Gikafi et Ma­
rundu, frère et soeur mythiques; d'autre part, la lune et lE
soleil, autrefois dessinés sur les instruments de musique et
sur les portes dans l'intérieur du pays, sont respectivement
symboles féminin et masculin dans ces civilisations où le
principe matrilinéaire et le principe patrilinéaire se trou­
vent en positions conflictuelles. Du Chai11u rapportera pa­
reils récits sur les querelles de la lune associée "au temps
à l'obscurité, à la mort et à la sorcellerie" et du soleil,
associé "à la clarté, la gaieté et la prospérité" (1868 :
199). Nous tenons à souligner tout de même que ce dernier
point de vue qui pourrait être interprété comme anti-féminis·
est équilibré par le fait que la lune est aussi symbole de
beauté féminine: la jeune fille et la lune sont désignées
par le même mot (ng~, ng~nde) et le clair de lune associé
à l'émotion musicale engendrée par la harpe chez les Miene.



Pluriarc des Sekiani
(Du c~mu 1863 : 68)

Ha". dli ICa1.
(Du Cha111u 1863 : 334)

- 66 -

la cOte, où son père avait eu une factorerie l'avait "initi~

de bonne heure A la langue, aux moeurs et usages particu­
liers des habitants du littoral" (1863 : 3). Il n'en parlera
pas non plus chez leurs voisins de langue et culture sembla­
bles : Rungu et Nkomi, mais il signalera sous le nom de womb!

le p1uriarc chez les Sekiani (1863 : 68) plus A l'intérieur.

2. Parti pour explorer l'intérieur en remontant
avec ses guides Nkomt et Mpongwe les itinéraires de Traite,
Du Chai11u donne un dessin fort précis d'une harpe qu'il re­
marque aux mains des Kè1e. Il rencontre ces derniers une pre­
mière fois en 1858 puis en 1864 au Sud entre 1'Ogowe et la
Nguaye et les trouve en état d'hostilité permanente avec
les Sira. Les Ké1é, aujourd'hui en voie de disparition, sur­
vivent en flots discontinus sous des noms différents ; mais
ils semblent bien avoir occupé tout l'intérieur du Gabon
avant de se trouver bousculés, disloqués et rejetés sur la
rive Sud de 1'Ogowe par les Fang et Osyèba. C'est toujours
sur la défensive et eux-mêmes belliqueux et pillards que les
explorateurs les décrivent aux alentours de l'Estuaire, entre
le Fernan Vaz et la Ngounié et sur la rive gauche dU Moyen
Ogowe, sous le nom de Bakélé (singulier Aké1é) dans l'Ouest,
de Bangoen vers les portes de 1'Okanda, Bongom et Bawumbu
sur le Haut Ogowe. Cette dispersion même atteste l'étendue
de leur ancien territoire mais aussi leurs moeurs nomades
et ils semblent bien avoir été, après les Pygmées avec les­
quels ils se sont trè~ certainement croisés, les premiers
habitants de l'intérieur du Gabon.

Qui sont ces "~le ? •• Une première vague de
peuplement bantu restée "sauvage" pour les Mpongwt! de l'es­
tuaire qui les rejettaient, eux et les Sekiani, dans la caté­
gorie des Bu1u c'est-A-dire "hollll1es des bois" (Griffon du



Harpe Kele. Photo I~sée de ) 'Homme
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Be11 ay, 1865 : 302) (1).

D'après Avelot (1905 : 364), les-.Q.e~le, poussés
eux-~mes par les Fang, auraient. vers le Xllème siècle (si
contraint les ancêtres des Mpongwe, Okande et Tsogc. appare·
tés et installés A l'époque dans le Haut Ivindo, Adescendr
vers le SUd-OuEst, les Okande s'arrêtant sur le moyen Cgoou
les Tsogo remontant 1'Ofoué, les Mpongwe poussant jusqu'A
la rive gauche de l'Estuaire en empruntant sans doute le
réseau complexe de cours d'eau pouvant le relier au cours
inférieur de 1'Ogowe. L'origine Nord-Est et la localisation
dans une région pouvant être le Haut Ivindo est effectiverner
attestée dans la tradition orale de la plupart des popula­
tions du Gabon chez lesquelles l'axe Nord-Est Sud-Ouest pre!
toutefois une dimension mythique et ne peut, sans la plus
grande prudence, être. ramenée A une dimension géo-historiquE
(mis A part les Fang. dont l'arrivée récente en provenance d
Nord-Est est évidente (2).

Si l'installation des Mpongwe sur l'Estuaire avant
le XVème siècle (époque de sa découverte par les Portugais)
ainsi que le refoulement des Kele par les Fang au ..çours du
XIXème siècle sont certains,qui peut dire où se trouvait

(1) C'est Bowdich (1819) qui, le premier, insinua que "Boulc
voulait dire sauvage: "La rive orientale de l'estuaire es
habitée par les Schikans qui de même que tous les habitants
de l'intérieur sont appelés boulas par les nègres de 1 'Em_
poongoua (Mpongwè) : ce terme ( •.. ) signifie barbare ou é­
tranger". A ne pas confondre avec les Bulu du Cameroun, une
tribu fang ~ ce nom leur viendrait d'après Gauthier (1950,
p. 27) d'un chef Sékiani de la rive droite de la Mondah qui
s'appelait Aboulouè-Mapéka.
(2) L'axe Est-Ouest est celui du périple du soleil et comme
le fait remarquer judicieusement Ph. Laburthe Tolra (1977
211) A propos des Béti, les fleuves de l'Afrique Centrale
Occidentale coulent tous plus ou moins selon cet axe. Que
de signifiants symboliques pour les mythes d'origine l ...
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tout ce monde au Xllème siècle! ...

D'après Gauthier (1950 : 13), le mot "Como" ou
plus exactement "Nkomo" qui désigne la petite rivière qui se
termine par l'Estuaire serait ke1e Jr) ; il n'aurait désigné
au début qu'une partie en aval de son confluent avec la Mbè.
Les Mpongwe ~ leur arrivée sur l'estuaire auraient, toujours
d'après Ave1ot, trouvé le pays occupé par "des tribus nomade
et chasseresses qui se donnent ~ elles-mêmes le nom de Shéke
et que les Mpongwe appellent Ashekyani et les européens Bou1
"et dont le langage" est apparenté de très près ~ celui des
Ba ké 1ais ... "

Les Ke1e ne seraient-ils pas les descendants des
Ambu (Amboas ou Amboes) dont parle Duarte Lopez (1591 ; 1965
32) et que la carte de d'Anville (1731), celle de Guillaume
de l'Isle (1733) et celle qui figure ~ .1a page de l' Histoire
des voyages de l'abbé Prévost (1748) placent dans une "régio!
inconnue" ilTl11édiaterœnt ~ l'Est du Fernan Vaz et de Sette
Cama, 1~ où précisément Du Chai11u rencontre les Ke1e en
1864 ? Duarte Lopez avait placé les Ambu entre le royaume
de Kongo et celui des Anziques (Teke), "en directi.011 de l'O­
céan occidental", ce qui correspond au territoire actuel du
Gabon, sa ReZation étendant les limites septentrionales du
royaume de Kongo au Cap Ste Catherine (deuxième degré de la­
titude Sud), en y incluant le Loango. Il précise en outre qUE
les Ambu confinent avec des "peuples qu'on désignait autre­
fois du nom de Brama et qui forment maintenant le royaume
de Loango" et situe ces derniers "sur la côte de l'Océan et
environ ~ deux cents milles ~ l'intérieur -ce territoire com·
prenant le cap Lope Gonçalves (2)" (Duarte Lopez/Pigafetta/

l' 1) cf note 1 f}.~

(2) Nom du voyageur portugais ayant découvert ce cap et dont
la contraction a donné Lopez, toponyme actuel de ce cap.
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Ball 1591/1965 : 31,32). Il n'y a aucune raison de refuser
de voir dans les Brama dont 1'histoire sera répétée au cours
des XVIe et XVIIe siècles, les (ba)-Varama actuels, sous
groupe littoral des Sira, dont le territoire est sensib1emen­
le même que celui des Brama des cartes anciennes et chez qui
les éléments de culture Loango sont évidents, avec en parti­
culier l'emploi encore attesté du p1uriarc tsambi, et une
appartenance linguistique au groupe Punu-Lumbu-Vi1i. Si 1es
Ambu sont une réalité, ils ont da se trouver en hostilité
avec les fameux *Brama ; la guerre ke1e-Sira du XIXe siècle
serait la perpétuation de ces luttes aux confins des anciens
royaumes, rallumées par la poussée Ga1wa et Fang qui contrai­
gnaient les Ke1e A refouler les Sira ayant progressé jusqu'A
l'Ogowe, vers leur 1ieu d'origine (1).

P1anquaert (1932) qui rattache les AmblJ aux "Jaga ll

et ces derniers A ce qu'il appelle "le stock bateké" pense
pouvoir retrouver Ambu dans 1'ethnonyme (b)a-(~umbu d'une
fraction kele du haut Ogowe, et d'une population du Kwango,
mais sa démonstration linguistique semble pour le moins hardi

La réputation de bellicisme (1) et de banditisme qu
eu les Ke1e au XIXe siècle rappelle celle qu'on fit aux "Jag­
ga" au XVIe et XVIIe sièc1 es. Les Jaga (Giaka, Giaques, Aiaka
etc ••. ) apparaissent dans les textes de l'époque corrme des
hordes de tribus nomades et belliqueuses, réputées anthropo­
phages, qui circumambulaient autour du royaume de Kongo, l'at
taquant parfois: Duarte Lopez raconte cOJTl'llent les "Giaca"
en envahirent la capitale vers 1570 et en furent chassés par
F. de Gouveia. D'après Batt1e et Cavazzi, ils organisaient
des razzias d'esclaves, ne pratiquaient pas l'agriculture
et ravageaient celles des autres. Le terme "Jagga", repris pa
les portugais recouvrait en fait différentes réalités ethni­
ques dans une même exclusion rejettant dans la barbarie, les
peuples non soumis aux lois de Kongo ... Ainsi les Kele seraie

(1) Les Ke1e se norrmaient eux-mêmes batu dibadi : "holTlTles de
guerre" d'après Mac Latchy.
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des, "~~I tout conme les Fang sont des "Pahouins".

Les Kele ont été, à n'en point douter de grands

razzieurs ; peut-être ont-ils été à une certaine époque les
pourvoyeurs principaux dans ce circuit complexe de la Traite
des esclaves où seuls les cOtiers étaient en contact avec
les européens, car ils ne semblent pas eux-mêmes en avoir
été victimes. Ils faisaient des incursions jusque dans les
Monts Du Chai11u, comme le prouvent les traditions orales
des Tsogo qui les mettent en scène lors de ces représenta­
tions thé4tra1es bouffonnes qui font suite aux cérémonies
nocturnes de la Société initiatique du Bwète ; nous avons
assisté à l'une de ces scènes que nous avons filmée (1) et
que D. Gollnhofer et R. Sillans avaient déjà décrites. On
y voit arriver un personnage grotesque, le visage barbouillé
de noir de charbon (signe de "sauvagerie") affublé d'oripeau.
guerriers et de lambeaux de peaux de bêtes, roulant de gros
yeux -un peu à la manière de ces "honmes-singes" du thé4tre
Kataka1i de l'Inde du Sud- et baragouinant des questions con
fuses prouvant son ignorance des choses du Bwete.

Baumann (Baumann/Westermann 1962 : 199) ~attache

les Ke1e et Sekiani au groupe Nzimu qu'il oppose aux bantous
cOtiers du Cameroun et du Gabon. Ce groupe Nzimu, du nom de
Ndzem ou Njem de la région de Dja-Sangha comp~endrait, d'a­
près cet auteur, diverses populations (Kunabembe, Maka, Bete
Kaka, Mbimu, Porno et Buma1i) mais également Kota, Kwel/l·e re-

(1) Malheureusement la séquence, sous-exposée, n'a pu être
montée dans le film DIS~A ; dans ce même film la sé­
quence dite du Yamango (séquence n° ) scène paillarde
où l'on voit un personnage parfaitement ridicule affligé
d'éléphantiasis poursuivre vainement une jeune fille tso·
go figurée par un travesti, semble bien être également
une "mise en boite" des Ké1é. Cf. également R. Sillans,
1967 : 54.
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poussés par les Fang vers l'Ouest tout en se "pahouinissant"
arguant que les Benga et Duala seraient un fragment détaché
des Kota.

Les Ke1e pourraient être donc, avec les Sekiani
qu'on trouve tout comme eux en voie de disparition et en
îlots discontinus aux alentours de l'Estuaire et du Delta
intérieur (quoique mieux intégrés aux r1iene), une première
vague de peuplement intérieur ayant précédé les Fang avant
de s'effacer devant eux? Au XIXe siècle, les Ke1e sont enco
nombreux et en pleine activité commerciale et guerrière, coi
cés semb1e-t-i1 par 1~ Sira au Sud-Ouest et les Fang au Nord
Est. En 1874, le marquis de Compiègne qui explore le cours d
Moyen Ogoouè des portes de l' Okanda ~ l' Ivindo "aperçoit sur
la rive droite la fumée des villages Osyèba ••• , ces canniba­
les dont le nom seul fait tr-ermler même les Baka1ais". Ces
derniers avaient installé quelques villages sur la rive gau­
che et Compiègne y avait remarqué "un vieux chef au teint
cuivré comme celui d'un peau rouge". Aux portes de 1'Okanda,
l'explorateur rencontre les Mbàgw€, et note leur appartenanc l

au groupe Kele : "Les Bangouens ( ... j sont moins cruels que
les Bakailais de la cOte C•••l en général toutes 1eur's ferrmes
sont très laides, la couleur de leur peau est d'un jaune sal~

et leur corps et surtout la· poitrine et l'estomac est couverT
d'un [..•1tatouage produit par des excroissances de chair teir
tes en bleu ... Les maisons des villages bangouens sont comml
celles des Bakai1ais, rangées sur une seule ligne et bâties
en écorces" (Compiègne 1875 : 85-124).

Lorsque Du Chai11u avait rencontré les Kele en 185i

puis en 1864, c'est après avoir remonté le Rembo Nkomi ~ par·
tir du Fernan Vaz en compagnie de ses guides Nkomi (un iti­
néraire de Traite). Il était alors arrivé dans les plaines
du pays des Sira et avait séjourné dans un village kele sur
l'Ofubu (un cours d'eau tributaire du Rembo), puis à son deu·
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xième voyage dans la région de 1'Obangé et de l'Ovigi il
note: IICorrme beaucoup d'anciens villages de cette tribu
bell iqueuse, celui-ci [•..) n'avait qu'une seule rue, barrée
A chaque bout par une grosse porte [.~.J excellente dispo­
sition pour se garantir d'une surprise nocturne et d'une
attaque des autres Baka1ais avec qui on était en guerre ...
Les tribus voisines et surtout les Ashiras, redoutent la
puissance et la perfidie des Baka1ais" (Du Chai11u, 1963 ':

84). On notera que cette disposition décrite par Du Chai11u
chez les Ké1é du Sud et par Compiègne chez les Bangouens de
l'Est, avec une rue barrée Achaque bout par une grosse porte
est celle des villages fang, telle qu'on pouvait la voir
encore, il y a une vingtaine ,d'années non loin de Libreville.

Griffon du Bellay remarquera l'état d'insécurité
et d'agressivité permanente dans lesquels se trouvaient les
Ke1e : "Avant-garde arrêtée dans sa marche, d'une grande
tribu qui habite sur les bords de l'Ogo-wai, cette race,'
rétrograde aujourd'hui sous la pression des Pahouins qui
s'infiltrent parmi eux ... Les Bakalais qui semblent partici-

,

per des Bou10us par leur laideur, semblent avoir aussi leurs
défauts. Il sont 1es mémes goûts nomades, et auss i :'peu de
respect pour la propriété d'autrui, mais ils sont plus indus-
trieux, car ils fabriquent des tissus en fibres végétales
d'une bonne confection ..• Ils ont aussi, plus que leurs voi­
sins (les Sekiani IIBou10u ll

) le sentiment de la musique, et
font plusieurs instruments qui tiennent les uns de la harpe,
les autres de la guitare ll (1865 : 303).

Tous les observateurs relèveront les qualités ar­
tisanales des Ke1e : tissage du raphia et métallurgie mais
également leur mauvaise réputation. L'origine des Bakélé
demeure donc obscure. On retiendra leur antériorité aux alen­
tours de la ligne équatoriale sur la plupart des populations
modernes du Gabon et des caractéristiques qui peuvent les rap·
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procher soit des Fang (1) : métallurgie développée, villages
une rue fortifiés, patri1inéarité, absence de l'esclavage,

tatouages bleus (qu'on peut observer encore chez certains
fang aujourd'hui) ; soit des négrilles: couleur rougeHre
ou jaun&tre, réputation de malpropreté, de vagabondage, de
chapardage, mais leur concède un artisanat qui évoque les
civilisations méridionales de Kongo et Loango.

2. La harpe dont Du Chai11u a donné le dessin et
qu'on trouve sous l'intitulé "Fang" dans la catégorie 'Id.

d'Anckermann, existe, on s'en souvient, depuis le XVIe siè­
cle au moins: huit cordes, pas de pédoncule, implantation
à la base du prolongement supérieur de la caisse sculpté
en forme de 1 . Le nom donné par Du Chai11u est le même que
celui qu'il avait donné pour le p1uriarc des Sekiani (wombi).

La harpe que nou~ avions observée en 1966 sur la piste de
1'Ofoué, c'est-à-dire en plein pays Povi était de ce type;
les villages de cette piste témoignaient d'une culture encore
préservée; on pouvait y voir les dernières portes de case
sculptées polychromes que Du Chai11u avait décrites chez
les Punu et Tsogo. Non loin de là, sur l 'Ofué, quel~ues an­
nées auparavant le Docteur Andrau1 t ava it trouvé un instru­
ment semblable, énorme, avec des yeux évoqués de part et d'al
tre de la hampe du ~ . Nous en donnons la photographie.

S. Chauvet parle pour les Ke1e d'une "mando1ine­
cithare" (sic) du Gabon, appelée ombi, bien que la descrip­
tion qu'il donne indique qu'il s'agissait d'une harpe. "Dans
l'immense majorité des cas, la caisse de résonance est ornée
d'une tête humaine plus ou moins stylisée, qui est sculptée
dans le même bloc de bois que la caisse elle-même. Cette

(1) Si l'on se fie à la gravure donnée par Du Chaillu (1863
525) la sanza des Ke1e (ibeka) était de type fang.
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tête humaine, sur les vieilles mandolines, a le facies carac­
téristique des fétiches dw Gabon et les yeux généralement
constitués par deux petites perles de traite ... " (S. Chauvet
1929 : 108). Les Kele auraient donc eu des harpes anthropo­
morphes A côté de celles affectant la forme du 1 ? .. Mais
ici l'amalgame entre "pahouin", bakalais, Gabon, est fla­
grant et ce texte n'est d'ailleurs pas une étude de terrain.
Il est cependant A noter que les Kele ont eu une statuaire
d'ancêtre. ou plus exactement ces représentations féminines
parfois colossales qu'on trouvera dans le temple du 3~te des
TsoQo. Chez les Kele de l'Ofubu, Du Chaillu remarque en 1858
une "idole" appartenant au chef du Village: "c'est une figur l

de femme, en bois, presque de grandeur naturelle, dont les
pieds sont fourchus comme ceux d'un cerf (1) (sic). Elle a
des yeux de cuivre ; une de ses joues est peinte en rouge
et l'autre en jaune. Elle porte un coll ier de léopard. Elle
a, dit-on, une grande puissance et dans certaines circons­
tances, elle fait des sigr.es de tête. On assure même qu'elle
parle souvent ... " Il note que l '''idole'' s'appelle "Mbuiti".

A 1'heure actuelle, ce n'est guère que chez les
Tsogo et Sanga que l'anthropomorphisme (2) et la poJychromie
envahissent encore colonnettes, poteaux et instruments de
ITlJS ique.

Du Chaillu avait été particulièrement frappé par
la musique de harpe des Kele. Il la décrit avec les termes

(1) Ce détail est A mettre au compte des fantasmes de l'auteur
La statuaire africaine bacle souvent la représentation de~

membres inférieurs. On po~rra le voir dans notre film. Le
mythe européen donne aux diables, des pieds fourchus ...

(2) Aucun d'eux pourtant ne note l'anthropomorphisme "exoté­
rique" de la harpe, ce qui porte A penser qu'il est récerlot
et que les instruments d'alors étaient en forme de 1 .
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qu'on emploierait pour décrire celle des Tsogo et autres po­
pulations d'aujourd'hui puisque les Kelè ont quasiment dispa
rus :

\1 Les Ke1e[..•) aiment la musique de certains ins

truments (•••1 ils ont [ ...1 une espèce de guitare
et une harpe ~ huit cordes, ingénieux instrument
dont quelques hommes jouent avec une grande habile
té. Plusieurs de leurs airs sont vraiment jolis
quoique tristes et mor.otones. L'ombi comme ils l'a
pe11ent est pour eux une source de plaisir extrême
Maintes fois j'en ai entendu jouer toute la nuit
pendant que la foule des auditeurs était assise en
silence autour du feu [..•1 l'ombi leur inspire de:
sentiments empreints de douceur et de mollesse.

Il Y a deux i ns truments qUE l'on appe 11 e ombi : T'l

est une sorte de guitare qui n'a que quatre cordes
l'autre, qui en a huit, est une harpe [...] le son
de l'orrbi ~ huit cordes est doux et mélodieux; il

accompagne ordinairement la voix, et, en pareil ca~

les airs sont presque toujours plaintifs." (Du Cha-
lu 1863: 440). '.'

Bref, plus ils s'avancent vers le massif central
du Gabon, plus le goût pour la musique et la présence d'ins­
truments inconnus sur la côte attirent l'attention des explo­
rateurs (1). Ce massif est le coeur géographique des civili­
sations de l'Ogowe : les aires culturelles pertinentes du
Gabon se répartissent en étoile tout autour et il marque la
frontière en même temps que le point d'arrêt des migrations
d'origine septentrionales et méridionales conver~entes ~ la
ligne équatoriale.

(1) cf. note 2 p. "11
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Au Sud, le massif est habité par les Nzabi et Tsan­
gi qui mènent vers la vallée du Niari et ~ l'aire culturelle
Kongo et à l'Est au domaine teke. Au Sud Ouest c'estlavallée
de la Ngunye, le Mayombe et le Loango ; ~ l'Ouest en direc­
tion de l'Océan, c'est le domaine Myene. Au Nord, la grande
forêt dite "des abeilles" est inhabitée mais l'ofue mène aux
portes de 1'Okanda et au domaine Fang et Kota et les Simba
faisaient la liaison autrefois. Dans les années trente, d'a­
près un rapport de Maclatchy les Kele occupaient la région
située au Nord de t·1imongo "en voisinant à l'Est avec les San­

go ~udanza, à l'Ouest et au Sud avec les Tsogo Diboa C· ..1
ces deux ethnies étant séparées des Kele par un no man's land
de soixante à quatre vingts kilomètres (Maclatchy 1936 : 23).
Toujours d'après Maclatchy, ces Kele auraient été les dernier
émigrants en provenance de Koulamouton pour aller commercer
avec les Européens à Lambaréné (ibid.).
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Le Massif Central du Gabon et les Tsogo

1. Ou Chai11u poursuivant, lors de son deuxième voyagE
son exploration de la rive droite de la Nugnie, pénètre par
le versant Sud Ouest dans ce massif qui portera son nom, et
quelques jours après son "invention" des pygmées (1) le 10
juin 1864 il rencontre les Tsogo et leurs voisins orientaux
les Sanga; chez ces derniers, le 29 juin, accompagné de ses
guides Nkomi et Punu et de ses hôtes Tsogo il assiste ~ la
première cérémonie du Bwiti qui fut sans doute célébrée de­
vant un européen :

"Je suis allé voir " idole du village, ou Mbuiti
(en d'autres termes, la sainte patronne du pays),
et je fus témoin d'une grande cérémonie qui se
passa dans sa demeure sacrée ... L'idole est une
monstrueuse et indécente figure de bois, du sexe
féminin. J'ai remarqué que plus nous avancions
dans l'intérieur du pays, plus ces figures étaient
grossièrement travaillées. L'idole, dressée au fond
d'une cabane étroite et basse, de quarante ~ cin­
quante pieds de long sur dix de large, était bariol
de rouge, de blanc et de noir. Quand j'entrais dans
la cabane, je la trouvai pleine d'Ashangos, rangés
en ordre des deux côtés, ayant devant eux des tor­
ches allumées, fichées en terre. On distinguait au
milieu de la foule deux personnages mbuiti~, c'est-

(1) Nous tenons ~ souligner ici que Du Chaillu fut le premier
~ signaler l'existence des Pygmées, vingt ans avant Schwe
furth. Très injustement on crut ~ des affabulations. Le ni
qu'il a donné est bien pourtant celui que portent les Pyg
mées du Massif Central : ba-Bongo.



Scène du 8wete tsogo
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~-dire deux espèces de pontifes affublés de lam­
beaux de toile du pays, grotesquement peints de
diverses couleurs, une joue blanche, une joue rou­
ge, la poitrine rayée de jaune et le tour des yeux
barbouillé à l'avenant. Ces couleurs sont le pro­
duit d'une décoction de divers bois de teinture,
mëlée à de la terre détrempée. Les autres Ashangos
étaient aussi rayés et bariolés de la même façon,
et la lumière des torches, reflétée sur des figu­
res bizarres, leur donnait l'aspect d'une troupe
de démons, réunis dans les régions infernales pour
célébrer quelque rite sacrilège. A leurs jambes
pendaient des feuilles blanches arrachées à des
coeurs de palmiers. Plusieurs d'entre eux portaien
des plumes, d'autres des feuilles roulées en forme
de cornes derrière les oreilles, et tous tenaient
~ la main un bouquet de feuilles de bananier.

Dès que je fus entré, la cérémonie com­
mença. Tous les hommes s'accroupirent ~ terre et
se mirent ~ entonner une sorte de chant sauvage.
Il y avait près de l'idole un orchestre.. porrrposé

de trois tambours ayant chacun deux oaguettes, d'u

joueur de harpe, et d'un exécutant sur un morceau

de bois creux qui, au lieu de poser à terre, était

suspendu à deux autres morceaux de bois (c'est nou:
qui soulignons), de manière ~ produire plus de so­
norité. Sur cette musique, les deux personnages
mbuitis dansaient je ne sais quel pas de fantaisie
au beau milieu de la cabane sacrée, en se livrant
~ toutes' sortes de contors ions bi zarres. Toutes lei

fois qU2 ces deux pontifes s'interrompaient pour

parler, un profond silence s'établissait dans l'au­

ditoire. Pendant le cours de la cérémonie, la foule
accroupie se redressait de temps en temps et en-
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tourait les danseurs en chantant de plus en plus
fort, puis elle reprenait sa première attitude.
Cette manoeuvre se répéta A plusieurs reprises ~ •• ~

Nos deux mbuitis, je dois en faire la remarque, é­
taient venus de loin pour jouer leur rOle dans
cette espèce de représentation théâtrale (1). Ces
officiants, comme les docteurs en sorcellerie.
sont d'importants personnages chez les tribus de
l'intérieur .•• A la fin, excédé de fatigue, as­
sourdi par le bruit, ne voyant ni sens ni variété
dans toutes ces mOmeries, je retournai me coucher
à dix heures et demie" ••• (1868 : 258).

(Et c'est fort dommage car Du Chaillu aurait pu voir des
choses étonnantes au cours de la nuit! .•• )

2. Quelques années plus tard, remontant 1 'Ogowe jus­
qu'aux portes de 1 'Okanda, le marquis de Compiègne entendra
parler des Simba. Ces derniers viennent d'ailleurs lui rendre
vi s ite.

liCes Simba habitent à une grande distance du pays
d'Okanda [...1 Ils ont la réputation d'exceller
dans l'art de la musique et de la chorégr~phie, et
aussitôt arrivés nous donnèrent une séance musi­
cale et dansante. Ce sont des hommes superbes (2),
les plus beaux que j'aie rencontrés dans l'Afrique
Equatoriale; ils arrivent A tirer des sons très
harmonieux d'une sorte de mandoline fabriquée par
eux et leurs chants sont infiniment plus variés

(1) Le Bwete des Tsogo et Sango n'a donc pas changé depuis un
siècle. On pourra en juger par notre film dans lequel on
reconnaîtra cette description (séquences le

(2) Ce jugement est également celui de Du Chaillu pour les
Tsogo.
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et plus mélodieux que ceux des autres nègres de la
région (Compiègne, 1875 : 205) (1).

(Il s'agissait bien sûr d'une harpe. Seul, Du Chaillu a re­
marqué la différence entre la harpe et le p1uriarc qu'il
appelle "guitare").

Les Simba ont mystérieusement disparu. Ils habi­
taient sur 1'Ofue et faisaient ainsi la jonction avec le
massif Du Chaillu qu'une grande forêt inhabitée dite "forêt
des abeilles" sépare. de l'Ogowe, l'Ofue constituant la seule
liaison possible. L'Okanda était le plus important carrefour
commercial du XIXe siècle; toutes les populations bénéfi­
ciaires ou victimes de la Traite s·y rencontraient sous
l'oeil attentif des Osyeba qui s'étaient installés sur la
ri ve droite.

Nous ne voulons pas exprimer ici un jugement de
valeur, mais la description enthousiaste donnée des Simba
correspond ~ celle que tous ceux qui les ont approchés s'ac­
cordent A faire des Tsogo qui allient la prestance et la ro­
bustesse des Fang A la finesse des populations de la cOte.
Les Simba étaient le maillon reliant les Okande aux Tsogo

avec lesquels ils se sont sans doute confondus en ~bandon­

nant l'Ofue, ce qui expliquerait leur disparition; leur
"goût pour la musique" s'appliquerait aisément aux Tsogo qui
dans le cadre du Bwete ne cessent d'organiser des "séances
musicales et dansantes" qui peuvent éventuellement se déta­
cher du rituel lui-même. Peut-être Tsogo et Simba entraient­
ils dans la catégorie des "Quibangues" du XVIIIème ·sièc1e
malheureusement très appréciée des trafiquants de la Traite

(1) Il ajoute un peu plus loin: "Les Shimbé ont une figure
vraiment sympathique. Ils appellent de tous leurs voeux
la venue des blancs" ... Nous lui laissons la responsabil­
de cette affirmation!
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de Mayumba :
"Les esclaves qu'on amène à ce marché sont de la
nation nommée Montequé (Teke) ou bien Mayombe, ou
enfin Quibangue : ces derniers appartiennent à une
petite peuplade fort peu nombreuse de l'intérieur
de l'Afrique. Ce sont les plus beaux Noirs que 1'0

puisse voir, ils sont supérieurs aux Congues (Kong
ils sont bien faits, très noirs, d'une jolie figur
et ont les dents d'une beauté admirable; mais ce
peuple a le bonheur de fournir fort peu de traite"
(De Grandpré 1801, II: 12).

Ces Quibangues pourraient bien ëtre les esclaves fournis par
l'intermédiaire des Kele. Nous proposerions pour Quibangue
l'explication suivante : ki-Ban~ ou ki-Mban~. MOangwE (1

(ou BangwÈ) a désigné les Kele tout comme PangwÈ désignera
les Fang. Dans le Bwete des Tsogo on verra que l'arc musical
considéré comme l'ancêtre des cordophones est dit venir de
Bangw~ considéré lui-même comme un ancêtre des Pinji et Kele
ki- est un préfixe nominal de classe 7 qui dans le groupe
linguistique kongo peut servir à désigner un parler (ki-kong,

"langue kongo"). Les "Quibangues" auraient donc pu ..être les
esclaves que livraient ceux qui parlent bangwE, c'"est-à-dire
les Kele qui étaient les sous-traitants principaux pour l'in·
térieur du Gabon, mais ne fournissaient pas d'esclaves de
leur propre ethnie.

(1) On consultera également Sillans qui fait de Mbangw~

le "surnom" du premier représentant de la tribu ghet­
sogho qui était allé chez les Pygmées et les Bapinzi
"chercher l'arc musical"(Sillans 1967 : 160).
Ph.M. Martins (1972 : 124) fait de "Quibangues" de
bu-Bangi qui semblent bien éloignés de Mayumba.
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3. Lorsque Ou Chail1u arriva chez les Tsogo le
10 juin 1864 il s'aperçut avec sa perspicacité habituelle
"au premier coup d1oeil, que ce n'était plus le même peuple
qu'il avait rencontré jusqu'alors" :

,"1aisons tsogo
(Du Chail1u 1868 : 219)

"La coi ffure des hommes et des fel11Tles, 1a forme
des maisons et des portes, la poudre rouge dont le
hommes se barbouillaient, tout dénotait de grandes
différences [...] Ce que j'ai trouvé de plus cu­
rieux, ajoute-t-il, ce sont les essais de travaux
décoratifs appliqués aux portes de plusieurs mai­
sons. Assez joliment construites, ces cabanes, don
les murs sont en écorces d'arbres, ont des portes
bariolées de dessins rouges, blancs et noirs fort
compliqués et qui ne manquent pas d1une certaine
élégance C•••J Les lshogos sont une belle tr i bu
de nègres, vigoureusement constitués, aux membres
bien découplés et aux épaules larges. Je les re­
garde comme supérieurs aux Ashiras sous le rapport
phys ique (1) et j 1 ai remarqué qu 1 en général il son·
la tête plus belle et plus développée à la place où
les phrénologistes placent les organes ~~·l' idéa­
lité (sic). La physionomie de plusieurs d'entre eu)
rappelait les Fang. Les femmes ont un air de bontE
elles se tatouent diverses parties du corps [ ...1,
quelques unes laissent voir entre leurs sourcils
et sur leurs joues comme les femmes Aponos (lisez
Punu) de petites protubérances de la grosseur d'un
pois (...] mais leurs modes les plus curieuses sont
celles qui s'appliquent à la coiffure 1:':) elles

(1) Les Sira sont pourtant réputés, à juste titre, pour la
beauté et l'élégance de leurs femmes.



COiffu/"! tsogo
(Ou Chaillu 1868 : 237)
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ne s'écartent pas beaucoup de ce que nos dames
d'Europe trouvent aujourd'hui du meilleur goût. Là
auss i on professe 1e goût du ch ignon [•.. ] • la mo­
de des chignons était inconnue en Europe quand je me
suis embarqué. ainsi les belles Ishogos conservent
tout le mérite de l'invention". (1868 : 233 à 239).

Les villages tsogo donnent à Du Chai11u une impression de pai
et d'opulence paradisiaque. Il dénombre quantité de hangars
dont chacun contient quatre ou cinq métiers devant lesquels
les tisserands assis fabriquent leurs toiles. des vergers nom
brewc et bien entretenus et bien sûr plusieurs "idoles" du
"Mbuiti" . Il remarque très judicieusement que les Tsogo

parlent la même langue que les Pinj, laquelle est distincte
de l'idiome des Sira et Pu.~&/.

4. Linguistiquement on rattache les Tsogo aux Myene.
en les mettant dans un groupe "okande" (Wa1ker. Sillans, Soret
qui a été en réalité véhiculaire plus qu'ethnique. On 1esap­
parente volontiers aux Nkomi qui seraient la branche descendue
vers la côte lors de la grande migration mythique commune.
qui en provenance du haut Ivindo aurait amené Mpongwe. Okande.
Tsogo, Galwa. Enenga, Rungu et Nkomi au Gabon ; mai~ le cas
des Nkomi dans 1'apparentement i~yene n'est pas encore éclair­
ci (1). Il existe de plus au Gabon une parenté intertriba1e
par ubiquité de certains clans qui a fait 1'étonnement d~

H. Deschamps et qui ne facilite guère la reconstitution des
origines (1). Quoiqu'il en soit, les rapports des Tsogo aux

(1) Nous renvoyons ~ l'ouvrage d'Ambouroue-Avaro (1981) qui
tente une synthèse des recherches sur les Myene et pour
les Nkomi on consultera 1~exce11ente thèse de F. Gaulme
(1975).
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~ i 11 age punu
(Ou Cha111u ~~S8 : 21~)

Ti sserand tsogo
:Ou Chail1u 1868 ; 242)
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Nkomi ont été ceux d'esclaves à mattres, ce qui n'excluait
d'ailleurs pas la parenté. Guthrie en 1948 a classé le Tsogo
en zone B.10 en compagnie du nzabi-sira-punu-1umbu mais dans
une publication ultérieure (1953) il le rattache au myene
(qu'il avait classé d1abord en A 70) en le mettant en B.33
à cOté du pinji et du kande. A. Jacquot (1978) et C. Marchal
Nasse (1979) n'en disent pas plus; ceci ref1èterait assez
bien l'appartenance des Tsogo à la fois à l'aire culturelle
Nord équatoriale et Sud é~uatoria1e ; un détail intéressant
Du Chai11u remarque tout de suite que le nom ibamba que les
Tsogo lui appliquent est différent de celui que lui donnaien
les Mpongwe et Nkomi : ntanga. Or, ibamba désigne dans les
langues du Congo "l 'européen" qui, dans les langues du Gabon
est appelé effectivement ntan (fang) ou ntangani (myene).

5. Les Tsogo font immédiatement suite sur le ver­
sant Sud Ouest du· massif aux Punu des plaines de la vallée d·
la Ngunie et de la Nyanga ; ce sont d'ailleurs des Punu qui
amènent Du Chaillu chez eux par ce système de relais qui per
mettait à l'explorateur de p{onétrer toujours plus avant. Ces
Punu dont la langue est proche de celle de Sira et Sango
sont les descendants de "Jaggas" qui rendaient la 'Voie comme
cia1e Vili-Teke de la vallée du Nyari peu sûre à l'époque de
l'apogée de ces royaumes (cf. PH. M. ~1artins, 1972) ; on les
appelle d'ailleurs ba-Yaka et ils ont la réputation d'être
belliqueux. Au siècle der·nier les Punu, conrne les Fang et
les Teke, se taillaient les dents en pointes et s'arrachaien
les deux incisives supérieures. Mais les Punu sont des ar­
tistes ; c'est à eux que l'on doit le fameux masque dit
"mpor.gwe", un des chefs d'oeuvre de l'art figuratif africain
sans parler des cuillères de bois, ustensiles de cuisine,
cannes et statuettes d'une élégance de forme et d'une finess
de décor tout à fait exceptionnelle que l'on pouvait encore
trouver chez eux il y a quelques années, et qu'ils fabriquen
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encore. Leur musique possède avec celle des Sira, ces mêmes
qualités de finesse et d'élégance. Ils n'utilisent aujourd'h'
la harpe que dans le cadre du Bwiti qui est d'ailleurs rare

chez eux, mais possèdent des sanza et quelques p1uriarcs. Le
femmes se tatouaient le front d'un losange fait de neuf pe­
tites protubérances, ornement que l'on peut voir sur le mas­
que dit "mpongwe". Les hommes tissaient le raphia selon la
technique répandue dans l'ancien Kongo qui consistait à fa­
briquer des carrés à franges appelés bongo décorés de motifs

géométriques violacés et noir, assemblés en dengi pouvant
ser~ir de pagne, de moustiquaire et de monnaie d'échange.
Bref, leur civilisation avait des peints communs avec celle
des Tsogo bien que ces derniers plus pacifiques les redou­
tassent.

6. Ces longues digressions et mises au point à
propos des Fang, des Ke1e, des Sira, et des peuples du massi­
Du Chai11u n'avaient d'autre but que de fournir quelques don·
nées susceptibles de retracer 1'histoire de la harpe sur le
territoire du Gabon. Nous tenterons la synthèse provisoire
suivante: si quelques uns des Fang ont apporté ~ne.harpe

de type ngbaka au XIXème siècle, l'instrument existait déjà

à l'intérieur du pays depuis plusieurs siècles avec cette
morphologie particulière qui apparaît déjà dans l'ouvrage
de Praetorius et tout porte à penser qu'il appartenait aux
Ke1e. Sur le littoral un p1uriarc qui apparaît également
dans Praetorius, était seul utilisé au siècle dernier. Il y
subsiste encore dans la partie méridionale où il est en voie
d'être totalement supplanté par la harpe liée à l'expansion
du Bwiti. Il est possible que les harpes des Fang qui possé­
daient parfois de très belles têtes sculptées aient inf1uencl
les instruments de l'intérieur du Gabon avant de se résorber
en eux. Il est en effet étonnant que les explorateurs et sur·
tout Du Chai1lu toujours attentifs aux idoles du 3witi et
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aux instruments de musique ne donnent pour la harpe que le
mo~èle kelé et ne fassent pas mention de modèles nettement
anthropomorphes chez les Tsogo et Sango qui sculptent actuel
lement les harpes de cette manière. A quel usage la harpe
des Kele qui eux ne pratiquent pas le Bwiti était-elle desti
née, et comment siest-elle fait annexer par le Bwiti aux cO­
tés d'une statuaire dont on aura suivi le cheminement depuis
le littoral? Nous l'ignorons mais dans l 1 instrument actuel
se ma ri ent man i fes tement la fonne Il ke le" et las ta tua ire
vili-lumbu et fang. Les poignées de cloche tsogo sont égale­
men~ sculptées d'une manière qui dénote nettement l'influencl
des têtes fang.

Que les Tsogo aient été les initiateurs du Bwiti

(encore qulil faille donner la priorité aux dires des Tsogo
eux-mêmes, aux Pinji) découlerait de ce que leur langue en
a véhiculé les rites. Le awiti est-il pour autant sorti tout
armé de la tête des Tsogo ? On se contente généralement d'ex·
pliquer sa dif.fusion par le fait que les esclaves Tsogo par­
qués dans les "baracconsll sur la côte y initiaient leurs maT·
tres. Quelle fascination pouvait bien exercer les Tsogo sur
ces derniers ? •. et pourquoi le pluriarc a-t-il a)~si ré­
gressé devant la harpe que l'on peut considérer actuellement
comme l lun des véhicules essentiels du Bwiti ?
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CHAP lTRE II

LE PLURIARC DE KONGO

-000-
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Le Royaume de Kongo

1. Oans le courant du XIVe siècle, le héros C1Vl­

1isateur Lukéni (selon la tradition recueillie par Cavazzi
1654-1667, citée par Rand1es 1968 : 2) ou Ntinu Wené (ms.
8080 de la B.N. Lisbonne cité par Cuve1ier 1946 : 256) quittf
son territoire du Bungu ou Vungu (1) sur la rive droite du
Zaïre, et part ~ la conquête des régions de la rive méridio­
nale du fleuve qu'il traverse dans des circonstances qui ap­
partiendront désormais au Mythe. Avec ses compagnons d'armes
il installe sa capitale ~ Nkumba a Ngudi où il avait trouvé
des populations autochtones (pygmoides ?) sous l'autorité
du Mani-Cabunga (ou Mabanbolo Mani Panga11a) chef de Terre
respecté dont il aurait épousé la fille (cf. Rand1es 1968 :
20). Nkumba a Ngudi deviendra Mbanza Kongo puis Kongo dya
Ngunga ("Kongo de la c1oche") au temps du christianisme et
finalement San Salvador de l'actuel Angola. Ainsi se serait
fondée l'aristocratie des "Moxicongos" (les ba-Kongo) qui
allait entreprendre la colonisation administrative et cultu­
relle d'une vaste partie de l'Afrique Centrale occupée pré­
c~demment par des populations que les textes anciens appel 1er
les Ambundu et dont le nom se retrouve chez les Kiaundu fai­
sant suite en Angola au domaine 1inguistiqle kongo.

L'autorité était centralisée en la personne quasi­
divine du Mani Kongo sur la base d'.une monarchie élective.
Dans les différents territoires· soumis constituant les pro­
vinces du royaume, elle était représentée par des gouverneurs
grand-électeurs, que les portugais appelleront Prince, Comte,
Marquis, etc ... en transposant semb1e-t-i1 assez justement
les fonctions et les positions territoriales occupées par

(1) Il existe des ba-Vungu sur les contreforts du Mayombe.
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ces personnages dans ces titres empruntés bien entendu à

1'Europe monarc~ique. Certaines de ces provinces s'érigèrent
en royaumes vassaux ou indépendants tout en gardant les stru(
tures politiques et culturelles héritées de Kongo. C'est le
cas du Loango. fondé par les Vi1i et Yombè ; Duarte Lapez
dira en 1587 que le Loango s'étend au Nord du royaume de
Kongo et le long de la côte sur un territoire habité par
"des peuples qu'on désignait autrefois du nom de Brama" (1).

que "le roi se nomme .Mani Loango [... ) est ami de celui de
Congo; on rapporte qu'autrefois il était son vassal" (Piga­
fetta 1591/1965 : 30). Quant à la Province d'Anzicana ou
royaume des Anziques, habitée par les Teke, confondus parfois
avec les Jaga, elle ne semble pas avoir été jamais réellement
soumise. Si elle figure encore dans les titres du roi de Kong
en 1535 (Rand1es, 1968 : 23) elle n'en menace pas moins dès
le début du XVIe siècle les frontières Nord Est du royaume,
mais commerce cependant avec le Loango. C'est sous le nom de
royaume de Mukoko (ou Mokoko) qu'elle sera désignée par la
suite avec Monsol comme capitale légendaire quelque part au
Nord du Stanley Pool. Le royaume des Anziques restera terra

incognita pour les européens jusqu'au traité de de B:azza avec
l'un des derniers Makoko en 1880.

2."Les mouvements de combat sont réglés par divers
signaux sonores" remarque Duarte Lopez à propos d'une guerre
qui opposa Kongo au roi d'Angola en 1578 ; [... j Les uns sont
émis au moyen de grandes timbales dont la caisse est creusée
dans un tronc d'arbre et recouverte de cuir; [...] Pour les
autres. on se sert d'instruments qui ont la forme d'une pyra­
mide renversée. (...1 faits de fines lames de fer. 1....1 con-

. '~

(1) cf. plus haut p. Li
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caves et creux A l'intérieur, comme une cloche renversée ~..
Dans les escarmouches, on fait marcher L.. :] des hommes vail
1ants C•• :j qui bondissent en battant leurs cloches de verge
de bois t...] . Les instruments de la troisième catégorie
consistent dans des défenses d'éléphants grandes ou petites.
~.:l' On souffle dans un trou percé non A l'extrémité mais su;
le côté de la défense, A la façon d'un fifre fpiffaro dans 11

texte italien), de telle sorte que, comme des cors, ils don­
nent une musique martiale, pleine d'harmonie, allègre, qui
touche les âmes et les incite au mépris du danger" (Pigafetti
1591 : 42). Le missionnaire capucin ital ien G. Merolla pré­
cisera un siècle plus tard, que ces trompes sont appe11ées
"pongo" -(le terme qui les désignent encore de nos jours au
Congo est généralement mpungi ) - que 1eur "pavi 11 on est d' une
largeur que la paume d'une seule main peut recouvrir de ma­
nière qu'en écartant et resserrant les doigts on forme les
consonances (sic) L...] . Ces instruments concertent A quatrE
ou six et aujourd'hui, remarque-t-i1, on y ajoute habituelle·
ment un fifre comme soprano" [ .. ~] Avec "1 a longa, qu in' est
autre que deux cloches de fer l. ..) rel iées par un petit arc
[...J et que l'on percute au moyen d'un bâton, (ces.,.instrument
sont réservés au Roi, aux princes et autres personnalités de
sang royal" (G. Merolla, 1692 : 171).

On pourra reconnaître aisément dans ces anciennes
descriptions, les orchestres de trompes d'ivoire encore nom­
breux sans doute au bas Congo, au Loango et chez les Te~~

au début du siècle (cf. Rouget, 1947, Sëderberg, 1956, Pepper

1958). A 1'heure actuelle, les deux derniers vestiges de ces
orchestres se trouvent chez les Kongo-Laadi A Mandombè et
chez les Teke du plateau Kukuya. L'orchestre de Mandombè corn·
prend sept trompes traversières dt ivoire auxquelles vient se
joindre un clairon européen, et deux timbales sphériques A
deux peaux tendues par un tissage de vannerie.

Chez les Bembe, on trouve des ensembles de trompes
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traversières de bois, phalloïdes ou anthropomorphes tenues
verticalement; ce sont de véritables statues tubulaires pou­
vant dépasser 1 mètre 40, pourvues d'une embouchure dorsale.
Chez les Bwende, on utilise ces trompes pour la cérémonie dite
"de l'enterrement du Niombo" (énorme mannequin de tissu enve­
loppant le cadavre momifié d'un grand chef) et chez les Bèmbè
pour les cérémonies funéraires du culte des ancëtres ; ces
trompes sont appelées ludi ou mpungi et on leur adjoint d'au­
tres trompes traversières tenues horizontalement, constituées
de racines de mangrove séchées et évidées (nsiba). Le son de
ces ensembles évoque un énorme halètement de résonances grave~

semblant sortir de terre. Le centre de Mouyondzi chez les
Bèmbè semble avoir été le dernier où se soit conservé ce genre
d'orchestre (Pepper 1958, R. Widman 1965, Duve11e, disque
1967) .

Quant aux cloches de fer, elles sont encore très
courantes sous le nom de ngonga : évasé, sans battant interne,
l'instrument est prolongé d'une poignée de bois; certaines
sont doubles, c'est ainsi que G. Merolla figure la "longa)
(Merolla 1692 : 171). Il Y a encore quelques décades, chez
les Tèke, les chefs traditionnels (fwrru) accompagnajent leurs
sorties publiques d'un orchestre de trompes d'ivoire; des
hérau1ts, faisant office de policiers les précèdent, courant
en tous sens et battant le ngonga, comme cela se pratiquait
également autrefois au Loango.

D'après Duarte Lopez "A la cour du roi, on a aussi

des flûtes et des fifres dont on joue avec art ; au son de
ces instruments, des danses sont exécutées, avec gravité et
dignité; par les mouvements des pieds, elles ressemblent
à la mauresque. Les hommes du peuple se servent de timbales,
de flûtes et d'autres instruments, dont ils jouent d'une ma­
nière plus grossière que les courtisans" (Pigafetta 1591/1960

122). Quel qu'ait pu ëtre le cl ivage social dans les pratique~

musicales de l'époque, il est .intéressant de noter que Mero1lë
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cite la marimba (le xylophone) comme le plus estimable des
instruments qu'il eût l'occasion d'observer A la cour de
Sonyo (1) en précisant que cet instrument a été importé de
chez les Ambundu (" s trumento Irà tutti il più di preggio,

adoprato dagZi Abundi - cosi chiamate Ze genti deZ Regno

d'AngoZa, Matamba ed aZtri") (Mero11a 1692 : 171). On soul i­
gnera qu'effectivement le xylophone est totalement absent de
l'aire culturelle de Kongo et l'on remarquera que les Fang
qui l'ont introduit au Gabon, s'apparentent par ce trait à

ces ensembles de populations qui entouraient l'ancien royaume
et qu'on appelait parfois Jaga. On notera également que le
terme marimba désigne toujours le xylophone ou même la sanza

dans certaines régions d'Angola et en Amérique latine. La
description que fait Merolla de l'instrument ne manque d'ail­
leurs pas de finesse; constatant que la percussion effectuée
sur les touches de bois communique le son aux calebasses de
différentes longueurs qui pendent sous l'instrument, ils pen­
sent que celles-ci "engendrent la résonance, un peu à la ma­
nière de l'orgueil (Mero11a, ibid. : 177) (non difforme da 11 ,
organo). Il nous indique également que ces instruments con­
certent à quatre et que si l'on veut jouer à six, on y adjoin

,"
un instrument qu'il appelle cas8uto et qui semble être un râ-
cleur, faisant d'après lui office de tenor ; quand à la basse
elle serait fournie, toujours d'après Merolla, par un instru­
ment formé d'une grosse calebasse, le quiZondo que le dessi­
nateur s'est plu à imaginer semblable A quelque viole de gam­
be, mais qui devait être fort probablement une de ces énormes
calebasses insufflées que les Téké utilisent encore couram­
ment et qui rendent un son grave.

3. Mais l'instrument aristocratique par excellence

(1) La province occidentale maritime du royaume située sur la
rive gauche de l'embouchure du Zaïre.

/
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semble avoir été un p1uriarc que Duarte Lopez et après lui
Cavazzi et Mero11a comparent au luth:

"Ces instruments ont une forme curieuse [...1 Les

cordes L...1 faites de crins l...J d'éléphants,
ainsi que de fils [... ] de palmiers [, ..1 partent
du fond de l'instrument [...J pour s' y attacher aux
chevilles, qui, les unes plus longues, les autres
plus courtes, sont courbées vers le manche. Des
plaques très minces de fer et d'argent (sic) d'une
grandeur proportionnée A l'instrument, sont suspen­
dues A celles-ci; elles produisent divers tinte­
ments C•••} et il en sort un bruit entremêlé. Les
musiciens C••• ] avec les doigts, sans touche, COlTlTle

on fait d'une harpe l ...j pincent magistralement
du luth ~... ] De plus (chose admirable), au moyen
de cet instrument, ils expriment leurs pensées et
ils se font comprendre si clairement que, presque
tout ce qui peut s'énoncer par la parole, ils peu­
vent le rendre au moyen des doigts en touchant de
cet instrument. Sur ces sons, ils dansent en mesure
battant des mains pour marquer le rythme ~e cette
musique" (Pigafetta, op. cit. : 121).

L' instrument figure sous le nom de nsambi sur la planche des
instruments de musique de l'ouvrage de Mero11a qui remarque,
dans sa description plus pertinente que celle de Duarte Lopez
qu'en lieu de manche, cette "espèce de guitare ll possède des
arcs dont on modifie la concavité pour l'accordage :

"L'altro chiamasi Nsambi, è A roodo di chitarrina,
ma senza manico, con le corde fi fila di palma ;
e vo1endo1e ridune Aconsonanza, fanno ch'entrino
più, 0 meno gli archetti ne1 concavo : suonosi
con l'indice d'entrambe le mani, dandoseg1 i l'appo­
ggio avanti de1 petto. Il suono se è fievo1e per

/



rlerolla (1692 planche 13 )



Grand pluri:lTC J.:s B~l~~é :
IIgw.JIIli.

.......>,

Pluriarc des Eschira:
Isambi ou nsambi.
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la sua picciolezza, nulla dimeno non disgrada all'
udito. 1t (Merolla 1692 : 173).

Ces descriptions accompagnées de la gravure de Merolla qui
ne laisse aucun doute, correspondent en tous points A un plu­
riarc de grandes dimensions avec ses sonnailles que l'on trol
ve de nos jours aux mains des Teke et également chez les Mbo
chi avec l'appellation ngwomi ou lu-kombe plus A l'Est. Par
contre le terme nsambi désigne toujours chez les ba-Kongo et
les populations de l'ancien territoire de Loango, un pluriar'
de plus petite taille et de morphologie différente, ce qui
laisse supposer l'antériorité du type teke actuel comme nous
allons en discuter.

4. Nous avons vu au précédent chapitre qu'environ
aux limites de la zone d'influence de l'aire culturelle kongl
la harpe cédait la place au pluriarc qui au siècle dernier
était encore utilisé par les Myene et Sekiani au Gabon avec
des dénominations hésitant entre nsambi et nwo.mbi (nom de
la harpe). Dans la partie méridionale du Gabon, ce pluriarc
existe toujours et nous l'avons répertorié chez les Rungu,
Sira, Lumbu et Vili, bien qu'il nous ait paru régr~ser de­
vant la harpe. Par contre, sur le territoire de l'ancien Lo­
ango proprement dit, au Congo Brazzaville, chez les Vili et
Yombe, lA où la harpe disparaît totalement, le pluriarc nsami

est couramment utilisé.

Sur les plateaux teke, de l'Est du Gabon jusqu 1 au
Stanley-Pool, le grand pluriarc ngwomi tient une place cen­
trale dans la vie culturelle également.

Si les textes de Pigafetta et apr~s lui Cavazzi et
Merolla désignent par nsambi un modèle organologique semblab"
au ngwomi actuel des Tèké, le pluriarc représenté à la planc~

XXX l du Theatrwn Instrumentorum de Praetorius, aux côtés, on
s'en souvient d'une harpe de type kele, semble bie~ le confi)
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mer. Malheureusement, l'échelle manque pour juger de la di­
mension de cet instrument. Peut-être y a-t-il eu dès le XVIe
siècle plusieurs modèles de p1uriarcs au royaume de Kongo
dont l'un se serait maintenu chez les Téké actuels, à moins
qu'une évolution se soit produite par la suite à partir de
cet instrument dans le sens à la fois de la harpe et du luth.

En reprenant brièvement les travaux d'organo10gie
auxquels nous avons déjà fait référence pour les harpes, et
nous y ajouterons celui de Sëderberg (1956), le grand p1uri­
arc ngwomi des Téké serait à mettre dans le groupe VI a. 1
d'Anckermann (1902 : 20) et dans la catégorie VII de Lauren­
ty (1960 : 143) correspondant à des instruments du Kwango et
du Stanley Pool, et le p1uriarc nsambi des Rungu, Sira, Lum­
bu Vi1i, dans le groupe VI a.4 d'Anckermann et la catégorie
VIII, IX et X de Laurenty correspondant à des instruments tau
situés sur l'ancien territoire du Loango.

D'après Sëderberg : "Des indications ont été four­
nies au début du XVIIIe siècle concernant un instrument à
cordes qui, d'après la description de Zucche11i, serait plu­
tôt une harpe arquée qu'employaient les musiciens ~ttitrés

pour honorer les princes du Congo. Cette harpe était jouée
simultanément avec la cloche double ... " (Sëderber0 1956 : 179

Dans quelle mesure peut-on se fier à la description
de Zucche11i pour dire avec certitude qu'il s'agissait d'une
harpe dont la présence paraît insolite au Congo à moins qu'el
n'ait été réservée au seul usage des princes comme cela se
faisait en Uganda ? Il est probable qu'il s'agissait en fait
d'un p1uriarc de type 10ango dont le jeu évoque effectivement
celui de la harpe.

Quant au luth, on trouve également au Congo princi­
palement chez les Bembe, des instruments de ce type appelés
généralement nsambi ou ng~nfi (Pepper 1950 : 294-95) que
l'on tient à la manière des sanza et dont Sëderberg pense
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trouver le modèle dans le machete portugais (Soderberg 1956 :
178). L'influence du luth européen aurait pu contraindre les
arcs du pluriarc kongo originel à se rapprocher, un système
de ligatures permettant comme nous le verrons, de dissocier
le plan des cordes.

Comme le précise André Schaeffner :

"la disposition des cordes dans le pluriarc est
intermédiaire entre celles de la harpe et du luth
chaque demi-arc a sa 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 (type harpe) ou à peu près parallèle à cette
tab1e (type 1uth)" (Schaeffner 1936 : 188).

Il n'en est pas tout à fait de même pour le pluriar
des Teke où l'ensemble des cordes dessine plutôt un plan à

peu près parallèle à celui de la table contrairement au nsamt

dont le plan des cordes rappellerait celui d'une harpe.

Les deux instru~ents requièrent d'ailleurs deux
techniques différentes: le mode d'attache et de tension des
cordes du nsambi isole spatialement chaque corde par un sys­
tème de ligatures coulissant le long de l'arc et de sa corde
ce qui permet en outre une plus grande précision de l'accord.
C'est bien une technique de harpiste qui est requise: l' ins­
trument 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 perpendi­
culaire au corps de l'instrumentiste qui, des deux mains,
maintient l'extrémité opposée de la caisse de résonance, lai~

sant 1'action du pouce et de l'index s'exercer respectivement
sur les deux moitiés du plan formé par les cordes; son atti-
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tude rapoelle alors celle des harpistes de l'Uganda.

Tout est opposé dans la technique du pluriarc des
Teké l'instrument de grosses dimensions est posé à même le
sol, verticalement entre les jambes de l'instrumentiste ac­
croupi, et maintenu par le genou gauche (1) dans une attitude

semblable à celle de la gravure de Merolla. Le plan déterminé

d

d

L'instrument est formé d'une grosse caisse de résonance
arrondie (n gugu o-tyi wa ngwomi : litt., la mère des
branches du ngwo~~ formée de trois parties assemblées.
sur laquelle est clouée la table horizontale. se terminan·
à son extrémité supérieure par un appendice en "queue d'a·
ronde" Ua-saZa : 1itt. : plume). Cette table ne ferme pa~

complètement le corps de résonance, ménageant à sa base.
une large ouverture de son hémisphérique (ô-nywa : la bou·
che) qui sera périodiquement bouchée et ouverte par l'ac­
tion du genou droit de l'instrumentiste. Cinq demi-arcs
(e-tyi, sing. o-tyi : la branche) sont fixés à la face po~

térieure du corps de résonance par un système de ligature~

de vannerie. D'autres ligatures rendent partiellement sol·
daires les cinq demi-arcs. Aux extrémités supérieures, le~

arcs s'adjoignent des sonnailles (a-sanaga), constituées
par des plaques de métal découpées dans des couvercles de
boîtes de conserve, et encombrées de petits percuteurs at·
tachés à des bouts de ficelle qu'avait remarquëS Duarte
Lapez.
Les cordes sont fixées à la base de la table qu'elles tra·
versent un peu au-dessus de l'ouverture de son qui ménage
à la main un passage pour les attacher à l'intérieur, au
moyen de noeuds plus gros que les trous par lesquels elle~

passent. Les cordes se nomment de droite à gauche en regal
dant l'instrument de face :

1. ô-nkia : corde d'instrument de musique
2. ngugu ô-nkia : mère de la corde
3. mwana l'enfant
4. ngugu mère
5. ngugu mère

~:

( 1)

2 J 4 5

Ces cordes sont végétales. Les trois cordes correspondant
aux trois sons les plus graves sont faites de deux lianes
torsadées. Elles se nOl11Tlent toutes trois "mères".



Figure de roi Mpon~

(collection particulière)
Haut de caisse de résonance
de pluriarc loango (collection
particul ière - photo X.)

•

Pluriarc loango (idem)
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par les cordes est celui d'un luth, et c'est une technique dl
luth que l'on peutobserver : la main droite tient un plectre
formé d'une petite tige recourbée en forme de cadenas et mair
tenue par une ligature. C'est le jeu de va-et-vient continu
de ce plectre qui ébranle les cordes tandis que la main gau­
che agit sur les cordes au moyen de doigtés qui ne visent pa~

à raccourcir la longueur vibrante des cordes comme sur un
luth, mais à soustraire certaines cordes à l'action continue
du plectre (1).

L'accord de l'instrument se fait par pesées sur
l'extrémité de la courbure de chaque arc pour obtenir une
échelle oentaohone par quartes embrassées, ce qui permet des
"doigtés" polyphoniques (cf. Sallée 1978 : 15 .. , et disque
1975) .

On remarquera que l'appendice supérieur "en queue
d'aronde" de la table de résonance de l'instrument teke est
remplacé dans les instruments loango par une sculpture en
forme d'oiseau (2), ou est supprimé; dans ce dernier cas, la
face dorsale de la caisse se proionge souvent ën une sculp­
ture représentant une ~ête de femme comme dans les har~es, au
dos du cou de laquelle sont appl~qués les arcs. rlai's la cara:
téristique du pluriarc loango est surtout, en plus de 1a fi­
n~sse de sa forme et de son décor, la position de ses arcs
maintenus serrés les uns contre 1es autres par un ingénieux
système de laçage en vannerie harnonieusement cisposé. lors­
qu'on regarde certains de ces ins:ru~ents dont les arcs ains:

(2 )

Une technique an~logue a été observée chez les jcueurs de
lyre de l'Egypte contemporaine par C. Saint Saens, Lyres
et a~thare8 pp. 538-539, cité par A. Schaeffner, Origine
des ~n8truments de musique, p. 207.

Y aurait-il une· logique formelle de l'oiseau à sa queue?
Un oiseau dont nous igr.orons l'identificat~on a été sembl!
t-il l'emblème "totémique~1 de certains clans ~pongwe.
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laçés s'encastrent ~ leurs extrémités inférieures derrière
la tête sculptée, c'est presqu'~ une harpe qu'on croit avoir
~ faire. Les instruments nO 225, 226, 227 et 228 de la plan(
XIX de Laurenty (1960) sont tout ~ fait étonnants ~ ce titre.

5. D'après Soderberg le nsambi de San Salvador
"aurait été en usage dans la société secrète Ndembo, où il

accompagnait la danse des initiés. Les non-initiés n'étaient
pas admis ~ voir le nsambi". (Soderberg 1956 : 170) et d'aprè
Weeks (1914 : 160) cité par Soderberg, toujours vers S. Sal­
vador: "This is the only musical instrument allowed in the
'lodge' of the secret society of the Country-of-the-dead,
when the supposed dead engage in their dances".

Chez les Vil; du Loango, le nsambi est l'instrument
de la médiation avec les bakisi (1) dans la danse de divina­
tion Liboka organisée pour le dépistage de la sorcellerie (cf
Hagenbücher-Sacripanti 1973). Or cette "danse" Liboka ~ la­
quelle nous avons assisté lors d'une missior dans l'ancienne
capitale royale du Loango en compagnie de F. Hagenbücher est
par certains aspects extérieurs semblable au Bwiti ~u Gabon.
Le terme par lequel elle est désignée n'est d'ailleurs autre
que la dénomination vili-yombe de l'eboga (2) ; les informa­
teurs ont été formels et nous avions déj~ entendu parler de
cette danse sur la lagune Mbanio de Mayumba au Gabon. En as­
sistant ~ cette cérémonie de Libo~n qui durait toute une
nuit, nous avions l'impression d'assister ~ une c{rémonie de
Bwiti dans laquelle le pluriarc aurait remplacé la harpe

(1) Ce terme sera discuté plus bas.
(2) L'eboga est endémique au Gabon et dans la partie Nord

Ouest du Congo, donc sur un territoire correspondant au
Loango.
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-avec une musique différente, il est vrai- et où toute l'ac­
tivité se serait concentrée autour de ces danses acrobatique!
exécutées avec des troches enflammées par lesquelles le ngant
liboka s'apprête à recevoir les "messages" de l'au-delà (1).

Il n'y a pas lieu ici de discuter si la Liboka a été une ada~

tntion du Bwiti ou inversement, mais p1ut6t de constater des
traits communs, en insistant toutefois sur le fait que les
danses de divinations ne constituent qu'une partie du Bwete

des Tsogo, part i e amo~i b1e sil' on peut dire et que l'on norm
Bwiti mis~ka lorsqu'il s'agit uniquement de divination chez
les Sira par exemple: des détails nous avaient frappé en
particulier cette haute coiffure de plumes typique des Vi1i
que portait le nganga Liboka et dont l'équivalent est dans le
Bwete des Tsogo, une haute tiare de feuilles de bananier que
portent les nganga spécialisés dans les danses aux flambeaux,
chargés d'aller chercher les esprits et revenants dans les

ténèbres.

Chez les Téké le ngwomi est également associé au
culte des esprits, mais dans le cadre de sociétés d'initia­
tion féminines chargées, entre autre, de soigner les maux
provoqués par les esprits (ma-nkira) de la gémellité et de
la fécondité qui possèderont les candidates à l'initiation
et la directrice de l'association en lui révélant ainsi les
médecines à utiliser (cf. Sal1ée 1978 et 1975). Au ngwomi

sont attribués aussi les titres de noblesse qu'exprime chez
les Teke la notion de nkani, notion qui connote l'origine du
pouvoir politique traditionnel, garant des chefs de "terre et
de la juridiction des ancêtres (cf. Bonnafé 1969) ; er.fin, le
ngwomi était autrefois joué comme instrument funéraire lors

(J) Ces séances de Liboka sont décrites en détail dans 1'ouvr
ge de Hagenbücher-Sacripanti (1973) auquel nous renvoyon~
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de l'exposition publique du cadavre des grands chefs (Rouget,
1952).

6. Cette comparaison de la morphologie, du mode de
jeu et des fonctions du ngwomi et du nsambi n'a eu d'autre
but que de sou1 igner l' im~c'rtance de ces instruments cormne
signes de la pénétration de la civilisation de Kongo aux pour­
tours du territoire du Gabon, tout en les opposant à la harpe
à l'intérieur de ce même territoire. Il ressort cependant net·
tement que, dans ce vaste ensemb1 e, 1a harpe se trouve "en
distribution complémentaire", comme disent les linguistes,
avec le p1uriarc. Si les deux instruments ne peuvent coexis­
ter -exception faite de la zone marginale où la harpe pr09res~

ne serait-ce pas le fait qui ils sont à considérer comme des
variantes distributionnelles d'un "archi-cordophone" revêtant
soit l'aspect, soit le nom de la harpe ou du pluriarc ?

Nous n'induisons pas ici l'hypothèse d'une confu­
sion conceptuelle entre la harpe et le p1uriarc mais bien
celle d'une neutralisation des deux instruments au regard

de leur fonction.
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Le christianisme

1. Un élément étranger devait favoriser la propa­
gation de la civilisation de Kongo, et, tout en perturbant
l'ancien royaume pour l'amener finalement à la ruine, y ajou
ter une dimension culturelle nouvelle. Lorsqu'en 1482, les
navigateurs du roi Joào II de Portugal découvrent, menés pas
Diogo Cào, l'embouchure du Zaïre, le roi de Kongo s'appelait
Nzinga Nkuwu. Baptisé sous le nom de Joào l, il prit la réso
lution d'organiser sa cour sur le modèle de celle du roi trè
chrétien de Portugal et d'en acquérir la puissance en s'ins­
truisant et en faisant instruire la noblesse dans la nouvell,
religion. Il devait appartenir à son successeur Nbèmba Nzing,
baptisé sous le nom d'Afonso l (1506-1543), de réaliser une
partie de ces projets et d'établir avec le Saint Siège des
liens durables: un de ses fils fut sacré évêque à Rome en
1518, un autre devint professeur d'humanités à Lisbonne (En­
cyclopédie coloniale belge, cité par Randles 1968). Ayant
triomphè des factions "idolâtres" grâce à "l'intervention mi·
raculeuse" de St Jacques, "le roi Afonso donna l'ordre de
bâtir l'égl ise principale, appelée Ste Croix" qui .prit "rang
de cathédrale C...1 avec vingt huit chanoines et leurs chape·
1ains, avec un maître de chapelle et des chantres, un orgue,
des cloches et tous les objets du culte" (Pigafetta 1591/
1965 : 95). Mbandza Kongo devenait Kongo dya Ngunga(Kongo
de la Cloche) ou San Salvador. ~

A vrai dire, Duarte Lopez embelli~:~l"P:~'-'les cho-

(1) La date de la bataille et de l'érection de l'église sont
discutées dans W. Ba11 éditeur de Pigafetta (1591/1965 :
202). Pour la bataille, elle aurait eu lieu entre 1497 e
1509. Quant à l'église Ste Croix la date de construction
devrait se situer entre 1512 et 1548.
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ses, mais le fait est qu'aux XVIe et XVIIe siècles, le ser­
vice religieux sera organisé sur le modèle de l'Europe à
l'égl ise cathédrale de San Salvador.

Les portugais, installés dès les années 1470 à
SaO Tome, une île qu'ils avaient trouvée inhabitée à 200 kilo
mètres en face de l'estuaire du Gabon, avaient déjà organisé
un diocèse de l'Afdque dont l'évangél isation était laissée à

la discrétion des rois de Portugal. Comme le rappellent Cuve­
1ier et Jadin : "au d-ébut de sa conversion, le Congo dépendit
du curé de Tomar ( ... ) , lors de la création du diocèse de
Funchal, le Congo y fut rattaché [...1 et en 1533 on assigna
à S. Tomé toutes les terres d'Afrique au-delà du Sud du cap
das Palmas jusqu'au cap de Bonne Espérance". Des évêques sé­
journèrent au Congo mais sporadiquement, et ce n'est qu'en
1595 que la décision fut prise d'ériger un évêché à San Sal­
vador. Clément VIII enterrina la décision et créa ce nouveau
diocèse dont le territoire comprenait le Congo et l'Angola
et le 20 mai 1596 seulement, l'église de San Salvador fut éri
gée en cathédrale avec un chapitre de trois dignitaires dont
un chantre et dix chanoines qui devaient en assurer le ser­
vice. Les rois de Portugal en vertu de leur privilège du
padroado désignaient les évêques. Des subventions étaient ac­
cordées pour les fabriques des églises et au XVIIe siècle "la
junte des missions disposera d'une priorité de vente de sept
cents esclaves par an pour assurer les frais de culte et de
l'évangél isation" (sic! ... ). Les clercs de San Salvador ar­
rondissaient leurs revenus par des activités cOll1l1erciales
plus ou moins recommandables; le recrutement de ces clercs
laissait d'ailleurs souvent à désirer du fait dES difficultés
du voyage. Cependant, les Franciscains, les Dominicains, les
Chanoines de St Eloi puis les Jésuites, les Carmes et les Au­
gustins eurent des collèges à San Salvador pour former le
clergé autochtone (d'après Cuvelier et Jadin 1954 : 31 à 36).
L'état des é~lises et du service religieux à San Salvador
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nous est fourni par les rapports de visites ad sacra limina,

adressés au Vatican par les évêques responsables qui souvent
résidaient ~ Luanda qui depuis 1575 était devenue colonie.
Il apparaît à la lumière de ces rapports que des périodes
de fastes et de réel apostolat alternèrent avec des périodes
de complet relâchement et d'abus, ce dont les rois chrétiens
de Kongo ne manquaient pas de se plaindre parfois amèrement
par lett~e au St Siège. Llun des rapports les plus circons­
tanciés de visite adlimina est celui du 1.4.1631 établi par
Francisco de Soveral (1). Il nous apprend que la cathédrale
de San Salvador avait ~ cette époque cinq dignités dont un
maître de chapelle et un maître d'école, et quatre chanoines
qui recevaient un traitement du roi catholique d'Espa~ne, et
que chaque jour étaient récitées les heures canoniales selon
le rite romain. Le rapport précise: "Le Dimanche et les
jours de fêtes, les africains assurent le service divin en
chant polyphonique, car 'ils sont naturellement doués pour
la musique l

, ils l'apprennent et reçoivent même pour cela un
salaire, ce qui fait que cette église ne manque jamais de
chantre"

"Habet Cathedral is ecclesia quinque Dignitùtes, Oe­
canus videlicet, Cantor, Archidiacorus, Sachrista,
Magister Scho1lae, Canonicos vero novem, quae omnia
ad praesentationem Regis Catholici ut Magistrum or­
dinis militiae L...] In Cathedra1is, ac per totam
diocesim officia divina, Missas, et Sacramenta omnia

(1) F. de Sovera1 qui semble être mort en Angola en "odeur de
sainteté" si on en croit les archives romaines compilées
par Cuve1 ier et Jadin, était docteur en théologie de l'U­
niversité de Co;mbra, inquisiteur à Lisbonne; il fut nomm
évêque de S. Tomé puis de San Salvador mais établit sa
résidence à Loanda en délégant un vicaire général au Congo
Il encouragea semble-t-il la formation du clergé africain.
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more Romano ce1ebrantur et administrantur, cum or­
dinariis caeremoniis ex Missa1i, Brevario et Ri­
tua1i Romano desumptis [...1 Diebus Dominicis et

festis Missas ac divina officia in cantu figurato

aethiopes nonnu11i concinnunt ; sunt enim natura­
liter ad Musicam propensi, et in ea a1iquantu1um
periti, et Rex a1iquid i11is stipendia e1argitur,
Magistro praecipue, sed hoc in Cathedra1i, aliter
tamen -in Loanda, ut infra dicetur." (A. Brasio 1952

1965 VIII: 17, 18).

Les mots "in cantu figul'ato" de ce rapport appellent à un cam
mentaire. A l'époque où sont écrites ces lignes, cantus fi­

guratu8 signifie lichant polyphonique" dans la 1iturgie romainE
par opposition à cantus planus, "plain chant". Quelles étaien"
ces polyphonies exécutées dans les églises du Congo, d'Angola
et bien sûr de Sao Tomé? Peut-on imaginer que la grande poly­
phonie sacrée franco-flamande à laquelle la péninsule ibériquE
était restée fidèle jusqu'à la fin du XVIIe siècle, y ait été
exécutée pendant les périodes de faste où le service re1igieu)
était assuré correctement ?"Les chanoines de Santa Cruz à
Coimbra avaient toujours eu la musique en honneur et une ré-

1

forme de 1527 avait accentué cette tendance; depuis cette
date, l'obituaire mentionne avec soin les talents musicaux
des chanoines : beaucoup semblent avoir été de bons organis­
tes. Mais à Coimbra comme à Evora dominait la préférence pour
l'ensemble a capella". (S. Corbin in Dufourcq 1946: 158).

y aurait-il eu dans les églises du Congo, d'Angola et de Sao
Tomé quelqu'échos des fastes musicaux des grands centres de
la culture religieuse dlEspagne et de Portugal? Les voutes
de la oetite église cathédrale de San Salvador dont les rui­
nes subsistent encore ont-elles résonné des notets de Josquin
des Prés, de Cristoba1 de ~10ra1es, de !1anoel :lendes, >'anoel
Cordose, des compositions polyphoniques de l'école d'Evora,
de Coimbra et de Vila Vicosa, voire des oeuvres de Victoria
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et Palestrina? Cela est ~robab1e pour Luanda qui était co10
nie et bien entendu rour Saa Torne centre de toute l'adminis­
tration ecclésiastique rour l'Afrique et qui il y a peu de
temps encore donnait une image exacte du Portugal.

\

Cavazzi signale vers 1670 à Saint Paul de Luanda
une église cathédrale "digne de la riété et de la magnifi­
cence des portugais", l'église du Saint Esprit, celle des
Carmes déchaussés, une église "su!1er~e" de Notre Dame de Na­
zareth et ::>lusieurs couvents dont celui "œgnifique" des

Jésuites". Il Y a peu d'endroit, ajoute-t-il, où les fêtes
des Saints soient solemnisées avec plus de pompe et magnifi­
cence". (Cavazzi in La~at 17::;2 l : 89).

Pour le royaume de Kongo dont l'indépendance n'a­
vait jamais été mise en question et dont les rois, on l'a
vu, se plaignaient parfois du peu de zèle des portugais, ce­
la est moins sûr. Il y avait tout de même douze églises à

San Salvador au XVIIème siècle (Rand1es 1968 : 158) et à la

cathédrale ce cantus figura tus devait se réaliser le plus
souvent à l'Ordinaire comme au Pro~re en contravunto alla

mente, cette technique d'improvisation en déchant ou faux­
bourdon à trois ou quatre voix sur une 1igne de ;J1'a'in-chant,
à laquelle tout chantre digne de ce nom devait être rompu.
Et l'on peut faire confiance aux chantres africains pour
l'avoir acquise rapidement et d'autant mieux que la Doly­
phonie africaine use souvent elle-même d'une technique ana­
logue que tout musicologue africaniste connaît bien.

Le phénomène de convergence devait jouer et on
iœgine l'impact qu'ont pu avoir de telles pratiques ;Joly­

~honiques sur la musicalité africaine qui de toute évidence
devait s'y reconnaître! Et vice et versa! la texture poly­
phonique de type harmonique des musiques vocales africaines
avait tout pour étonner les oreilles des européens qui vou­
laient bien se donner la peine de les entendre! Au XVIIIème
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siècle L. de Grandpré, officier de la marine française, en
hor.rne du siècle des Lumières, n'hésite pas à réviser ses pré­
juger sur "les nations sauvages" pour décrire ces musiques
avec des termes qui auraient ravi Ra~au et décontenancé
Rousseau

"Les chants des habitants de la côte d'Angola (1)

sont dignes d'attention et supérieurs à ce ~ue

l'on doit raisonnablement attendre d'une nation
sauvage. S'~ls ne connaissent pas les finesses
de l'art, s'ils n'ont point de mélodie, en un root,
pour parler d'après le Oictionnaire de Musique, si

leurs airs ne renferment pas une succession de
sons tellenent ordonnés selon les lois du rythme
et de la modulation qu'elle forme un sens agréa­
ble à l'oreille, au ooins :Jarait-il, que la ~Iature

leur a donné les organes assez délicats, l'oreille
assez fine pour les conduire à l 'harmonie. Ils.
chantent avec une preclslon ad~irable [ ...1 la
première partie, la seconde et la basse, et cette
harmonie est aussi exacte qu'elle puisse être;
je veux dire que si l'on donnait à un compositeur
de Paris la première partie d'une de leurs chan­
sons, il ferait sur cet air une seconde partie et
une basse exactement les mêmes que celles qu'on
chante chez les nègres". (De Grandpré 1801 : 85).

Malheureusement, nous n'avons qu'une connaissance médiocre
des musiques actuelles de la région de San Salvador ou de
Loanda ; mais curieusement il semble que ce soit la côte du
Gabon qui ait conservé de la manière la plus vivante l'écho

(1) Au XVIIlème siècle "la côte d'Angola" désiljne toute la
côte depuis le Gabon jusqu'à Benguéla.
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de pratiques po1y~honiques qu'on se plaît A imaginer co~
étant la fusion d'un faux bourdon africain et d'un faux bour
don des XVIe et XVIIe siècles européens. L'estuaire du Gabon
se trouve, ne l'oublions pas, A proximité de Sa5 Tomé et jus

qu'aux XIXème siècle des Qoë1ettes ou de simples pirogues
portugaises allaient et venaient entre Sao Tomé, l'Estuaire

et la lagune du Fernan-Vaz. Cette dernière était d'ailleurs
surnolmlée EZiwa z'a-kuku "le lac aux voiles" (d'a9rès \olalker
Toponymie de Za ZaguM èu Fernan Vaz) et les Nkomi avaient
eux-mê~es mis au point une navigation de cabotage en adaptant
un gréément de type livarde en usage au Portugal aux pirogues
traditionnelles faites d'un tronc d'arbre creusé (1). Les Run
gu pratiquaient égalenent le cabotage et fournissaient de la
main d'oeuvre pour Sao Tomé. De plus, de tous temps, les
chefs ~1pongwe, Run'Ju ou Nkomi n'avaient pas hésité à monter
sur les navires européens, certains même confiaient leur
fils à des capitaines qui les faisaient voyager jusqu'en
Europe (2). Enfin on n'aurait garde d'oublier que les côtes

·du Gabon furent découvertes avant mê~e le Zaïre et que l'a­
bondance des' tooonYMes portugais atteste l'impact de la fré­
quentation portugaise. Le terme même de Gabon serait la dé­
signation portugaise du caban des matelots (Gabào). La re­

connaissance des côtes du Gabon ~ar les portugais était a­
chevée en 1475 et "a fortiori lorsqu'en 1482-83 Jean II en­

voya Oio~o Cao reconnaître les côtes au Sud du Cap Sainte
Ca therine ( ...J qu i amena 1a décou verte du royauMe de Congo".
(Reynard 1955 : 18). Entre 147; et 1474 d'a~rÈ:s les documents
portugais (cf. Brasio 1952 : 65) le navigateur Lopo Gonçalves

(1) d'après F. Gau1me 1975 :
(2) En 1856 Ou Chai11u sera hébergé au cap Lapez par le roi

Bango qui avait voyagé au Brésil et avait vécu deux ans à
Lisbonne (1863 : 41).
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découvre le cap qui portera son nom rapidement transformé
en Lopez et Fernào Vaz qui prit part aux explorations de
Lopo Gonzalvez, Rui de Sequeira (qui découvrit le Cap Sainte
Catherine) et Diogo Cao, donna son nom à la lagune Nkomi ...

Bref, la ~roximité de Sao Tomé plus que tout autre
facteur suffirait à expliquer qu'une civilisation musicale
de caractère lusitano-congolais se fût épanouie sur les côtes
du Gabon. Celles-ci n'ayant pas été christianisées à l'époque
de Kongo pouvaient, eh dehors de toute contrainte ou convic­
tion religieuse, subir librement l'influence de cette civi­
lisation en la revivifiant dans des expressions culturelles
spécifiques, et cela même après que la décadence des anciens
royaumes à l'aube de la colonisation en eüt épuisé la source.
Il est un fait, en tout état de cause, que cette côte du Gabor
fournit tant dans le domaine instrumental (celui de la harpe)
que vocal (celui de la polyphonie) des exemples troublants
en faveur de cette hypothèse. Nous en donnerons pour preuve
un document enregistré un jour de fête de 1966 dans une famill
voisine de la maison que nous habitions à Libreville: les
membres s'en étaient réunis et s'étaient mis spontanément à

improviser ur.e polyphonie à trois voix dont nous présentons
la transcription ci-contre. Cette polyphonie ne doit rien,
on s'en rendra compte, au christianisme colonial moderne;
ses structures sont d'ailleurs semblables à celles qui régis­
sent les choeurs de sociétés d'initiation féminins propres
aux myene où tout apport confessionnel chrétien est absent

a. La forme de ces improvisations polyphoniques
présente la succession Verset monodique vocalisé, Repons PO­
ly~honique ; mais le style n'en est pas habituel aux mu­
siques vocales africaines. Le verset est non-mesuré et lancé
un peu à la manière de l'incipit grégorien par lequel étaient
toujours introduites les constructions polyphoniques dans la
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liturgie latine de la grande époque (1).

b. La structure mélodique de ce verset ~nodique

épouse la for~ d'arche caractéristique du grégorien alors

que les structures mélodiques africaines ont d'ordinaire ten­

dance à être descendantes, comme c'est d'ailleurs le cas
dans l'intérieur du Gabon.

c. Le Repons lui-même est un magnifique déchant

en coloratura autour. de la voix principale et s'établit sur
l'échelle habituelle de la musique des Myene en en respec­
tant les articulations cadentielles. Ce déchant prend il est
vrai des allures de fanfare onomatopéique qui laisseraient
deviner peut-être d'autres influences, instrumentales celles­

ci et plus récentes, mais cette musique sonne dans son en­
semble comme le résultat d'une harmonielse fusion des prin­
cipes polyphoniques africains et de ceux du faux-bourdon ec­
clésiastique d'autrefois.

Ne voyons pas dans ce document, une exception :
le style de ces versets monodiques "en arche" se retrouve
dans la musique quotidienne des Myene et nous avons enregis­
tré chez les Galwa, sur le lac Onange, aux environ~.de Lam­
baréné, des berceuses dans ce style. On imagine mal de tel­
les pratiques responsoriales et un tel style ~élodique si

ils ont été inspirés par la litur9ie catholique, introduits
à l'époque coloniale. Sans doute ces polyphonies sont-elles
exécutées dans le cadre de cérémonies ne faisant aucune ré­
férence à la symbolique et au rituel chrétiens (comme c'est

au contraire le cas des récentes religions élaborées par

les Fang).

(1) Les médiévistes et spécialistes de la Renaissance savent
que dans les messes polyphoniques par exemple les incipit:
du Gloria et du Credo ne sont jamais traités par les com­
positeurs car ils étaient confiés à l'intonation grégo­
rienne.
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Ceci n'infirme pas l'hypothèse d'une assimilation, mais au
contraire confirmerait son ancienneté et sa parfaite intério­
risation.

Séquences d'Elombo improvisées

Première séquence :

- formule mélodique d'incipit
tion A)

soliste (transcrip-

- verset : récitatif ;
- répons choral (transcription B).

comme première séquence

Deuxième séquence :

- pas de formule

- verset
mélodique d'incipit

- repons

Troisième séquence
- idem ;

formule d'exhortation onyo!

Quatrième séquence
- reprise de la formule d'incipit à laquelle répond

le choeur en ponctuant d'abord polyphoniquement la ,formule
de cadence ;

- répons choral, doublé et varié.

Cinquième séquence

- verset
- répons choral doublé et varié.

Sixième séquence:
formule d'incipit variée

- verset récitatif ;
- répons choral, répété trois fois ; la troisième

fois varié de la même façon que dans la quatrième et la cin­
quième séquence (transcription C)

- remarquer à la partie supérieure du répons le
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pyen (fa dièse) qui complète héptatoniquement l'échelle;
_ remarquer à la polyphonie en quartes oarallèles

entrecoupée des mélismes de la partie moyenne traitée en
"anacrouse"

- formule d'exhortation.

Septième 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 0)

- formule d'exhortation.

Huitième séquence:
_ conclusion en fanfare chorale
- formule d'exhortation.

ELOM80 à 3 solistn
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Papistes et négriers

1. Jusqu'à la fin du XVlème siècle. la route pour
aller au Congo passait par le Cap Vert et longeait la cOte
pour atteindre l'île de Sao Tomé d'où l'on piquait sur le
Ca~ Sainte Catherine; ensuite on descendait vers le Sud en
utilisant les renversements du courant côtier, mais les cou­
rants du Gabon retenaient parfois les vaisseaux quatre ou
cinq mois dans ses parages. On utilisa par la suite égale­
ment une route plus longue mais plus sûre et plus rapide et
qui allait par surcroît convenir aux exigences du commerce
triangulaire entre l'Europe. l'Afrique et l'Amérique. La
route 1I10ngue ll consistait A faire voile dans la bande des
vents généraux jusqu'à la côte du Brésil d'où l'on revenait
vents d'Ouest arrière comrr~ rour doubler le Cap de Bonne
Espérance; puis. en vue des côtes de l'Afrique, aux envi­
rons du 25ème degré de latitude Sud, on se laissait porter
vers le Nord par le courant de Bengué11a (d'après Lopez/
Pigafetta 1591 ; Anonyme 1719 ; De Grandpré 1801).

Dès 1500 les Portugais de Saà Tomé eurent le mo­
nopole du trafic sur le continent jusqu'au royaume de Kongo,
et en 1529 ils mirent en service sur l'île, des mou1 ins à

canne à sucre qui sont peut-être à l'origine de la banali­
sation de la main d'oeuvre esclave. Les colons de Saà Tomé
entreprirent au XVllème siècle d6 recherches minières au
Gabon et au XVlllème siècle ils s'étaient installés sur l'île
Koniquet en plein centre de l'Estuaire (d'après Reyn~rd op.
cit. : 23. 30). Mais dès le XVlème siècle. comme nous l'ap­
prend Pigafetta. ils voyageaient sur l'Estuaire "avec des
petites barques amenant des marchandises et rapportant de
l'ivoire. de la cire. du miel. de l'huile de palme et des
esclaves ll (Lopez/Pigafetta/Ball 1591 ; 1965 r : 16).

2. Cependant. ni le Gabon qui ne présentait pas
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les structures étatiques favorables, ni le Loango, hostile,
ne furent christianisés au XYlème siècle. A vrai dire, l'en­
thousiasme de la rencontre historique des civilisations afri

caines et euro~éennes qui s'était faite sous le signe de la
Chrétienté et de Kongo se dégrada rapidement. La Traite al­
lait faire de la côte d'Afrique l'enjeu des puissances mari­
times européennes qui cherchaient à briser le monopole por­
tugais ; elles n'y apportaient pas moins leurs rivalités so­
cio-économico-re1igieuses. Les Franciscains et les Capucins
avaient bien pris la relève de l'évangélisation vers 1645
à la demande de Rome, mais après la bataille d'Ambui1a (1665
qui marque le départ des Portugais de San Salvador, le chris~

tianisme disparaîtra peu à peu du royaume. C'est alors que la
Traite se concentre sur la côte dite de "Basse Guinée ll (du Ca

,Lopez au Loango, assez peu sur l'Estuaire du Gabon), qui a pa

du XVllème siècle sera fréquentée surtout par les Hollandais
et les Français et Anglais. Entièrement guidée par le profit
et orientée vers le Nouveau Monde, cette Traite, contraire­
ment à celle des Portugais ne sera accompagnée d'aucune ten­
dance au métissage culturel. "Elle concernera rlus particu­
lièrement les anciens vassaux maritimes du grand e~ire de
l'intérieur, transformés en Etats courtiers" (Rand1es 1968
197) et le Loango fut le principal. Une civil isation luso­
congolaise avait eu tout de même le temps de se constituer
et d'essaimer, colportée par les commerçants portugais et
favorisée par la multiplication des intermédiaires. Certains
groupes avaient conservé le christianisme en dehors .de tout
contrôle étranger: les Capucins italiens trouveront à Mbanza
Sonyo en 1645 une église bien conservée qu'ils jugent dater
de la fin du XVème siècle et à la fin du XVllème siècle, il
y avait dans cette même province trois églises élevées par
les congolais, "la première dans la résidence du 'Comte' dé­
diée à la Vierge, la deuxième près de sa sépu1ture t la troi­
sième dédiée à Antoine de Padoue avec un couvent servant
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d'hos~ice aux Capucins; et il y avait d'autres églises dans
le pays" (d'après Cavazzi, op. cit.). En 1773-74, Proyart
et les missionnaires français envoyés au Loango croyaient
le pays sans chrétiens mais ils découvriront une communauté
à Manguenzo : c'était une colonie d'habitants de la province
de Sonyo qui ayant traversé le fleuve était venue avec l'ac­
cord du roi de Kakongo s'y établir. D'après Proyart, le nom­
bre de ces chrétiens était de quatre mille et "à douze lieues
françaises" du Zaïre; les missionnaires trouvèrent une é­
glise de fortune avec une croix et un crucifix; ... " un nè­
gre entonna un cantique en langue du pays (1) et l'on continuë
à chanter à deux choeurs. Quand un cantique était fini, on
en commençait un autre [..•l la séance, quoique très longue,
ne nous ennuya point. Le sujet de leurs cantiques, leur ton
de voix, leur attitude, tout exprimait le sentiment, tout
annonçait des coeurs pénétrés" (Proyart 1776 : 254).

3. Nous n'avons pas la compétence pour en juger,
mais il semble qu'après vne première phase d'expansion tri­
omphaliste, le christianisme fut apporté parfois dans ses
formes les plus populaires de piété latine. C'est, en tous
cas, l'opinion de cet auteur anonyme d'un "voyages aux côtes
de Guinée et en Afrique" édité à Amsterdam en 1719, de toutes
évidences protestant qui écrit à propos de l'île du Prince
qui à l'époque était le port de transit principal des escla­
ves, à côté de Sac Tomé:

"La seule chose que je remarquai dans cette île
d'aussi ridicule que de déplorable fut chés les

(1) Les premiers documents linguistiques du bantu sont un
. catéchisme kikongo de Trei Gaspar da Conceiçao de 1556

où sont consignées les litanies des Saints et un autre
édité par P.M. Cardoso, Jésuite, en 1624 à Lisbonne.
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Capucins, ou Je fus par curiosité un jour de fête,
que leur église était extrêmement ornée, pour voir
si tout ce que j'avais ouï dire de la dévotion su­
perstitieuse des Portugais était vrai. J'en trou­
vai plus que je ne m'étais imaginé. Je contai sur
leur autel huit cens petits Marmousets, ou Marmou­
settes, et cinquante autr~qui pouvait avoir un pi
ou un pié et demi de hauteur C...1 représentant ch
cun un Saint ou une Sainte, leur nom était écrit
en bas. Je les voulus lire tous, mais la patience
me manqua [..•1 Je me souviens qu'il y avait Saint
Pancrace, Saint Fiacre, Saint Pantalon, Saint Har­
1equin, Saint Janphi1e, Saint Gengou1e et une in­
finité d'autres pareils noms comme Saint G10utin
et même encore de plus ridicules [...] Sainte Barb
n'était pas oub1iée"(Anonyme 1719: 119).

4. Nous ne sonmes pas loin de penser quant à nous
que les formes assez étranges que prirent les religions a­
fricaines, au Loango en particulier, avaient pu trouver un
terrain fertile de développement dans des formes d~ dévotion
latine de seconde main focalisées dans des objets à forte
connotatior magique.

C'était déjà bien l'avis de notre trafiquant hu­
guenot qui affirme sans nuance à propos des superstitions
qu'on attribuait aux africains: "Je n'ai jamais remarqué
ces sortes de sortilèges et suoerstitions que dans l~s en­
droits où les Nations Catholiques ont établi des colonies.
Je laisse, mon très honoré lecteur, à votre jugement de dé­
cider qui, des Idolâtres africains ou des Idolâtres européen'
a pris ces sortes de pratiques suoerstitieuses aux autres"
(ibid. : 31). Nous partageons en tous cas le point de vue de
Baumann et Westermann pour qui : "la conservation de remèdes
dans les cavités corporelles des figurines cultuelles du Lo-
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ango, cavités recouvertes d'un fragment de verre, rappelle
les reliq~es placées dans les images du XVème et XVlème
siècles; les clous fétiches rappellent de même le cruci­
fix" (Baumann/Westennann 1962 : 176). Nous avons eu nous­
même l'occasion de voir, aux environs de Mayumba, une statue
de la Vierge aménagée de cette façon et que son propriétaire
-un notable, descendant d'un lignage aristocratique exhi­

bait aux côtés de son Mbumba Bwiti.

5. L'histoire de la Traite en Afrique a été faite
(1) ; il ne nous apparti ent pas de porter un jugement sur
l'éthique d'une époque révolue, encore moins d'en faire la
psychanalyse sociale. ~ous risquerons cependant un point de
VUE: telle une maladie~J~ont on veut oublier l'exis­
tence, la Traite a rongé le corps social africain, modifiant
les mentalités et les structures sociales, créant certes des
aristocraties locales en favorisant la pénétration de biens
économiques et culturels nouveaux, mais créant du même coup
un sentiment de culpabil Hé, d'insécurité et de méfiance gé­
néralisée qui se traduisit sans doute par la ~ultipJication

des pratiques de sorcellerie. Certes, les Européens étaient
porteurs de cette maladie ~Ata~ qui contamina l'Afrique
en transformant son esclavage domestique traditionnel en
un trafic aberrant: on reste stupéfait devant l'indignation
de Cavazzi, missionnaire capucin, qui dénonce l'inhumanité
des Africains qui "vendent leurs parents apr~s qu 1 ils ont
assuré les marchands qui font cet indigne trafic que les
gens qu'ils leur vendent sont réellement leurs esclaves"

(1) On consultera en particulier Rinchon 1964.
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(Cavazzi in Labat 1732 l : 232) et qui ne semble pas prendre
conscience un seul instant que la présence missionnaire et
l'entretien du clergé étaient financés par un quota tout à

fait légal de vente d'esclaves. Mais le comble de l'aberra­
tion logique se situe certainement a~ siècle des Lumières:
De Grandpré, "officier de la marine française" est en fait
un négrier, et il ne s'en cache pas. Il n'en est pas moins
philosophe, cite J.J. Rousseau, invoque l'esprit de la Révo­
lution française et fait une analyse politique d'une finesse
que n'eût pas renié Montesquieu des institutions du Loango.
Apparemment dénué de tout préjugé, il s'écrie:

"C'est un grand malheur pour un pays, qu'on puisse
légalement y priver un homme de sa liberté, mais
c'est le comble du crime et de l'infamie d'ajouter
à l'atrocité des lois, en livrant à l'esclavage
des hommes sur lesquels elles ne donnent aucun
droit. Ce malheureux usage est le fruit du luxe
et du conunerce que nous y avons apporté" (De Grand­
pré 1801, l : 215).

Il n'en fait pas moins ses comptes et se félicite d~ ce que
"ses" Noirs "jamais [...) ne se sont portés à aucun mouvement
séditieux" (ibid. II : 67).

Ces données de la psychologie sociale -telles du
moins que nous les percevons- aggravées par une accultura­
tion religieuse parfois pervertie, ont peut-être été à l'o­
rigine des pouvoirs occultes que les Vi1i étaient réputés
posséder lorsque le Loango s'érigea en "Etat courtier". En
s'imposant comme les représentants du Monde de richesses de
l'Au-delà des l'lers, les Vili ont peut-être contribué à l'ap­
parition de gnoses pessimistes chez les populations de l'in­
térieur résig~ées et fascinées tout à la fois. Le Ewete des
Tsogo dans lequel nous verrons que le pays du Couchant est
celui des morts, des richesses et des Blancs, et où des ré-
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férences obscures sont faites à des éléments de culture et
de vocabulaire loango, n'en serait-il pas l'un des derniers

échos ?
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Les Vi1i et Bukkamea1e

1. Dès le XVlème siècle, les Portugais avaient
organisé le commerce avec l'intérieur par l'intermédiaire
des Pombeiros (1) qui eux-mêmes avaient des porteurs et
pénétraient en caravane dans les régions inconnues des Eu­
ropéens et pouvaient rester absents un ou deux ans. Il sem­
ble que les Vi1i se soient spécialisés dans ce rôle; en
tous cas, à partir du XVllème siècle, ils opèrent pour leur
propre compte et supplantent les Pombeiros. D'après Ph. M.
Martin (1972 : 69), pendant la période de 1630 à 1793, les
Vi1i acquièrent une réputation d'ubiquité dans leurs acti­
vités commerciales. Capelle (1642), Cadornega (1681) et Ca­
vazzi (1668) cités par Ph. ~.1. Martin (ibid.) disent qu'ils
faisaient le partage et le trafic du cuivre, de l'ivoire,
des esclaves, du tabac, des marchandises et étoffes hollan­
daises, des nzimbu, des poils de la queue d'éléphant. Ils
so~t connus au Nord comme au Sud et à l'Est du Congo sous
le nom de ,l,fubiri, terme autour duquel flottent des conno­
tations de magie et de sorcellerie. Il y avait des l~biri I:!

installés à San Salvador au XVlllème siècle et au ~IXème

si èc1 e, des Mubiri nomada ient encore dans l' intéri eur de
l'Angola contre le gré de l'administration de Luanda qui
les comparait à des bohémiens paresseux et sans loi (Arqui­
vo Historico de Angola, cité par Ph. M. Martin, op. cit.
132). Pour le Nord, la province de Mayumba était un lieu
de transit important et d'après Fourneau (cité par Ph.M.

(1) D'après Dapper ces Pombeiros étaient des africains noirs
ou métis formés par les commerçants portugais établis
au Congo ou en Angola pour aller apporter desmarchandi­
ses à Pombo, c'est-à-dire au Nord Est en direction du
royaume teke et en ramener de l'ivoire et des esclaves,
d'où leur nom de Pombeiro8.

, l ~ " !~. MU 'i i'\.l: .
.... _._-
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Martin ibid. : 124) les principaux intermédiaires des Vili
étaient les Punu et Vungu de la Nyanga, les Ngove du Cap
Sainte Catherine, les Lumbu de Sette Cama et de Mayumba,
les Nkomi du Fernan Vaz qui dans le massif intérieur se pro­
curaient des Nzabi, Tsogo, Sango, et Povi. A la fin du XIXèm(
siècle, un vieux porteur vili a donné la description des in­
terminables marches au travers des forêts et montagnes in­
hospitalières du Mayombe que faisaient les caravanes (d'aprè~

Elie Gandziani cité par Ph. M. t'1artin : 119). Sur l'Estuaire
du Gabon~ les Vili avaient conclu des alliances avec les chef
Mpongwe.

2. Le massif intérieur du Gabon représentait d'ail·
leurs traditionnellement pour les Vili un marché de l'ivoire.
C'est à peu près là que la carte d'Abbeville de 1656 dans
l'ouvrage de Cavazzi, celle de l'Isle d'après Dapper (1733),
celle de d'Anville (1731) situent le fameux Bokkameale (ou
Bukameale) dont parle Dapper :

"L'ivoire était fort corrmun autrefois au royaume
de Loango mais il devient plus rare de nos jours
(1) car les nègres sont obl igés de l'apporter de
fort loin sur la tête. Leur principal ~arché est
à Bokkameale qui n'étant pas à moins de trois cents
milles de la côte demande l'espace de trois mois
pour aller et revenir. Les marchandises qu'ils y
portent ordinairement sont le sel, l'huile de pal­
mier, les couteaux à lames larges de leur propre
fabrique, des toiles grossières de Silésie, outre
des esclaves et des dents d'éléphants" (Dapper in

Prevost 1748 VI : 252).

(1) Ph. M. Martin voit dans cette raréfaction de l' ivoire la
cause de l'augmentation du trafic des esclaves à la fin
du XVIIème siècle, plus rentable pour les Vili (1971 : 71
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Toujours d'après Dapper, les habitants de Bukka­
meale étaient des Jagga, mais l'on a vu au chapitre précédent
le sens qu'il fallait donner à ce terme. Il y avait en che­
min, dans le Mayombe, la province, ou le territoire de Ke­
seck ou Kesock soumis semble-t-il au Loango et éloigné
d'environ huit journées de Mayumba (d'après Battle in Ra­
veinstein 1901 : 42, 52, 53, 58-9, cité également par Ph. M.
Martin op. cit. : 41). Les habitants de Kesock étaient, d'a­
près Dapper, égaleme~t des Jagga ; probablement les ba-Yaka
Punu et Yombe actuels. "On trouve au Nord Est de Manikeseck
une nation de Pigmées [ ... que Dapper ...] appelle Backe­
Backés : ils ne veulent point entrer dans les maisons des
Maramba [habitants de Mayumba ?] . Ils paient à Mani Keseck
un tribut de dents et de queues d'éléphant" (Dapper 1668 in

Prevost 1748, VI : 239).

Ces Pygmées pourvoyeurs d'ivoire sont très certai­
nement les ba-Bongo que Ou Chaillu découvrira vivant au mi­
lieu des Sanga le 10 juin 1864 (Ou Chaillu 1868 : 260-267)
et que les indications précises de l'explorateur permettent
de localiser là où ils sont toujours, du côté de la route de
Ndende à Mimongo. On sait que les Pygmées se nommeDt eux­
mêmes généralement Baka, ce qui authentifie " information
du voyageur hollandais. Dapper affirme en outre avoir vu
"assis vis à vis du Trône du Roi" de Loango, quelques "nains
à grosse tête [ ] enveloppées dans une peau de quelque
bête féroce l 1 appelés Backebackés" (Oapper 1668 in Pre-
vast 1748, XIII: 601). Cette dernière information est du
plus haut intérêt, car elle laisse supposer que les Pygmées
étaient associés rituellement au pouvoir vili, probablement
en fonction du rôle de guide qu'ils eurent dans les migration
bantu. Le texte de Dapper qui les met aux pieds du trône du
roi, un peu à la manière des bouffons des cours ~édiévales

en compagnie d'albinos, laisse entendre la symbolique magi­
que qu'ils représentaient. Or -et c'est là que l'on peut



- 125 -

voir que l'étude de la musique peut servir a l 'Histoire-
les Pygmées ba-Bongo du massif Du Chaillu ont perdu leur mu­

sique -en un mot, ils ignorent le yodeZ que les Baka du
Nord du Gabon pratiquent naturellement. Leur musique, d'après

les enregistrements que nous avons pu en faire H. Pepper et nI
même, est proche de celle des Nzabi qui eux-mêmes s'apparen­
tent aux Kongo Sundi et se trouvaient sur un itinéraire de
t~iri entre le Loango et le Stanley Pool (cf. Randles 1968 :
175). Malgré tous les efforts que nous avons déployés pour
obtenir des yodeZs de la part des ba-Bongo (en apportant des
enr~gistre~ents, en nous ridiculisant par quelque tyrolienne)
nous n'obtinmes qu'airs consternés ... Que signifie cette pert
d'une expression culturelle -la musique- d'ordinaire si te­
nace, si ce n'est une longue acculturation au contact des
Bantu ? Généralement les Pygmées ont perdu leur langue au
contact des pODulations au milieu desq~elles ils vivent, mais
non leur musique.

Il nous semble probable en rassemblant les indices
tels que: les estimations de distances et les descriptions
de paysages fournies par Dapper, la présence dans l~ massif
Du Chaillu de Pygmées déculturés qui pourraient bien être
les descendants de ceux avec lesquels les rois de Loango et
gouverneurs de Mayumba avaient fait alliance, que le Bukka­
meale des cartes du XVIIème siècle soit à situer là où sont
les Tsogo et Sango actuels. C'est également l'avis de Ph. M.
Martin (1972 : 17) qui se basant sur les seules estimations
de distance place Bukkameale sur le versant Sud du massif
Du Chaillu (1).

Nous voici donc revenu, par un chemin détourné pas­
sant par l'ancien Kongo et l'ancien Loango aux Tsogo et aux
populations du massif Du Chaillu.

(1) Ph. M. Martin rappelle que Avelot (1905 : 366) avait sug­
géré que le terme BukkameaZe provenait de meoko ou mbuku
signifiant vassal ; mais il est peut-être plus simple de
rappeler que Buka est un nom propre assez courant chez le~

Tso'Jo.
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L' i dô1e de r~ayumba

1. Si. au chapitre précédent. nous avions suivi
de près Du Chai11u. Marche et Compiègne c'est bien entendu
parce qu'ils sont nos sources principales pour le XIXe siècle
mais c'est aussi qu'avec eux nous avons remonté les deux iti­
néraires comnerciaux les plus importants de cette époque (1).
Le Rembo Nkomi menait à la traite du massif intérieur, con­
currençant un ancien itinéraire vi1i de r~yumba ; quant aux
portes de 1'Okanda. elles recevaient les plus grands rassem­
b1~ments de populations dans cet écheveau complexe d'ethnies
diverses où courtiers, exploitants, exploités, acheteurs,
achetés, curieux, migrants se côtoyaient pendant parfois des
l'lois. On avait dit à Bowdich que "le royaume d'Okandie était
le plus puissant de tous ceux que connussent les voyageurs"
(1819 in ~!a1kenaer 1827 : 201) ; en 1874, Compiègne y rencon­
tra Ke1e, Mbangw(, Ga1wa, Enenga, Kande, Kota, Pindji, Simba

sans rar1er de quelques Osyeba qui traversaient le fleuve en
curieux; le miene y était véhiculaire (cf. Compiègne 1875 :
85/124) ... Bref, c'était le grand rendez-vous! Il n'est pas
étonnant que le "royaume" et les o-Kande eux-mêmes laient pra­
tiquement disparu depuis la transformation des données com­
merciales.

L'itinéraire du Sud, celui qu'avait emprunté Ou
Chai11u était celui qui ~artait du Fernan-Vaz ... Les insti­
tutions politiques des habitants de cette lagune, le.s "Cama"
ou Nkomi, s'étaient alignées au cours des siècles précédents
sur celles du Loango avec en Qarticu1ier l'apparition du
Mafuga personnage dont le rôle était semblable à

(1) C'est bien la raison qui avait fait Ou Chaillu se heurter
tout d'abord à la mauvaise volonté de ses amis Mpongwe et
Nkomi qui s'étonnaient qu'un européen prétendît pénétrer
dans l'intérieur dans un but non commercial et craignaien"
qu'il n'eût en réal ité l'intention de courtcircuiter le
monopole rtjene.
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celui du Mafuka (le "mafouke ll des navigateurs) (1), ministre
du commerce du roi de Loango, et l'emprunt d'éléments cul­
turels et cultuels a la civilisation de Kongo ..• Des liens
d'intérêts et de parenté s'étaient établis et cimentés avec
les Lumbu Vi1i de Mayumba, la province septentrionale du roy­
aume qui était devenu un port de Traite important au cours
du XVIIe siècle. Le IIgouverneurll de Mayumba était l' homologuE
du Ma-Loango (roi de Loango) et sans doute faut-il voir dans
Mayumba le Ma-yombe = roi des Yombe. Conme le rappelle Ph.
M. Martins d'après les textes anciens et la tradition orale

"A special feature associated with the judicia1
system in Loango was the sanctuary provided by
certains roads ca11ed nN2i~ (2), Si Nzambi or
N2i~ Ivanga Nzambi, 1itera11y 'paths of Gad' or
'God-created paths'! These roads converged at Sua1i
They went in four directions : the road to the
east which 1ed to Teke country was the Nzi1a Xin­
tetchi ; the road west to the sea, Nzila Mbu ; the
Nzila Kakongo went South and the Nzila Balumbu

went North ll . (Ph. M. Martins 1972 : 23).
La route de la capitale du Loango (Sua1i, près de ~10sso au
Nord de l'actuelle Pointe-Noire) menant a la province du Nord
aboutissait donc aux Lumbu qui sont aujourd'hui à Mayumba et
qui font le lien entre les Vi1i, Punu, Sira et Nkomi, et
bien que ces derniers ne fussent point "sujets" de Ma-Yomba,
leurs activités commerciales les avaient amenés à s'imprégner
de la culture du Loango et a imiter ses lois. Les sources
principales pour l'ancien Loango sont Satt~~ (cf. Raveinstein
1901), un marin anglais fait prisonnier par les portugais sur

(1) Cf. en particulier De Grand Pré 1801.
(2) Nous verrons que le terme nzi1a a pu prendre une connota­

tion magique par la suite.
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les côtes du Brésil, qui s'étant enfui sur la côte d'Angola
vécut avec les "jagga" entre 1590 et 1601 et visita le Loango
et Mayumba ; et O. Dapper, voyageur hollandais du XVIIe siè~

c1e (1676/1686) qui donna une description de la capitale du
Loango.

Ces représentations du "Mbuiti", ces statues de
femmes en bois polychrome que Du Chai11u verra chez les Sira,
Ke1e, Evya, Tsogo et Sango -c'est-à-dire tout au long de son
itinéraire qui représente bien la route des sous-traitants- e­
dont l'explorateur observe la stylisation progressive, ces
repr:ésentations ressemblent fort à "l'idole" de Mayumba que
Batt1e avait appelé "Maramba" :

"In the town of Mani Mayombe is a fetish called
Maramba, and it standeth in a high basket made
1ike a hive, and over it a great house. This is
their house of religion, for they be1ieve on1y in
him, and keep his 1aws, and carry his reliques a1­

ways with them...

et iJa ttdi, aj oute :

"From this place, as far as it is to Cape"de Lopo

Gonsa1ves, they are a11 of this s~perstition [ .•.1
And those that wi 11 be sworn to Maramba ( ...1 are
brought before Maramba, and have two marks cut upon
their shou1ders before, 1ike a ha1f moon, and are
sworn by the b100d that fa11eth from them, that
they shall be true to him r. ..) The Lord of this
province of Mayombe hath the ensign or shape of
Maramba carried before him, and whithersoever he
goeth ; and when he sitteth down it is set before
him ; and when he drinketh his pa1m-wine the first
dup is poured at the foot of the Mokiso or ido1,
and when he eateth anything, the first piece he
throweth towards his 1eft hand, with enchanting
words. (Raveinstein 1901 : 56).
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A Loango, Battle avait vu déjà deux idoles, l'une
qu'il appelle Mokisso a Longo (c'est-à-dire le -nkisi de Lo­
ango) et une autre checocke que Da~per appelera kikoko (1)

semble-t-il (Dapper 1671 : 535), d'après Raveinstein (ibid.)

"The last is a little black image, and standeth in
a 1i ttl e house [...J Th i s checocke doth sometimes
in the night come and haunt some of his best belo­

ved [...1 There is another Mokisso r.... J called
GOmberi. It is the name of a woman, and is in a
house where an old witch dwelleth, and she is cal­
1ed G:lnga (2) GOmbel'i sreaketh under the ground".
(Raveinstein op. cit. : 49).

Comme le fait remarquer l'éditeur de Batt~ instruit par
Dennett, "that underground speaking fetish in Loango, is at
the present time called Boio" (Raveinstein ibid.). La lagune
Mbanio qui s'étend de Mayumba à la frontière du Congo, marque
de nos jours en son milieu la séparation entre les Lumbu et
les Vili, le Bwiti et le Boio et les confins de la zone d'ex­
tension de la harpe n~mbi.

Lors de nos enquêtes à Mayumba et sur sa ·~agune

(où l'ambiance est -de l'avis de tous- particulièrement lour­
de en connotations magiques), nous avions répertorié plus
d'une dizaine de "temples" du Bwiti. Au fond de l'édifice ou
dans une pièce de la demeure de son propriétaire, trônait

toujours le i~umba Bwiti, tête ou tronc de femme (3), poly-

(1) checocke ou kikoko fait oenser à tchiko:ko qu'Hagenbücher
Sacripanti (1973 : 151) donne comme synonyme de buti.

(2) G:lnga = -nganga: devin guérisseur, prêtre, sorcier, mé­
dec in etc ...

(3) Parfois la représentation était masculine ~ais rarement.
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chrome -visage et corps blanc, cheveux tressés en bandeaux
bleus ou noirs, lèvres rougies, yeux fidèlement représentés­
fiché dans un gros sac évoquant un ventre énorme lui-méme
dé~osé dans un panier en vannerie. Les amateurs d'art afri­
cain y auront reconnu le "fétiche balumbu" et son modelé fig!.
ratif. D'autres figurations en bois oolychrome mais "en pieds
pouvaient l'accompagner, représentant ~énéralement un chim­
panzé (nzigu). Le Mbwnba Bwiti était souvent placé sur une
table dans une niche de bois, le tout évoquant quelqu'autel
catholique. Sur le panier ou devant l'icône étaient imman­
quablement déposés un certain nombre d'objets parmi lesquels
les instruments de musique tenaient la première place: har­
pe, cloche de bois ~eminée en forme de sablier et battants
multiples (cikunda) , cloche de fer à battant interne et long
manche coudé (kendo), hochet rituel du Bwiti (soke), miroir,
chasse-mouche rituel, vieux sabre ... On trouvera éga1e~nt

le !~wnba ~iti de plus petites proportions chez les Sango
et Tsogo, bien que chez ces derniers, il soit tenu caché. Pou
notre part, nous ne l'y avons vu qu'une fois dans une pro­
cession inaugurant la cérémonie dite "Bwete des nouveaux ini­
tiés" (cf. Sillans 1967 : 58) procession en zig-zago que l'on

peut voir dans notre filli1. ••

Que signifient ces deux ter~es ;4Jumba et Bwiti en­
trant en composition dans le synthème t~wnba 3witi qui dé­
signe l'icône que nous avons décrite chez les Lumbu Sango
et Tsogo ? (Elle existe également chez les Sira).

Il ne s'agit ~as avec le l~umba Bwiti à proprement
parler de reliquaire d'ancêtres et si le sac dans lequel de
telles figures sont fichées oeut contenir des osse~nts hu­
~ains, c'est à l'univers des ba-kisi (sing. -nkisi) du do-
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maine Kongo-Loango que renvoie le terme Mbumba.

2. Les références aux nkisi sont faites dès le
XVIIème siècle par Batt1e qui parle de "mokisso" (1) à pro­
pos de la religion des Jaggas et des idô1es de Loango et de
Mayumba (Raveinstein 1901 : 26-27, 48) et surtout Dapper

qui en donnera une définition que Hagenbücher-Sacripanti
trouve étonnal11T1ent précise" :

"Pa r 1e nom de Mokisso, il s en~endent un Etre
qui a le pouvoir de faire du bien et du mal, et
qui peut communiquer la connaissance du passé,
du présent et de l'avenir [...1 il Y aurait de
l'injustice à les accuser proprement d' ido1âtre­
rie, parce qu'ils n'ont aucune connaissance ni
de Dieu ni du diable, et que, sans distinction
de 1'un et de l'autre, ils appellent Mokisso

tout ce qui a vertu de produire quelque effet [ ...]
Tous les Prêtres du Pays, que la plupart des
voyageurs ne distinguent point des sorciers, sont

confondus sous le nom de Gangas ou fngang~s (2).
Ils y joignent le titre du Mokisso qu'ils servent
régulièrement (Dapper in Prevost 1748 l : 606) (3).

Notre auteur précise qu'aux "r~okissos" correspondent parfois

des statues à apparence hunaine mais que "d'autres C••• : sont

des bâtons garnis de fer [...1 ou décorés [ ...) des roseaux

~ ..] autour des bras et du cou ~ ..) des cordes ornées de

(1) "moquisies" dans les textes français.
(2) nganga : "devin-guérisseur, prêtre, magicien" dans toutes

les langues bantu.
(3) Ce texte est cité avec un découpage et dans une version

différents par Hagenbücher-Sacripanti (1973 : 103) dans
l'ouvrage duquel le lecteur trouvera les développements
relatifs aux nkisi.
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petites plumes et de deux ou trois petites cornes [ ...1 des
pots remplis de terre blanche, des cornes de buffles revê­
tus de la mêœ terre [... j " (ibid. : 704). Il fait la liste
des principaux en donnant une description de leurs attribu­
tions respectives. Parmi eux on trouve semb1e-t-i1 déjà Mbum­

ba (orthographié Bombo) Kosi, toujours en usage à Hayumba,
et Makemba et ~~kongo qu'on retrouvera associés au Ya r.~€ï

des Tsogo.

Comme l'avait bien vu Dapper, les nkisi sont le
réceptacle de forces ambivalentes et K. Laman a fait un in­
ventaire exhaustif pour le domaine kongo (Laman 1953 et 58
III) des objets qui focalisent ces forces: statuettes,

instruœnts de musique, sacs contenant divers ingrédients
et objets hétéroclites. Nous avons pu nous-même observer du
côté de Mayumba le contenu de l'un de ces sacs dans lequel
se trouvaient mâchoires et griffes d'animaux, serres et oeufs
d'oiseaux, clochettes de fer, bracelets de cuivre, graines,
morceaux de bois, feuilles, haillons, coquillages divers,
tous ces objets ayant bien sûr une forte connotation symbo­
lique que nous ignorons.

M.C. Dupré reprenant les travaux de Laman pour
une systématique des nkisi définit ceux-ci comme "des for­
ces non-humaines capturées par les hommes qui les incorpo­
rent à un support matériel pour les mettre à leur service
(M.C. Dupré 1975 : 12).

Pour Laman qui classe les nkisi en nkisi de l'Eau,
de la Terre et du Ciel, Mbumba serait l'un des plus anciens
associé à l'Eau, il protège des voleurs et des sorciers,
favorise la grossesse chez les femmes et le piégeage chez
les hommes mais éça1ement "causes b100d blisters, swollen
and aching legs, severe diarrhoea, cancer of the stomach
and 1ike" (Laman ibid. cité par Hagenbücher op. ciL: 113).

C'est à peu près dans les mêmes termes que F. Hagen
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bücher-Sacripanti qui a étudié les -nkisi du domaine Vi1i­
Yombe (1973 : 103-150) décrit Mbumba qui serait un -nkisi si

(de la Terre) "A deux modalités d'action : !·fbumba si et
,'v/bumba ma:si" corres!,ondant A l'ambiva1ence du nkisi et A
ses possibilités d'action dans le domaine masculin ou fé­
minin : ~fbumba peut ainsi avoir une action de prévention
contre la sorcellerie induite par la jalousie et accorder
la fécondité aux ferrmes mais il "affecte ses victimes de
troubles divers ~ ...1 caractérisés par une enflure généra-
le du corrs et un ballonnement trèS accentué du ventre".
Toujours d'a~rès Hagenbücher les nganga de Mbumba si sont
en général des hommes que l'on vient consulter pour se dé­
faire des envoutements provoqués par Mbumba mais les nganga

de .~umba ma:si sont en majorité des femmes assistées par
d'anciennes possédées du nkisi" (ibid. : 123). [... l Le
nganga Mbumba ne oeut invoquer ce nkisi que s'il possède le
ntchiama(arc en ciel) buti (1) représenté par le python C...
(ibid. : 143) lui-même associé A l'eau (2). A 11ayumba les
bracelets de cuivre milonga symboles du python et de l'arc­
en-ciel peuvent servir à des envoûtements.

Toujours d'après Hagenbücher, t-fburnba est" invoqué
avec la cloche de bois geminée cikunda, celle que nous avons
décrite comme instrunent vêtif sur les !~umba 3witi de May­
umba et qui semble bien ëtre celle qu'avait remarquée Dapper

. "Les fëtes qu'on célèbre à 1'honneur de 3ombo sont
remarquables ~ar un grand nombre de tambours, qui
demeurent placés à terre, et sur lesquels on bat

(1)

(2 )

Pour la notion de buti (1J1ur. mati) sorte de 'thimère" in­
féodée à un sorcier cf. Hagenbücher (ibid. : 151-163).
HaIJenbücher donne le texte d'une invocation à :·/burnba si
(Mbumba de la terre) : "Réveille-toi Mbumba,Hb1A.r.'ha fécond
l'Arc en Ciel enfante, le l~umba éduque, l'arc en ciel
sur terre, le Mbumba dans l'eau." (Hagenbücher 1973 : 118
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des mains et des pieds. Dans ces assemblées les
filles du Canton dansent avec des mouvements et
des attitudes si extraordinaires qu'on les croi­
rait folles ou furieuses [... ] Elles ont à la
main une esoèce de crécelle, peinte de rouge et
de blanc" (Dapfler in Prevost 1748 l : 608-609).

La notion de -nkisi n'apparaît pas au Gabon (1)
où elle cède la place aux notions relatives aux esprits et
génies du domaine myene appelés communément i-mbwiri. !~umba

n'en résume pas moins ~our tout l'Ouest gabonais un élément
cultuel dont on sent bien qu'il est étranger et dont seul

aurait été retenu le pouvoir)lJ~ Les Mpongwe
~'l'associent à l'arc en ciel ~4bumba iya~,yJet au python
~ {mboma) mais !~umba ne possède ~as de nganga et ne fait pas

l'objet d'une culte socialisé ~ar une société d'initiation
spécifique. Chez les Eviya de la Ngunye, ce serait un ta­
lisman de richesse dont l'acquisition nécessiterait le paie­
ment d'un dur tribut (d'après S. Bodinga Bwa Bodinga). D'a­
près le R.P. Coignard, un missionnaire des années 30, chez
les populations du Gabon Central : "les statues et crânes
d'ancêtres reposent ensemble sur un autre fétiche dénommé
Mbumba qui consiste en un serpent rouge [...]qui à force
d'incantations serait devenu homme (sic) puis crâne de pan­
thère mis ensemble dans une boîte et placé dans le Bwiti et
les cr~nes d'ancêtres" (Archives M.A.T.G. non classé). Nous
voilà donc revenu à notre ~~umba Bwiti. Malgré la confusion
apoortée par l'évocation de cette chimère mi-homme mi-animal
qui correspond à ce que Hagenbücher décrit sous le terme de
buti au Loango (cf. Hagenbücher or. cit. : 151) le mission­
naire a bien vu la conjonction qui pouvait être faite de

(1) Elle réapparaît avec les -nkira (ou -nkita) des Teke.
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deux cultes à portées différentes.

Nous sommes là en effet en présence de plusieurs
univers cultuels dont le Gabon marque le point de rencon­
tre.

C'était bien là l'intuition qu'avait eue M.H.
Kingsley qui, dans son introdution à R.E. Dennett (1898),
remarque judicieusement que: "that particular school of
fetish called 'Nkissism' (1) you donot meet with until you
strike the northern limits of the old kingdom of Kongo."
(M.H. Kingsley in Dennett 1898 : XIX). Se basant sur son
expérience personnelle au Gabon, l'exploratrice anglaise
cons ta ta it en effet que : "among tri bes i nhabi t i ng country
to the north and north east of the Fjorts [...J l did not
find the Mkiss and Nganga as a foresaid. Nevertheless, l
found [••.J deities [oo.J called by the Mpongwe-speaking
tribes Ombuiri C•••J fairly innofensive [...1 indistinguish­
able from some of the Nkiss which Mr. Dennett describes
[oo.j but [oo.) quite a different species of deity (ibid.
XVIII, XIX).

Nous aurons à revenir sur ces i-mbwiri des croy­
ances myene dans lesquels M.H. Kingsley voit une forme ori­
ginelle de religion africaine qui aurait fourni la base de
ce que Dennett appelle le "Nkissism" du domaine Kongo Loango.
L'hypothèse, qui ne manque pas de finesse. de M.H. Kingsley,
serait que "the teaching of Roman Catholic priests" dans
lequel les croyances du XVIème siècle voyaient "the secret
of earthly power" des rois de Kongo, résiderait "in fossil
state" dans l'esprit des manipulateurs de nkisi qui auraient
ainsi annexé les forces spirituelles de l'animisme africain

(1) Terme inventé par Kennett pour "religion des nkisi".
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pour en faire les instruments d'un pouvoir politique supé­
rieur à celui des religions autochtones (ibid. : XXX).

Sans aller jusqu'à conclure comme le fait notre
victorienne philosophe des religions que le culte des -nkisi

fut "an imported rel igion [ ...J introduced by the emissa-

1

ries of Fumu Kon'Jo into the regions of KaCongo and Loango"
(ibid. : XIX), il parait certain que pour l'Ouest gabonais
le Mbunba est le signe d'un culte d'origine étrangère. En
résumant à lui seul les -nkisi du do~aine Kongo-Loango au
moyen desquels les Vili exerçaient sans doute leur ascendant
à l'époque de la tra i te, il est devenu un ta li sman de pou­
voir et de richesse; mais il a gardé la connotatior. fémi­
nine qu'image la rotondité de son sac: tout à la fois ven­
tre de fécondité et puissance d'envoûtement, le symbolisme
du t~umba allait rejoindre en certain point celui d'un troi­
sième univers cultuel, celui du culte des ancêtres.

3. A Mayumba, province se~tentrionale de l'ancien
royaume Vil i-Yombe, le BùJiti -nous l'avons vu- est pratiqué
par les seuls Lumbu. Vers la frontière, avec les Vili, appa­
raît le Boio, inconnu au Gabon. On appelle Boio un 'petit
panier dans leq~el est fiché une figurine de bois recouver­
te de lamelles de cuivre elle-mêne nommée mbondo, dont le
style et la matière se retrouveront dans les figures du
Mbumba Bwiti des Sango. Le mythe d'invention du Boio parait
semblable à celui de la plupart des -nkisi : "les felTllles
l'ont découvert dans une rivière où il flottait sur une nat­
te, mais ensuite le mythe semble adopter une structure que
l'on trouvera au Gabon: "elles ont vu que sous le rwondo,

il y avait des ossements humains et par la suite le aoio a
été annexé par les hommes" (enquête P.Sallée du 13.5.1966.
Mayumba. Informateur Pove Mutoto). Il y a là peut-être une
vérité historique si l'on retient l'interprétation de Dennett
qui voyait dans l'actuel Boio l'ancien GOmberi de Batt~
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servi par un nganga féminin (cf. plus haut p.1lj). Quoi­
qu'il en soit, le Boio dont Oennett disait qu'il faisait
intervenir des "voix souterraines" renvoie aujourd'hui
au culte des ancêtres et appartient à une société de mas­
ques rnascul ine.

On aura reconnu dans le mbondo du Boio des Vili
et dans la figurine surmontant le t~umba 3witi des Sango,
une variante du célèbre reliquaire recouvert de lamelles
de cuivre des Kota-Hongwe du Nord Est gabonais, qui préci­
sément est appellé Buete (cf. Perrois 1971). Quant au ~~umba

8wete des Tsogo, il a en général l'apparence d'une statue­
tronc de bois rouge, au ventre légèrement bombé, le front
cloué d'une plaque de cuivre épousant la ligne des sourcils,
les yeux également cloués de oetits cercles de métal. L.
Perrois qui a étudié les styles de l'art du Gabon a bien vu
que la diffusion des reliquaires recouverts de cuivre des­
sinait un arc de cercle depuis l'extrémité Sud Ouest du Ga­
bon jusqu'à son extrémité Nord Est en longeant le massif
Du Chaillu au Sud (1). Ce cheminement qui va des Vili aux
Kota est parallèle aux itinéraires intérieurs des anciennes
relations Vili Teke, mais relie également le domai~e des
~nkisi à celui du culte des ancêtres (Fang et Kota).

Les paniers reliquaires des populations du Nord
Est gabonais sont donc appelées Bwete tout comme la société
tsogo qui pourtant n'apparaît pas chez ces populations. La
statuaire d'ancêtres du Nord Gabon nous fournirait donc une
clef pour la signification du terme Bwete ou 8ùJiti en sug­
gérant qu'il pourrait renvoyer à l'univers cultuel du 3wete

des Kota et du Byeri des Fang ? .. On pourrait même avancer

(1) cf. L. Perrois 1977.
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corrme le fait F. Gau1me (1979 : 67) des arguments linguis­
tiques justifiant le rapprochement des termes Bwete et

Byeri : la transformation du ~rj en Ct] du Nord au Sud d~

Gabon est un fait linguistique connu; on note à côté de
[Byeri] ,[Byete] , chez les Fang eux-mêmes; quant à la
voyelle antérieure fermée, elle se réa1ise[iJ ou Ce] selon
les langues. La société d'initiation du Bwete des Tsogo se­
rait donc aux reliques d'ancêtres, ce que le MDlan des Fang
est au Byeri : une institution contrôlée par des initiés,
chargés de socialiser à l'échelle du village, du clan et
même de la tribu, un culte dont la pratique de base demeure
essentiellement familiale et ~rivée ? ..

Des notions relatives au culte des ancêtres sont
sans doute sous-jacentes à l'enseignement du Bwete des Tsogo
et l'on peut mettre en parallèle l'emploi, qui est fait dans
le Bwete, de l'eboga "qui donne des visions" avec l'emploi
qui est fait de l'a-Zan (1) "qui fait voir l'ancëtre" dans
le MD-Zan des Fang. Cependant chez les Tsogo, le culte des
ancêtres (Maombe) (2) est totalement dissocié en tant qu'ins­
titution de l'institution qui sous le nom de Bwete ,rassem­
ble ses initiés en une confrérie à laquelle est oroposée une
théorie du Monde et du cycle des existences. L'avis de Sil­
lans est que "le Bwiti initial pourrait fort bien être la
synthèse d'une culte ancestral tsogo -celui des maombé:. ..J
et d'un ésotérisme dont l'origine se perd dans la nuit des
temps" (Sillans 1962 : 292), la découverte des vertus hallu­
cinatoires de 1'eboga ayant favorisé la synthèse, d'après le
même auteur.

(1) une Euphorbiacée : Atohornea floribunda r·!üll. Arg.
(2) Ma-ombe : du thème -ombé qui donne : ge-omoe/e-ombe

"fami 11 e" ou du thème ômbà donnant m-omba/r:êy-omba : "an­
cêtre". Cf. ~1archal-Nasse, 1978, lexique.
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En fait, on se méprendrait si l'on s'en tenait
au seul usage socialement approuvé qui peut être fait des
reliques humaines: il existe sur la lagune de Mayumba par
exemple d' impressionnants crânes surmodelés rehaussés de
cabochons de miroir et sertis dans une résille de vannerie
appartenant à des personnages inquiétants qui les tiennent
cachés et les appellent Ibl.Jiti" .•.

La distinction académique entre religion, magie
et sorcellerie trouve son équivalent dans l'esprit genera­
au Gabon. Cependant, les catégories éthiques auxquelles ren­
voie cette distinction n'infirment pas la reconnaissance
d'une relation univoque avec les forces surnaturelles: ce
sera l'un des grands soucis du Bwiti fang moderne par exem­
ple de veiller à ce que la puissance des ossements humains
ne soit pas détournée à des fins de sorcellerie, et il
semble que le cheminement entre savoir et sorcellerie soit
l'un des thèmes du Bwete des Tsogo.

On voit donc la difficulté qu'il y a à définir
le terme Bwiti qui refère soit à un enseignement ésotérique
et à la société d'initiation qui le dispense, soit ~ des
notions renvoyant au culte des ancêtres et à des reliques
auxquelles serait parfois conféré un statut équivalent à

celui de nkisi.

Les choses sont d'autant plus confuses que, si
des éléments cultuels du Loango se sont manifestement propa­
gés vers le Nord, ils ont été rétrocédés par le biais du
Bwiti qui lui est descendu vers le Sud vraisemblablement à

la fin du siècle dernier. C'est en tout cas cequi apparaît
avec le Bwiti des Lumbu qui lui est resté proche de l'ori­
ginal tsogo.

Mais que dire de la Liboka des Vili Yombe du Co~go

dont on a parlé depuis au moins 1904 (Hagenbücher op. cit.
179) et dont il est impossible de décider s'il s'agit d'un
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modèle ancien du 8witi ou au contraire d'une adaptation
récente ?

Mais c'est lA toute la complexité du 8witi qui
-nous le verrons dans les prochains chapitres- propose une
synthèse historique et spéculative de cultes divers et qui

pour cette raison correspond A la définition qui peut être
donnée d'une religion.

Que cette synthèse se soit operee dans le ~assif

Du Chaillu chez les Pindji et surtout les Tsogo ne pro­
viendrait-il pas que ces derniers ont été les principaux
concernés par la rencontre d'univers cultuels et culturels
dont certains pouvaient les protéger des dangers que d'autre~

leur faisaient encourir?

4. Il faut ici soulever le problème des Vili de
la Ngunye et de 1'Ogowe, proches voisins des Tsogo.

L'identité de ces Vili avec ceux du Loango a été
oarfois contestée malgré les affirmations de De Langle, d'A­
velot et les suppositions de Compiègne qui constate que ces
Vili viennent du ~ud et parlent une langue renferlMnt "une

foule de mots appartenant '=...J à des dialectes parlés au
Congo" (Compiègne 1875 II: 5) et en conclut .que "ces Ivil is
établis depuis longtemps sur le bord de l'Ogooué, n'ayant

plus de rapport avec leur ancien pays, ont vu leur langue

s'altérer, se mêlant de bakalais et de mpongwe" (ibid.) (1).

L'hypothèse de Soret qui y voit une colonie en­
voyée autrefois par le t~aloango pour protéger les "marches"
de son empire (Soret in A.R. Walker 1960 : 15) n'est pas

(1) La question est également débattue dans Walker 1960
Ambouroue-Avaro 1981 : 45, Gaulrne 1975 : 1..)6 à 142.
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invraisemblable si l'on admet la localisation de Bukkamea1e
dans le massif Du Chai11u. La capitale des Vi1i de la Ngunye
s'appelle Kongo-t1.bumba et la capitale des Evya marquant la
1i~ite avec ces Vi1i s'appelle Bua1i. On retrouve également
Kongo Mburnba cor.me capitale des Kande et l'on sait le rôle
qu'ont joué les portes de 1'Okanda comme carrefour à l'épo­
que de la traite. Ces toponymes -Kongo Mbumba se passe de
commentaires et Bua1i était le nom de la capitale de l'an­

cien Loango- plaideraient en faveur d'une origine 10ango de
ces Vil i. Mais il y a plus: si l'on fait l'inventaire des
noms donnés aux "génies" ou "esprits" de la forêt au Gabon,
on note: -mbwiri, nous l'avons vu chez les Myene, -gisi

chez les Sira, Vungu, Punu et Sango, -gesi chez les Tsogo,
Eviya, Pindji, et enfin ... -kisi chez les Vi1i de la Ngunye
(cf. Wa1ker 1962 et 1983 : 22). Ambouroué-Avaro avoue d'ai1­
1eurs que "1 es Vil i tranchent sur 1eurs voi s ins par 1a su­

périorité de leur élevage et leurs techniques agric01es =... ]
ils sont commerçants et ils excellent avec les Eviya dans
le tissage du raphia C•••] et ont une organisation politique
originale" (Ambouroué-Avaro op. cit. : 240). Il en cite pour
preuve une lettre du R.P. Picardia qui affirme que 1es Vi1i
de la Ngunye viennent du Congo, qu'ils "ont un Grand Roi
qu'ils entourent d'une sollicitude extrême. Sa majesté royale

. .
est obligée de re~ter dans sa case toute la journée, visi-
ble aux seuls Ivi1is, il n'est point per~is aux étrangers
de voi r son auguste personne G...-1 une di za i ne de person­
nages principaux sont constamment à ses côtés ~...J. le

grand roi [oo.j n'a pas le droit Loo.] de mettre le pied à

terre, il ne lui est per~is de boire que du Cvin de pa1meJ (1

(1) Lettre du R.P. Picardia du 29/02/1884, Bull. ~é~. des
Pères du Saint Esprit 818 citée par Ambouroue-Avaro
op. cit. : 240, 241.
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On retrouve avec ce "roi des Ivilis" le princi­
pe de la royauté sacrée de l'ancien Kongo et Loango qui in­
terdisait que la personne royale fût visible aux étrangers
et qu'elle conso~ât ou utilisât les produits d'importation
européenne (1). Compiègne verra dar.s un village de ces Vili
"le sanctuaire d'un de leurs fétiches les plus vénérés, une

statue de bois de grandeur naturelle, dont la figure [était]
peinte en blanc et en rouge". (Compiègne op cit. : 8).

(1) cf. en particulier Dapper 1668 et De Grandpré 1801 pour
les sources et Randles 1968 : 50-54, Battle in Ravensteir
1901 : 44, 47.
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DEUX l EME PARTI E

L A H ARP E

DAN S L A FOR E T DES S y M BOL E S

-000-

"Dans 1a ha rpe, quand e11 e résonne, il Y a tro i s
choses :
L'art, la main et la corde.
Dans l' horrme : 1e corps ~ l'âme et l'ombre."

La Légende dorée

(cité par A1ejo Carpentier, La ~~rpe et ['ombre
1979: 1)



- 144 -

CHAP ITRE III

"DIEUX NOIRS ET DIABLES BLONDS"

-000-

"

(Hommage à Glauber Rochas)
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Génies. "dragons" et tal ismans

1. En filigrane des sociétés d'initiation qui
structurent la connaissance du monde chacune à leur manière.
les cultes traditionnels des populations du Littoral, de
langue myene s'adressent d'une part aux ancêtres, et d'autre
part. à ce qu'il est convenu d'appeler les "esprits". Nous
laisserons de côté pour le moment le culte des ancêtres, stri
tement familial et base profonde de toutes les croyances au
Gabon, non sans avoir raopelé que chez les Mpongwe, patrili­
néaires, ce culte semble avoir été intimement lié à la roy­
auté et épaulé par la toute puissante et très secrète société
d'JULitiat;o~_fé~inine-duNdjRmbe. Nous laisserons de cOté
cette dernière pour nous occuper de sociétés d'initiations
féminines, mais en fait largement ouvertes à tous, dont le
but est de communiquer avec l'Au Delà par le biais de la pos­
session par des "esprits". La harpe y joue un rôle et a une
musique semblables à ceux qu'elle joue dans le Bwiti et en
fait, pour un observateur non averti, la différence avec ce
dernier n'apparaîtrait que par le fait que les femmes en sont
les choryphées et organisatrices, le harpiste et se$ accom­
pagnate~rs étant de toutes manières des hommes ; il est
d'ailleurs à noter que les informateurs de sexe masculin
tendent toujours à amalgamer leurs informations à celles
concernant le Bwiti, les relations de ces différents cultes
étant étroites comme nous l'allons voir.

Ces sociétés d'initiation portent des noms diffé­
rents selon les régions: Ombwiri et Abandji chez les Mpongwè,
Nabandji et EZombo, chez les Nkomi, Mabandji chez les Lumbu,
ImbwiZi et Ombudi chez les Tsogo. Le terme ma-Bandji est bien
entendu à rapprocher de a-Bandji et celui d'Imbwili de i­

Mbwiri. Les Tsogo admettent d'ailleurs que ces "danses" leur
viennent des Nkomi, et les paroles dschants d'Imbwili révè­
lent l'emploi de termes myéné et vili comme par exemple rembo
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IIr i vière': nzi la : IIchemi nll
( 1), mOl't zinc : Il un" .

Cette observation est confirmée pour l'Estuaire et les Fang
du Como par Swiderski (s. date: 135) pour qui: IIl a preuve

l'Ombwiri a été importé du peuple nkomi [00.1 réside dans
l'emploi de la langue de cette tribu utilisée comme langue
liturgique pendant les cérémonies de la majorité des sectes
d'Ombwiri ll

•

Il va sans dire que Ombudi et Imbwili prennent un
aspect apparemment plus authentiquement africain qU'Abandji

Elombo et Ombwil'i des côtiers: pas de longs pagnes etbandea
blancs comme c'est la règle chez les Myéné et Fang de l'Es-

. tuaire mais au contraire des pagnes faits de carrés de ra­
phia tissés à l'ancienne manière, ornements de raphia aux
chevilles et aux poignets etc ... Cependant un détail étrange
nous a frappé: les initiées de l'rmbwili et de l'Ombudi

tsogho portaient de grandes perruques faites de longues guir­
landes touffues de raphia noirci au moyen d'un rouissage tra­
ditionnel, d'aspect franchement Louis Quatorzien. Nous avons
remarqué également ces mêmes perruques chez des initiées du
NyEmbE dans un village povi de la piste Kulamutu-Mont Iboundj
(o~ l'on sien souvient nous avions trouvé une harp&"de type
kélé). On pense bien sûr aux relations des navigateurs hol­
landais du XVIIe siècle: "Les habitants de Rio Gabon [...1
sont passionnés par les chapeaux et les perruques [...) Autre­
fois, les marins hollandais faisaient ici un commerce consi­
dérable en vieilles perruques (2), pour lesquelles ils rece­
vaient en échange de la cire, du miel, des perroquets et tou­
tes sortes de rafraichissements. Mais depuis quelques années,
il est venu sur la côte tant de marchands de perruques, que

(1) On objectera que nziZa est le terme du bantu commun pour
"chemin, route". En tsogo, chemin se dit ndJ"ea, et la pro­
nonciation nziLa connote la puissance des anciens sanctu­
aires vili des "routes ll du royaume.

(2) Batt~ parle déjà d'''irish rugs ll
•



Scène de l'Ombudi des Tsogo
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les matelots ont ce profit en moins" (Artus et Bosman 170S :
in Abbé Prévost 1748 VI : 404). Comment ne pas voir dans ces

perruques de l'Ombudi de 1'Imbwili et même du NysmbE de
l'intérieur le souvenir de celles qui faisaient fureur sur le
1ittora1 au XVIIe siècle. Les peuples de l'intérieur, par la
force des choses, plus conservateurs, ont pu perpétuer. depuis
trois siècles une image de la domination Myéné qui s'est tou­
jours traduite par des mcldes vestimentaires nouvelles, avec CE

te sorte de maniaquerie qui fait souvent du rituel une image c

b1iée du passé.

En fait, -bandji en tsogo et en myene désigne le
néophyte, le nouvel initié selon les termes d'une hiérarchie
commune au Bwiti et au culte des esprits qui se nomment eux­
mêmes i-mbwiri (sing. o-mbwiri). A. Wa1ker et Sillans (1962)
ont tenté de faire le point des croyances myéné au sujet des
i-mbwiri dont Du Chai11u a sans doute été le premier à faire
mention :

"Chez toutes les tribus que j'ai visitées, j'ai
constaté la croyance au pouvoir de deux grands es­
prits appelés, l'un Abambou ou Ocoucou (1) l'autre
Mbuirri ( ...} On ne les adore pas sous forme d'i­
doles; ils ont pourtant des maisons qu'on leur a
construites pour s'y reposer [...] On leur donne des
aliments, on les redoute, et on les implore pour
qu'il s ne fassent pas de mal [...] Quelques tribus
croient qu'ils sont mariés tous deux à des esprits
femelles (...) On les invoque toujours dans les ma­
ladies et autres circonstances critiques" (Du Chai11
1863 : 380).

Quelques années plus tard, lors d'un séjour chez les Sira,
effrayé dans la nuit par des cris de femmes, ;1 assiste à la
possession d'une femme "soudainement inspirée par l'esprit

(1) Sans doute l' OkukLJè, soc iété de ma sques rrryene .qu; s'oppose
effectivement à 1'ombwiri qui ne fait pas l'objet de re­
présentations plastiques.
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de divination. Le mbuiri était entré en elle. Cette possédée
extravagua quelque temps. Le thème de ses divagations était
l'éviva, la contagion" (sic) (Du C:,àil1u 1868: 163).(1).

Nous avons eu nous-même l'occasion d'assister à
des séances de possession ; une première fois au cours de
l'Ombudi des Tsogo, une autre fois lors d'un flamba dans un
village rungu de Gongwe, une troisième fois au cours d'un

Mabandji des Lumbu-Vili de la lagune Mbanio et enfin, hors
du Gabon, en plein Mayombè chez les Yombè ; mais dans ce der­
nier cas, il ne s'agissait plus de la possession par les
L~bwiri mais par les ba-kisi nsasi qui renvoie à un autre
univers qui a pénétré certes le littoral du Gabon, mais qui
est celui de l'ancien Loango.

Le processus était les quatre fois semblable: la
ou les patientes ou les candidates à l'initiation -(car les
i-Mbwiri sont censés provoquer des maux qu'ils guériront,
l'initiation étant contrôlée par une guérisseuse ou
nganga)- étaient assises à même le sol à l'intérieur du bandje

le front peint de kaolin (pemba) des arcades sourci11ières
et de la naissance du nez jusqu'à la racine des che~eux. Cette
peinture faciale signe de deuil, commune aux sociétés d'ini­
tiation féminines, donne au visage cette forme de coeur ca­
ractéristique des masques du Gabon, qui se réduisent parfois
au simple signe en forme d'omega reversé symbolisant le vi­
sage. Les candidates à l'initiation, dans un état de pros­
tration rituel écoutent inlassablement le son de la rrarpe,
des poutrelles frappées bake et du tambour mosumba tandis que
la directrice de la danse cumulant le statut d'initiée supé­
rieure nyma et de guerisseuse nganga exécute une série de
ces danses spécifiquement féminines qui consistent à faire
trembler le séant en agitant les grappes de clochettes méta1-

(1) Lors de son deuxième voyage Du Chaillu est précédé par la
croyance qu'il amène avec lui la variole ce qui lui occa­
sionnera certaines difficultés.
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liques qui sont accrochées ~ sa ceinture (madyoko) ; chez
les Tsogo, la "directrice" avait coiffé la fameuse perruque
décrite plus haut. De temps ~ autre elle s'asseyait sur le
tabouret rituel (kwanga) posé au centre de l'aire de danse,
tout en poursuivant ses mouvements chorégraphiques avec les
jambes. A un signal donné par une série de formules rythmi­
ques précipitées effectuées par les poutrelles frappées et

les tambours, elle est prise d'un tremblement; les percus­
sions s'arrêtent alors et pendant que la harpe continue à

égrener quelques sons, 1'''esprit" s'empare d'elle: elle
pousse alors quelques cris modulés très aigus et très étran­
ges ... (Il ne nous appartient pas ici de faire une analyse
du phénomène de possession;en constatant que la possession
s'effectuait après certaines formules rythmiques caractéris­
tiques, nous n'en concluons pas ~ une quelconque comédie
-les anthropologues ont souligné le caractère tout à fait
relatif de la supercherie dans les phénomènes parapsycholo­
giques- mais il nous semble important de signaler que l'in­
formateur qui nous accompagnait (et qui d'ailleurs n'était
pas de la ~me ethnie) nous avait fait discrètement re­

marquer, dès qu'il avait entendu ces formules, que ta posses­
ston allait intervenir, ce qui s'est effectivement produit).

Les paroles des chants de la directrice de danse
que nous avions fait traduire, restent pour nous trop éso­
tériques pour que nous fassions état nous avons signalé
l'emploi de mots myene ; il Y avait, semble-t-il, des invo­
cations à des personnages sans doute défunts appelés Mère
ou Père, ce qui est la règle dans ce genre de cérémonie.

Dans les admirables enregistrements d'Elombo réa­
lisés dans le Fernan Vaz par H. Pepper (1) dans les années

(1) Malheureusement non publiés
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soixante, la choryphée principale dirigeait les choeurs for­
més par l'ensemble des adeptes, les exhortant ~ bien chanter
marquant éventuellement sa désapprobation: êZEtE : c'est
mauvais! c'est pas bien Elle-même assurait la partie so­
liste. Nous avons donné la traduction et la transcription
musicale d'un fragment de ces choeurs responsoriaux : "La
voix de mes chants m'est venue de Nkumba et Kombè

du vill age de Ntungo Nombè ... a mère" et 1e choeur de
répondre: "wo yo yo chante! Il (Sallée 1978 : 78). (1)

Ces séances d'Etombo et d'AbandJi des MYene sont
d'une plénitude musicale tout ~ fait remarquable ... Un
vaste faux bourdon s'envole, comme porté par les ac-
cords de harpe et propulsé par le crépitement volubile des
poutrelles frappées qui établissent une polyrythmie de ca­
ractère hémiole ; la soliste se détache parfois en dessinant
une lente vocalise descendante qui semble planer sur cet
océan d'harmonie. Les adeptes habillées de pagnes blancs et
le front ceint d'un bandeau de mëme couleur se font face sur
deux rangées. Par leurs mouvements de danse sur place, elles
impriment une élégante ondulation ~ toute la rangée, accen­
tuant cette impression de flottement immatériel crég par la
musique. Les Myèné sont d'ailleurs tout aussi lyriques que
nous -et c'est la raison pour laquelle nous nous sommes per­
mis de 1'être- lorsqu'ils évoquent les impressions que leur
suggère cette musique: "clair de lune sur la mer" avons­
nous entendu dire ou simplement enyona, terme dont nous avons
donné la signification dans un chapitre précédent et dont
le seul énoncé p~ovoque un sourire de béatitude.

2. Les informations recueillies sur 1 'Ombwiri,

1'Abandji et 1'Etombo se recoupent et se confondent montrant
bien qu'il s'agit d'un même culte de ces esprits ou génies
appelés cOlTlTlunément i-mbwiri: "Il y aurait chez les popula­
tions de langue myênê trois catégories d'imbwiri : 1) de

(1) cf. plus haut p. 2.og~ L/j~
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l'air ombwiri gona 2) de l'eau: ombwiri mbèn 3) de la
terre ombwiri ntse. Tout être humain naît en même temps
que son conjoint cosmique, ombwiri de sexe opposé (1) ...
Les jumeaux seraient, selon certaines croyances des imbwiri

qui naissent dans notre monde; car il existe un monde des
esprits (Awiri) et il arrive qu'un ombwiri s'incarne dans
un corps d'humain et vive donc au milieu des hommes; cepen­
dant ils se tiennent plutôt en brousse et il convient de leur
faire des sacrifices Torsqu'on est amené l chasser ou pêcher
sur leur territoire (dl~rès A.R. Wa1ker, Ogu1a Mbeyé, Vincent
Pounah ; archives culturelles du Gabon).

"Il peut vous arriver d'aller en forêt. Si par ha­
sard, les génies de la forêt vous ont aimé (sic), vous trou­
vez par exemple des oeufs de poule posés à même le sol. Vous
les prenez et dès que vous les avez amenés au village, vous
commencez quelque temps après à vous sentir malade [...} On
fait venir des voyants qui devinent que ce sont ces oeufs
qui se sont emparés de vous et vous rendront à votre tour
voyant" (d'après Nkombé Boniface, guérisseur l Nomba, quar­
tier de Libreville, lumbu d'origine. Archives culturelles
gabonaises, enq. Pepper Dunos du 8.5.1961).

L'Abandji réfère à une variété d'o-mbwiri dont
l'apparition chez les Myene semble vouloir être datée. Ce
même informateur Nkombè Boniface déclare: "Il y a les gé­
nies de la terre (imbwiri yi ntsé) qui sont aussi vieux que
la terre elle-même et que les Mpongwe et autres tribus:
Orungu, Nkomi, Ngove, Ga1wa, Lumbu et les génies d'Abandji.

Ces derniers furent connus ici à Libreville en 1918. A cette

(1) Wa1ker et Sillans (1962 : 24) ont dénombré plus de qua­
rante i-mbwiri pour la seule lagune du Fernan-Vaz. On
ajoutera la boussole o~wiri du navire chez léS Mpongwe
(ibid. : 24).
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époque vint un certain Nkombè fils de Kuga qui venait de
chez les o-Rungu. La deuxième personne qui fit connaître ici
les génies d'Abandji s'appelait Ozumè fils d'Apangwè. Puis
ce fut moi qui fut initié aux génies d'Abandji en 1924.

Ce témoignage est recoupé par celui du harpiste
Pédio Martin enregistré par H. Pepper le 18 juin 1961 à

Agumatane, un quartier de om~ dans le Fernan Vaz : "o-mbùJiY'

appelé Abandji est apparu alors que j'étais enfant. [1 existe
des génies du Ciel et· de la terre et enfin le génie d'Abandji

qui est apparu lorsque nous étions enfants. La personne qui
l la apporté s'appelle Mbuali qui venait de chez les Orun-

gu et qui l'a répandu dans la lagune Nkomi. On fait inter­
venir ce génie chaque fois qu'une femme est malade. Il y a
lieu de dire que l,Elombo s'est aujourd'hui substitué à l'A­

bandji qui est relégué.au second plan ici. Le médecin absorbe

de 1 'iboga et peut faire intervenir le génie Abandji pour
soigner ces maladies. Il est possédé du génie par l'intermé­

diaire (sic) du hochet Soké (1) et entre en transe, et alors
le génie lui indique les plantes à utiliser pour les soins

G'~ J'ai joué la harpe du génie Abandji du Fernan Vaz jus-
qU'à Libreville et j'accompagnais une femme nommée ~bondo

(2). C'est nous qui avons appris l'Abandji aux Mpongwè G..1
Si la nganga veut faire agir les génies d'Abandji, elle doit

entrer en transe et les fait intervenir au moyen des chants,
de la harpe, des poutrelles frappées, dans le temple. Pendant
que le médecin entre en transe, le génie qui l'anime donne

(1) Ce hochet a, nous le verrons, une très grande importance
dans le Bwiti également.

(2) Allusion à Bondo qui a une signification dans le Bwete
des Tsogo ?
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l'origine du mal et les noms et la composition des remèdes
à employer. Mais le génie d'Abandji n'a pas commencé ici
au Fernan Vaz ; il est venu de chez les Rungu par l'inter­
médiaire d'une femme nommée Azize Mbuandi qui elle-même lia
transmis à une femme Nkomi nommée Mburu Akosso, morte au­
jourd'hui. Cette femme avait une sorte de grand village
hôpital où el~e traitait les nombreux malades qui venaient
la voir. Elle habitait vers Nogwè, dans la lagune Nkomi".

D'autres témoignages donnent une origine encore
plus méridionale à ce génie d'Abandji : la lagune de Sette
Cama, point de rencontre des Ngové Lumbu et Nkomi.

Ces pratiques cultuelles venues du Littoral Sud
ont apporté aux croyances relatives aux i-mhwiri autochto­
nes une coloration culturelle évoquant le monde des kisi du
Kongo et Loango. Il est probable que c'est par le biais des
Lumbu chez lesquels le Mbumba, nous l'avons vu, prend une
signification particulière, que l'osmose s'est opérée.

Dans son dictionnaire Mpongwè-Français, A.R. Wal­
ker note à Abandji : "initiation au Bwiti na Abandji ; être
initié au Bwiti omhwiri n'abandji, fétiche importé de Sette
Cama et du Fernan Vaz ayant une certaine analogie avec le
Bwiti"et fait d'ailleurs remarquer que le terme bandji si­
gnifie "initié" nouvellement au Bwiti.

L'informateur Nkombè Bon iface déjà cité, et l'on
s'en souvient d'origine lumbu, avait spécifié, en parlant des
i-mhwiri qu'ils pouvaient être comparés au Mbumba yi yanG

qu'il assimilait à un génie tutélaire ... D'autre part, il
avait précisé: "les génies d'Abandji proviennent du Bwiti,

ce sont les esprits de nos morts qui reviennent tandis que
les esprits de la terre ont été faits de toute éternité, par
Dieu".

Cette dernière phrase en faisant état d'une inter-
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vention d'âmes défuntes dans l'Abandji, distincts des génies
chtoniens aquatiques ou aériens, marque le point d'osmose
avec le Bwiti mais en même temps nous permet de présager que
Bwiti et Ombwiri sont des cultes A finalité différente.

Nous sommes là au coeur des problèmes d'amalgames
que soulèvent l'examen des principaux cultes du Gabon. Le
Bwiti a très certainement été à une époque récente, le creu­
set où s'est effectuée la synthèse de traditions anciennes
mais de provenances diverses que les circonstances histori­
ques avaient amenées à se rencontrer.

Le dernier maillon de la chaîne de ces osmoses et
amalgames successifs est fourni par le Bwiti des Fang du
Como. Ce Bwiti qui prétend à l'universalité, opère par le
biais de subtiles gnoses théologiques, la synthèse du Bwiti

des Tsogo, de 1 'Ombwiri des Myene, de la tradition fang et
en particulier du MeZane (culte des ancêtres), voire même
du 50 dans les rites privés, et récemment même du Mvet, le
tout catalysé par l'enseignement biblique.

DéjA chez les Myéné, le culte des i-mbwiri est ma­
nifestement le fruit d'une acculturation malgré l'absence
de référence explicite à toute pratique ou croyance chré­
tienne. Les Myene d'une manière générale peuvent pratiquer
les religions chrétiennes ou les religions traditionnelles,
ou les deux à la fois, mais sans les mélanger. Mais c'est là
toute la différence de caractère entre ces côtiers, favorisés
par 1'Histoire, jaloux de leurs traditions aristocratiques
et les Fang, dynamiques nouveaux venus, avides d'accéder le
plus rapidement possible à une compréhension universaliste
du Monde, somme toute plus modernistes mais ô combien vul­
nérables.

Voici ce que Swiderski note pour les Fang du Coma
qui ont adopté également 1'O-mbwiri des Myene :
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"Les ombùJiri, selon les guides spirituels des sec­
tes ombwiristes (sic) sont des êtres spirituels
semblables aux hommes. Ce sont des morts, habitant
le monde invisible, l'au-delA. Ce monde est analogl
au monde terrestre, puisqu'il est divisé en diffé­
rents pays dont chacun a sa capitale. C'est un mon·
de merveilleux où l'on ne souffre pas et où se
trouvent tous les biens que l 'homme terrestre peut
désirer. C'est le pays du repos et de la joie. La
verdure, les fleurs et les fleuves y sont en abon­
dance. Bien que le soleil ne brille pas, il y fait
très clair. La lumière est extraordinaire, d'une
couleur très agréable, qu'on peut découvrir unique­
ment dans l'extase, provoquée par la consommation
d'iboga ou par l'injection d'un 1iquide de l'ébama

dans les yeux des initiés" (Swiderski 1971 : 129).

Mais c'est en réalité la harpe qui, rituellement, doit con­
duire le candidat A l'initiation dans le monde des i-mbùJiri ..

Ce "séjour de l'éternelle paix" qu'on croirait sorti d'un
opéra de Rameau -A l'iboga près- ne semble pas très "tradi­
tionnel" et pourtant évoque plus les Champs Elysées'"que le
catéchisme. Les Myene, il est vrai, parlent déjà d'un monde
des imbùJiri, awiri, sorte de paradis d'après Walker.

Quoiqu'il en soit, l'absorption de l'iboga fait
apparaître au Fang du Como les imbwiri tout comme autrefois
l'absorption de 1'a~n faisait apparaître l'ancêtre au can­
didat à l'initiation au MeZane (1). Mais rien de commun dans
ces visions: l'ancêtre apparaissait sous les traits de l'an-

(1) Cérémonie du culte des ancêtres chez les Fang. A distin­
guer du Byeri qui est le reliquaire. Me~ne vient de a~
une Euphorbiacée : ALahornea fïoribunda Müll. Arg.



Les Fang à la fin du XIXème siècle

(nhoto Musée DahlemjBerlin)



Guerrier fang
(photo Musée Dahlem, Berlin)



Statue marotte du ByeY'i

(collection privée)

Ph. ~1. Bran di lY
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tique guerrier fang avec ses armes, son pagne d'écorde bat­
tue au devant duquel était attachée une peau de civette, sa

coiffure à tresses, ses scarifications tribales et son re­

gard perçant que les yeux du néophyte, dessillés par l 'aZan

confondaient avec la lueur des deux cercles de cuivre cloués
sur le visage de la statue surmontant le byé~i qu'on avait
soin de lui présenter dans l'obscurité de la case rituelle
ou dansant telle une marotte au dessus d'un paravent de
feuillage au son des.xy1ophones (1). C'est un univers totale
ment différent que le candidat de l'initiation à l'OmbJVi~i

découvre depuis que les Fang sont arrivés au terme de leur
migration, que 1'iboga a remplacé 1'aLan, et la harpe les
xylophones ... Le mbwiri a de longs cheveux lisses et clairs
pour danser 11Ombwil'i , on confectionnera donc une longue
chevelure blonde de raphia, à la façon des masques myene

mais également de ceux de l'intérieur (d'après des informatior
personnelles recueillies au Village d'Akon Eki à une dizaine
de kilomètres de Libreville) ... Plus tard, lorsque l'Ombwiri

et le Bwiti, s'organiseront sur le modèle de congrégations
religieuses chrétiennes, les visions du BJViti réintégreront

les ancêtres sous formes de Saints nationaux et de .chimères
cosmiques ou les avatars de Saint Georges figureront en bonne
place. Certains informateurs n'hésitent pas à employer le terr
de "cinéma des Noirs". Des sectes récentes du Bwiti et de
l 'Ombwiri fang de la route de Kango n'hésiteront pas à y ajou·
ter des Saints et des Saintes de fantaisie dont l'énumération
es t pa rfo is proche de ce11 e qu'en fera it 1e Père Ubu· (2), et i

transformer à grand renfort de peinture et de drapeaux blancs

(1) Nous avons filmé cette danse : cf . "E1éments fil mographf-
ques" N°1.- .

(2) Nous avons beaucoup aimé en particulier Ste Mollette qui
garde les clefs du Paradis.
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et bleus des lieux humides de culte aux imbwiPi en grotte
de Lourdes, où la harpe d'ailleurs prend la place de la statL
de l a Vierge.

Un des derniers avatars de ces enchevêtrements de
croyances et sensibilités semble bien avoir été au Gabon
un film tourné dans les années soixante par
où le rôle de l'esprit aux cheveux blonds était tenu par
Marina V1ady.

Nous sommes là au point de rencontre des fantasmes
africains et auropéens .•• Il faut se garder d'en sourire ...
Traversons l'Atlantique "route des Ténèbres et de la mort,
mais aussi des richesses" selon une formule rituelle du Bwiti

route qu'on prit aussi les dteux africains avec des dénomi­
nations issues du Bénin mais également de la côte Gabon Loang(
(1), et nous revoyons resurgir un univers fantasmatique sem­
blable à celui dE:' l'Omt,wiri et du Bwiti des Fang, là où s'est
exacerbée la civilisation luso-africaine avec ses splendeurs
et ses misères.

Ces longs cheveux pâles avec lesquels on se repré­
sente certains -mbwiI'i évoquent irrésistiblement 1a.. fameuse
manty wata, cette "sirène" qui semble avoir troublé l'esprit
tant des navigateurs que des naturels des côtes d'Afrique,
et en laquelle la croyance se retrouve du Cameroun au Gabon
et a remonté même l'Ogooué. Un vieux passeur de Franceville
nous a affirmé l'avoir vue, à côté du bac: "elle était blan­
che, disait-il, avec de longs cheveux blonds et tenait un
bébé dans les bras ... " Et que dire de l'initiation de cet
écossais connu sous le pseudonyme de A1,iUS Horn, "trader"
Horn, commis de la compagnie P.atton et Cookson de Liverpool
qui trafiqua sur le bas et moyen Ogooué dans les années 1870
et qui prétendit avoir vu la "prêtresse d' Isoga" dans un

(1) Nzambia Pongo
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temple que le récit situe aux environs de Lambaréné (1). Son
récit recueilli par la romancière Ethelreda Lewis alors qu'il
terminait ses jours dans le clochardisme en Afrique du Sud,
mérite d'être rapporté, car malgré le romanesque évident de
la situation, il comporte des détails qui ne peuvent avoir
été inventés.

"Tout était calme dans le village sacré. Mes hommes
initiés le jour précédent, arboraient un visage
dominical [ ...] Le vieux chef vint me faire visite.

J'en fus très aise. Il me dit qu'après avoir été
invoqués, nombre de fois, les esprits se montraient
satisfaits de mon désir d'entrer dans l'association

Nous entrâmes dans le sanctuaire que les "yos"
ou torches remplissaient de nuages de fumée. (L'igo
qui produit la lumière est l'écorce d'une liane chal
gée de gomme, communément appelée encens et dont il
est fait usage de temps immémorial dans les service~

religieux. Son parfum est délicieux).
Il y avait trcis ruches d'abeilles sacrées sus­

p~n~ues à une centaine de mètres du temple, ainsi
que sous le toit. Si, à l'entrée, l'une d"lelles
vous piquait, c'était un présage qui vous interdi­
sait de pénétrer plus avant. Après avoir traversé
cette épreuve, je percus très distinctement de sau­
vages incantations aussi barbares que fantastiques
et qui produisirent -je dois le dire- un prcdigieux
effet sur mon esprit.

(1) A Ado1ina nongo : situé non loin du confluent de la Ngunye
et de l 'Ogowe, un peu plus haut que l'actuel hôpital
Schweitzer, le poste d'Adolinanongo a précédé Lambaréné
comme centre commercial des Ga1wa. C'était la capitale
du fameux roi Nkomtte "le roi Soleil".
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En entrant dans le temple orné de crânes hu­
mains et contenant également deux petites pyramide~

de crânes placées de chaque côté de la porte d'en­
trée, je dus faire face à une rangée d'êtres masquE
hideux à voir. Je fus alors assis, tête nue, sur ur
petit siège couvert de peaux de léopard. Le chef
me montra deux objets: l'un était un cube de cri~

tal ; l'autre, en forme de champignon, s'arrondis­
sait d'un côté et se terminait en pointe de l'au­
tre. Il me dit de placer ma main sur ces objets
dont l'un représentait le feu (celui qui était roug
et l'autre l'eau. Je le fis mais ne pus m'empêcher
de saisir le plus petit: un rubis de grande valeur

Aussitôt, derrière le temple, éclatèrent de
grandes voix tumultueuses, voix des esprits, disait
on. Les cris s'apaisaient, puis, de nouveau, les
esprits entraier.t en effervescence de joie. Alors,
tout dans le temple commença à étinceler Le chef
annonça à haute voix l'entrée d' Isoge l l

Je remarquai, en relevant la tête, un petit
mouvement parmi ceux qui portaient les masques aux
gros yeux et qui se tenaient à droite et à gauche
de l'endroit o~ je voyais l' Isoga, ~ivinité indi­
gène. Le chef m'ordonna alors de me lever et d'ap­
procher du masque qui se trouvait au centre et tan­
dis que je le faisais, le masque d'Isoga disparut
ainsi que les draperies de raphia. Là, debout, je
vis la Divinité qui ne meurt jamais, la plus admi­
rable femme blanche que j'eusse jamais contemplée ..

Elle sEmblait dans toute la grâce de ses seize
ans. A demi nue, elle se tenait debout, telle une
statue. Ses quelques parures paraissaient être de
style égyptien. Sa tête s'ornait de blanches agra­
fes à cheveux faites d'ivoire d'hippopotame incrusté



agraf~de femme MpongWE
(Trilles 1918 : 67)
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d'ébène. Les cheveux couleur d'acajou. étaient
tressés. roulés et pressés à ses tempes [...]

J'attendis quelques instants C.•.J les grands
yeux intelligents restaient fixés sur moi. Alors.
des accords harmonieux remplirent l'édifice. se
mêlant à la douce et grave mélodie .des UngombisU 01

petites harpes indigènes. faites comme la harpe ég:
tienne mais n'ayant que sept cordes.

La musique cessa soudain ainsi que les murmurt

des voix. une clameur résonna qui semblait venir
de loin. Les esprits étaient satisfaits et avaient
pris leur décision. Isoga donna alors distinctement
cet ordre: URangasi u

••• Le vieux chef prononça.
et je répétai après lui ces mots: "Vasi Isoga". JE
frappai en même temps mon avant-bras gauche avec
ma main droite. Bien que la voix vint d' Isoga, la
bouche ne remua point, les yeux demeuraient fixés
sur moi et ne bougèrent pas de toute la cérémonie.
La fête terminée, je me retirai, m'inclinant devant
cette sculpturale beauté.

Les sons d'une suave musique rempli~~aient

l'air tandis qu'une voix claire de jeune fille ré­
sonnait à mes oreilles. Elle chantait un air ravis­
sant: wnbiUa nyone me koka ngala ("oiseau blanc
de par les mers ... U) (Aloysius Horn: 77).

Ce texte appelle bien entendu un commentaire et bien que le
commis d'Hatton et Coockson ne le dise pas et qu'il la situe
dans une Josh Bouse "sanctuaire indigène" c'est bel et bien
d'une cérémonie d'initiation au Bwiti dont il est question
ici, étonnamment semblable à celle à laquelle nous avions eu
l'occasion d'assister à Ngwassa, dans la région d'Etéké, en
plein pays tsogo en juillet 1968 (c'ést-à-dire cent ans après:
pour un Bwete d'initiation précisément. La vision au travers
de laquelle la cérémonie est vécue est d'autant plus intéres-
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sante qu'il s'agit de celle d'un européen i non pas certes
attentif mais non concerné comme DuChai11u dont on rappro­
chera le récit chez les Sango,mais vision existentielle, sur
le mode onirique qui est celui que le Bwiti propose du ritue
et des détails symboliques au candidat a l'initiation en lai

sant une très large marge d'interprétation, selon la person­
nalité ... et la culture. Le destin de Trader Horn prouve
~eut-être qu'il en sortit avec l'esprit dérangé, a moins
qu'il ne fat poète .. ~. la suite du roman qui fait de la prê­
tresse d'Isoga une jeune octavonne séquestrée, fille d'un
aristocrate anglais, et dont il organisera l'enlèvement dans
des circonstances rocambolesques, nous ramène au plan roma­
nesque, et nous n'avons pas a nous en occuper ici.

C'est bien a une société d'initiation masculine qUE
A. Horn a eu affaire c'est par le sennent a Ya si : "Mère
Terre", dénomination galwa du génie éponyme de l'initiation
fondamentale des hommes au Gabon, qu'est ratifiée son entrée
dans "l'association". Le narrateur ne parle d'ailleurs pas
de Bwiti (1) alors que quelques années plus tôt, Du Chaillu
consigne le terme chez les Evia, Tsogo et Sango pour désigner
"l'idole du village ( ...1 monstrueuse et indécenté- figure
de bois, du sexe féminin". Mais Ya si (Ya mwEi chez les Tsogo
et Bwiti entretiennent des rapports étroits, nous le verrons.
Isoga pourrait venir de ezoga: "association" en myene. D'aprè

R. Walker et Sillans, le serment galwa est: Yasi ! Ezoga !

(1962-1983 : 174). Bien que le récit ne fasse pas mention d'ui
quelconque drogue initiatique "tout dans le temple commença
à étinceler" pour le nouvel initié; or c'est bien un accrois­
sement des sensations lumineuses qu'on note parmi les effets

(1) A. Horn parle a plusieurs reprises dans son roman de muti,
talisman fait des reliques d'un personnage exceptionnel da
lequel on pourra voir l'équivalent du buti décrit par Ha­
genbücher (op. cit. : 151-163).
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produits par l'absorption de l'iboga (1). Parmi les objets
symbo1 iques employés dans le Bwiti d'initiation des Tsogo,
il a y effectivement, une buchette de bois rouge (y€-nig~)

qu'on râc1e pour obtenir la poudre rouge de teinture ou une
boule de sciure de ce même bois de teinture, symbole de vie
et de sang ; Trader Horn y a sans doute vu ce "rubis symbole
de feu" ; il y a également un morceau de quartz, symbole de
la foudre, dans lequel il aura peut-être vu ce "cristal sym­
bole de l'eau", à moins qu'il ne s'agisse du pemba, boule de
kaolin, symbole de sperme mais aussi de mort par sa couleur
blanche identique à celle des ossements. Feu et Eau, Vie et
Mort, pourquoi pas? Les symbolismes du Bwiti sont gigognes
et son enseignement est bien celui de la Route de la Vie et
de la Mort comme l'avait souligné Sillans (1967), mais égale­
ment celui du cheminement difficile entre sorcellerie et con­
naissance ... Les "ruches d'abeilles sacrées" suspendues à une
centaine de mètres du temple, ainsi que sous le toit sont
sans doute ces nids de tisserin, étonnants ouvra~es de ces
oiseaux famil iers des hommes, que l'on' trouve fréquemment
suspendus à l'entrée du Temple BwHi dans la Ngounié, avec

à côté un ou plusieurs crânes de gorille, mais l 'o~ verra
dans les textes du Bwiti, que les abeilles participent du

sème: piquant, brûlant: métonyme de sorce11~rie. Il nous
a été affirmé à plusieurs reprises que les étincelles produi­
tes par le tournoiement des torches accompagnant les danses
acrobatiques des initiés du Bwete ne risquaient de provoquer
des brûlures que si un "sorcier" se trouvait dans l'assis­
tance (2). A. Horn parle d'ailleurs à plusieurs reprises dans
le roman de ces abeilles qui ne piquent que ceux qui ne sont
pas acceptés par les esprits.

(1) i-bogaou e-boya : une Apocynacée : Tabernanthe iboga
Baillon. Cf. Sillans.

(2) Je m'empresse de préciser que je n'ai jamais été brûlé
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Ces "êtres masqués, hideux à voir", à la rangée
desquels Trader Horn eut à faire face, sont les mêmes que
ceux que vit Du Chaillu dans le temple du Bwiti des Sango
"rangés en ordre des deux côtés, ayant devant eux des tor­
ches allumées, fichées en terre Loo.] rayés et bariolés [ ...1
et le tour des yeux barbouillé à l'avenant [...] la lumière
des torches, reflétées sur ces figures bizarres, leur donnant
l'aspect d'une troupe de démons". Trader Horn utilise le nom
tsogo pour ces torches: iyo (1), faites de résine d'okumé

et non pas de la gomme d'une liane, ces torches dégagent
effectivement un parfum semblable à celui de l'encens. Ces
"grandes voix tumultueuses, voix des esprits, disait-on" qui
"éclatèrent derrière le temple", nous les avons entendues à

plusieurs reprises dans le Bwiti tant des Sango que des Tsogo
cris étranges, suraigus et mirlitonnés, ou au contraire des
feulements caverneux (voix du Ya MWèi et de ses suppôts),
frôlements et ébranlements divers des parois d'écorce du tem­
ple venus d'on ne sait où. Mais le clou du récit est certai­
nement, la substitution dans la vision du narrateur de la
"Divinité qui ne meurt jamais 'L ..) la plus admirable felTlTle
blanche"au masque d'Isoga disparaissant ainsi que les "dra­
peries de raphia". Or, dans le 8ùJiti d'initiation et de deuil
(MWËnge) un masque blanc émettant une petite .voix suraigue
mirlitonnée est montré aux candidats, à l'intérieur du temple
au milieu de nuit, dodelinant légèrement la tête, dissimulé
par des flots de raphia accrochés à la barricade rituelle
(d€mbe), qui masque le fond du temple.

On portera attention au fait que si Trader Horn
donne le terme tsogo iyo pour désigner la torche de résine
d'okumè, et non pas le terme myene odyo, c'est par le terme

(1) et non le nom m~ene odyo déformé comme le pense F.
Gaulme. J
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gaLwa qu'est désigné l'initiation masculineYa si ; l'action
se situe d'ailleurs en pays gaLwa t dans le delta intérieur
au confluent de l 'Ogowe et de la Ngu~e (Lambaréné)t ce qui
porterait à penser que la langue tsogo était utilisée dans
cette cérémonie. Les paroles du chant à la harpe pourraient
être autant du myene que du tsogo qui d'ailleurs sont des lan
gues apparentées la traduction pourrait en être exacte

umbiLLa

" ?

nyone

oiseau

me koka

(accord de classe ?)venir
ngaLa

Angl eterre"

"Umbi11a" pourrait être ombya : bon t beau ou mbeLe : flamant
rose (dictionnaire Mpongwe-français ; A.R. Walker 1934) ;
nyoni signifie "oiseau" en miene (nyoe en tsogo) ; quant à

NgaLa c'est l'Angleterre (FaLa : France; Putu : Portugal).

me koka pourrait être la conjugaison déformée de -keaga

aller.

On notera enfin t une fois de plus t l'impression de
suavité ressentie d'une manière unanime t semble-t-il t par
tous les Européens en cette fin du XIXe siècle t à l'écoute
de la musique de harpe.

Notre hypothèse se dévoile peu à peUt qui fait de
la musique de harpe un des lieux de la rencontre du regard
respectif que se sont portés depuis des sièclês Africains et
Européens tout comme ce poème que nous avait remis un vieux
pasteur du lac Alombiè -disciple du Docteur Schweitzer- poème
dans lequel les touches d'un clavier symbolisaient la rencon­
tre des deux cultures ou encore ce discours parfaitement
ésotérique pour nous à 1'époque t que nous avait tenu un
agent de l'ORSTOM t initié du Bwiti fang t à notre arrivée à

Libreville t quit nous ayant entendu jouer du piano "avait cru
entendre le ngombi du Ciel".
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3. Mais, avant d'aller plus loin, il convient de
faire le point de notions relatives à d'autres représentatior
collectives que sont o-kuku (ou o-kuk~é)&

Le -mbwiri, nous l'avons vu, est propre aux Myén~ .
on a pu le définir comme un génie chtonien, aérien ou aqua­
tique, faisant partie de la création. Il ne fait pas l'objet
de représentations plastiques, mais est souvent décrit comme
un être évanescent aux longs cheveux lisses et clairs que l'e
peut éventuellement rencontrer en brousse; il est bien en­
tendu redoutable mais sonrne toute,_ bénéfique, et peut, en
possédant ses initiés avoir une action curative et même appor
ter chance et prospérité. Son culte, à connotation féminine
mais accessible à tous, s'organise lors de veillées (ngoze)

où la musique de harpe joue un rôle capital. Il a pris, sans
doute sous 11 infl uence de prat iques venues du Sud, au début
du siècle, la forme de l'AbanàJi, chez les Mpongwe notamment.
Chez les Tsogo, Pinji, Ivea, ces génies sont appelés mi-gêsi

(sing. mo-gési) mais nous avons vu que la "danse" ImblJJili ou
Ombudi apparaît comme empruntée au Myene. Chez les Tsogo la
formule de lamentation : Tètà mogési ! Iyà M-ombà ! peut se
traduire "Père Génie! Mère Ancêtre" mais nous n'avons pas
l'impression qu'ici mo-gési recouvre le même champ sémantique
que o-mblJJiri.

Le terme o-kuku ou o-kuk~e ou encore o-kuyi dés igne
communément pour le "folk-lore", le masque rrryene, masque
d'origine Galwa vraisemblablement, qui a perdu toute valeur
rituelle. C'est un "masque blanc" dont les yeux protubérants
en "grains de café" sont peints en rouge ; sur le front est
peint en noir un triangle dont le sommet aboutit entre les
yeux et rejoint le sommet d'un autre triangle qui envahit le
nez, la bouche et le menton. Ce bariolage donne au visage
boudeur un aspect clownesque que n'aurait pas renié Picasso
mais semble aussi évoquer quelque mammifère marin. Tout autour
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du masque est attachée une longue chevelure de raphia qui
recouvre entièrement le danseur.

Le terme est à rapprocher également du fang: -nkUi

(plur. mi-nkuk) qui désigne le masque blanc, en particulier
dans sa version dite ngontàn ("jeune fille blanche") mais

\

qui. comme l'a souligné Mallart Guimera pour les Evuzok du
Cameroun lia une valeur polysémique".,l Les Evusok Let les Fang

d'une manière général~ appellent -nkuk des sortes de nains
résidant dans l'arbre ové'n [] 'arbre sacré des Fan9fl ; on
considère ces -nkuk comme des esprits méchants qu'on qualifie
souvent de diables sous l'influence des religions chrétienne5
(...) Le, même terme de -nkuk sert à désigner certains génies
que les Evuzok décrivent comme des êtres à forme humaine. à

peau blanche et à longues chevelures, qui ont des villages
au fond des rivières C..1 C'est ainsi qu'on explique les
noyades [...} Les âmes des défunts sont appelées aussi -nkuk

lorsqu'elles deviennent des esprits tutélaires 1: ..1 Mais
ces défunts peuvent aussi exercer leur action protectrice en
prenant la forme d'un animal protecteur du clan". (Mallart
Guimera 1981 : 129) (souvent un gorille. un chimpanzé ou un
hibou). Mais la notion de nkuk renvoie également a~'monde

des opérations de sorcellerie. et pour les Fang du Gabon il
semble que -nkuk puisse être une sorte de "zombie" au service
d'un sorcier, ou bien encore l'apparence que peut prendre le
sorcier lui-même dans ses dédoublements nocturnes. Un passage
du récit du MVet (1) résume assez bien tout cela:

"Le magicien Angung Bere Otse. gardien des reliques
d'immortalité de la tribu d'Engong. et qui réside
dans l'arbre Ovén • décide d'intervenir pour régler
un différend opposant les deux principaux guerriers

(1) Récit du MVet par Akwè Obiang (Ekoga-Mvè/Sallée 1966.
inéd; t),
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d'Engong. Il apparaît aux femmes de ces derniers q
rencontrent à la tombée de la nuit, sur leur chemi
près du cimetière. un être étrange à l'apparence
de hibou qui semble tourner la tête dans toutes le
directions à la fois. (Tout comme le masque ngon t~

taillé en forme de heaume et qui comporte quatre
visages tournés vers les quatre points de l'espace
Elles s'écrient. effrayées: "mais que voyons-nous
là ? c'est un nkuk !"

On voit qu'il y a là des convergences possibles
avec les i-mbwiri ; ces "niebelungen" font appel peut-être
également à des croyances relatives aux Pygmées ; ces dernier
en effet passaient pour donner comme sépulture à leurs morts
"le creux de quelque vieil arbre de la forêt et de combler
la cavité avec des branchages et des feuilles mélangées de
terre. Quelquefois on creuse un trou dans le lit d'un ruissea
dont on a détourné le courant. puisque lorsque la tombe est
recouverte, on rend le ruisseau à son cours naturel". (Du
Cha i 11 u, 1868 : 265).

Le terme okuyi se retrouve à l'intérieur avec les
variantes préfixalesmu-kuyi, mu-kudji pour désigner' le masque
blanc dans les différentes ethnies qui en ont donné une inter·
prétation plastique particulière.

On désigne ainsi des figures de bois peintes au
kaolin dont les variantes doivent être considérées comme au­
tant d'avatars stylistiques d'une représentation commune
dont le thème est celui de "la jeune fille morte" ou "la jeune
fille blanche", face blafarde d'un esprit ou d'un revenant
associée également à celle de la lune. Sans entrer dans le
détail de l 'historique des recherches, il convient de rappeler
que les premiers spécimens de ce type. collectés dès le début
du siècle, ont été attribués longtemps aux Mpongwe soit par
confusion avec l'ethnie côtière ayant servi de transitaire,
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soit par assimilation à des ethnies apparentées linguisti­
quement ou cu1ture11ement (Carl Kjesmeier 1935-38). Les
recherches ont montré que ces masques au modelé humaniste,
aux yeux étirés et clos par des paupières lourdes, au sourir
énigmatique crispé dans l'avancée boudeuse des lèvres, qui
ne sont pas sans évoquer certains masques japonais (1) sont
dûs aux Punu et Lumbu de la Ngunie et de Nyanga, où cet art
est encore vivace. Mais depuis la côte jusqu'au masque téké
on peut suivre la stylisation progressive du visage humain
qui peu à peu se transforme en signe jusqu'à devenir cette
sorte de "mantra" qu 1 est 1e ki-dwnu. des Téke tsaayi (cf. M. C
Dupré 1977).

Le masque blanc a toujours été décrit comme inter­
venant au cours de réjouissances diurnes poùr figurer l'es­
prit d'une société secrète se prêtant à un jeu. C'est ainsi
qu'apparaît 1 10kuyi des Punu avec ses deux figurations prin­
cipales Ikwa~a et 8uanda, la seconde étant la fameuse figure
blanche avec sa coiffure en cimier, habillée de pagnes, per-

(1) Il ne serait peut-être pas inutile d'ouvrir une parenthèse
en proposant une explication à la simi1ityde fortuite d'as
pect qui rapproche certains masques punu des masques du
Nô japonais. Elle provient à notre avis, d'une coïncidence
de traits associant la couleur blanche du visage et la
représentation de coiffures traditionnelles en cimier évo­
quant parfois un gros chignon, et surtout l'interprétation
d'une particularité ethnique propre aux populations du
centre du Gabon, que 1'on observe surtout chez les Kota,
Nzabi et Tsogo : l'oeil à fleur de tête, très étiré et en
amande, critère de beauté attesté par le terme: misa ma
mighEmbe : yeux bridés (A.R. Wa1ker). Les sculpteurs ont
pu s'inspirer de ce trait physique en l'adoptant ccrrrne
canon esthétique (Paul Ou Chai11u remarque des similitudes
de mode chez les femmes Tsogo et Punu et il fait la des­
cription de coiffures, et en particulier du motif frontal
formé de neuf points rouges que l'on retrouve sur les
masques Punu.)
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chée sur des échasses, brandissant un chasse-mouche dans
chaque main, cependant que femmes et enfants dansent et chan
tent autour en s'enfuyant au moindre geste menaçant.

Etant donné la situation géographique des Tsogo,
qu'aurions-nous pû attendre de son masque, sinon qu'il s'ins
cri vît dans la lignée des masques blancs. Chez eux, le thème
a suscité un masque à face presque plane où la physionomie
est simplement déterminée par le double arc de cercle des
sourcils se terminant par un appendice triangulaire figurant
le nez, deux trous pour les yeux et une protubérance carrée
pour la bouche. Parfois seule la surface frontale est peinte
en"blanc ou en ocre reprenant un motif de peinture faciale
des associations féminines du Ny€mbE, de l'Ombudi et de
1'Imb~iLi, utilisé également en signe de deuil.

Mais la grande révélation des masques du B~ete a
été celle d'une diversité aberrante de formes, parmi lesquell
le masque blanc proprement dit n'est qu'un cas particulier.

Les masques tsogo (qui sont appelés simplement -080

II physionomie" lorsque l'objet matériel est désigné) posent
en fait un intéressant problème. Ils étaient pratiq~ement

inconnus -exception faite de quelques rares spécimens épars
et de provenance incertaine- avant que ne fussent constituées
les collections du Musée de Libreville et que les travaux de
R. Sillans et O. Gollnhofer n'eussent contribué àen dégager
le contexte socio-culturel. (cf. Gollnhofer/Sallée/Sillans
1975 ). En effet, à côté du masque blanc "classique", appa­
raît une foule de figurations expressionnistes, effrayantes
voire caricaturales dans lesquelles on reconnaîtra parfois
nettement des traits stylistiques propres aux populations du
Haut Ogowe et des Fang.

Chez les Tsogo, les masques intervenant dans le
B~ete représentent vraisemblablement la synthèse des croyances
entretenues autour des mi-kuyi d'une part, et des visions que
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l'absorption de l'eboga est censée provoquer, d'autre part. PE
dant les cérémonies nocturnes du Bwete, les masques qui semble

naître des ténèbres t faiblement éclairés par la lueur rougeâ­
tre d'une torche, et à bonne distance du temple, figurent les
mi-gônzi (sing. mO-)t revenants t êtres mythiques t symboles
cosmiques, ou encore archétypes psychologiques caricaturés
voire grotesques. Les dénominations suivantes extraites de
l'inventaire des collections du Musée des Arts et Traditions
du Gabon en donnent un aperçu : te éa a mokeba : "père Mokeba"
(masque grotesque de mari trompé) ; nzigo : "chimpanzé" ;
moyeye : "qui ne dort jamais" ; disumba : masque féminin mais
aussi concept ésotérique du Bwete ; Nzambe kana : "l'ancêtre"
mosema : "cri d'étonnement" ; gekwete-kmete "grand duc à

aigrette" ; mog€si : "génie" ; getsagutséJe : "le vieux" ;
ngia : "le gorille" ; ngondo : "grand calao à casque noir"
tsege : "le mandri11e" ; ndzoma : "le buffle" etc ... (cf.
Go11nhoferjSa11éejSi11ans 1975 : 92, 108). On y ajoutera les
"machines" figurant les astres comme par exemple kombe : "le
solei1~ roue de feuillage plantée d'un~ torche de résine en
son milieu qu'on pourra voir dans notre film ou quelqu'
animal mythique surgi des entrailles de la terre comme ngando

"le caiman"t énorme tortue d'écorce rouge tâchetée de blanc
et décorée de feuilles vertes qui rampait dans la rue du vi1­
1age t ou encore permettant certains "effets spéciaux" comme
par exemple g€mbano petit masque blanc mortuaire vêtu de pa­
gne et de feuillage sur lesquels étaient plantées deux tor­
ches et qui grandissait, grandissait derrière une case et
se penchait par dessus le toit en regardant vers le temple.
Il y aurait aussi les fameux miracles du Bwete : bananier
poussant en un instant t apparition d'Européens de bateaux etc
dont tout le monde parle mais que personne n'a vu. Il y a en
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tous cas des marionnettes dans le B~ete et les Tsogo sont
d'habiles comédiens cOll111e nous avons eu l'occasion de le
constater lors de représentations théâtrales organisées le
lendemain matin d'un Bwete ou A l'occasion de levées de deuil
les personnages féminins étant joués par des travestis, ou
en regardant les enfants (qui participent beaucoup pour revêt
les masques) imiter avec un humour grandiose la démarche des
européens et leur ton de voix.

Les cérémoni es nocturnes de &Jete sont en effet
des tentatives de médiation entre nature et culture, monde
des vivants et monde des morts; les masques illustrent cette
participation avec l 'au-delA et toutes les formes inquiétante
qu'elle peut prendre.

Ils y sont autant d'illustrations des dichotomies
monde animal/monde humain, monde de la vie/monde de la mort ..
cependant que s'y ajoutent des éléments anecdotiques emprun­
tés au folklore propre du groupe, conme par exemple "Teta

Mokeba" (Père Mokéba) personnage un peu grotesque de mari
trompé, symbolisant le compagnon du Ya Mw8C. Au sein de la
société du B~ete, le masque revêt une double fonctiqn : objet
sacré réservé aux seuls initiés la nuit, le même masque appa­
raît le jour aux yeux de tous, se prêtant à ce jeu que nous
avons décrit. On peut observer également au cours des ré­
jouissances diurnes faisant suite aux cérémonies de Bwete,

de véritables mises en scène où interviennent des personnages
non masqués, mais travestis ou affublés d'oripeaux grotesques,
au cours de scènes paillardes ou satiriques où sont évoqués
l 'histoire de la tribu et de ses démêlés avec les Kele.

Cette coexistence de deux niveaux de signification
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des masques associant le sacré à la nuit et le profane au
jour fait évidemment penser aux origines du théâtre, et
c'est ce que nous avons voulu montrer dans notre film;
cependant la forme plastique seule ne suffit pas, car c'est
le chant accompagnant la sortie du masque, ainsi que sa ma­
nière de danser, qui la préciseront. C'est l'incipit du chan1
lancé par le meneur de jeu après que l'intervention des tam­
bours ait sollicité l 'attention des participants, qui va pré­
ciser la personnalité du "mogondzi" (revenant) sur le point
d'apparaître à la lumière incertaine et rougeoyante des tor­
ches de résineux sillonnant la nuit. Musique et littér.ature
orale donnent alors vie et signification et prêtent même par­
fois une voix surnaturelle à ces apparitions.

Quelques extraits de chants accompagnant les apparitions de

rrrIsques :

- 0 chimpanzé, ne regrette rien ô chimpanzé, tu
es laid et couvert de rides ...

- 0 Gekwete-Kwete (2) montre tes cornes que nous
voyions ton apparence animale à la lumière des torches ...

- Voici la mère et son enfant ; aujourd'h~i elle
est revenue sur terre avec ses genoux gonflés ...

- Voici Bouandzaqui se plaint de devoir aller à

la plantation avec son fouissoir ...

- C'est l'oiseau de mauvais augure obopia qui vient
nous tourmenter (allusion à l lesprit Kono qui émet une voix
sura igüe)

- Voici Bidoghi, le masque du clan Migh€n€.

- Voici Disonga du clan GYéongo, Bouandza du clan

(1) Hibou à aiqrette, qrand duc. Buho poensis (Frazer).
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Nzobe, voici Motsobo du clan Gevemba, etc.

- Voici Kwake qui bondit telle une boule de caout­

chouc jusqu'au ciel (pour un masque blanc)

- Voici le SOleil qui arrive au débarcadère. C'est

la marche du so7eil derrière l'horizon (masque "abstrait"

constitué par une roue de feuillages éclairés d'une flammèche

de résine en son centre).
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Voix de masques et masques de voix

A côté de ces migondzi que l'on annonce par un grar
vacarme de percussions et de choeurs, ces masques qui appara­
sent au loin mais qui eux-mêmes ne chantent ni ne parlent, i­
existe de purs masques sonores, ceux là invisibles; voix ma~

quées, contrefaites, déformées par des mirlitons, des p1ante~

irritant les cordes vocales "voix des esprits" de la forêt.
Ces voix renvoient à diverses sociétés d'initiations. à pré­
sent en partie absorbées par le Bwete et son univers fantas­
magorique, mais qui furent vraisemblablement autrefois autant
de sociétés de masques autonomes. Parmi ces masques sonores,
citons Mokuku cr cend~d~. qui se manifeste par une voix surai­
güe mir1 itonnée. Exceptionnellement, dans les Bwete dl initia­
tion, Mokuku a cendod~ prête sa voix au visage blanc dissimu11
dans les draperies de raphia de la barrière (de:mbe:) aménagée
au fond du temple, comme pour les Bwete de deuil (Mwe:nge) ;

ce masque que Trader Horn avait vu se transformer en jeune
fille européenne et dont la voix stridente déchire le silence
du rite Ornba Disumba : "Porte de la na i ssance", rite au cours
duquel, dans 11 0bscurité la plus totale, le nouvel ~nitié gli$
se entre les jambes des anciens.

Il Y a aussi cepobwe: qui semble avoir été autrefois
un "fétiche" de guerre (1) et qui intervient par des bruits
étranges venus du bout du village à 1lorée de la forêt.

Kono appelé aussi Mokuku a madungu (2) se manifeste

(1) Rapondo Wa1ker a rapporté le récit d'un vieillard tsogo
qui raconte comment. lors d'une des dernières guerres
Kele-Tsogo, ces derniers "invoquèrent leur grand fétiche
de guerre Epobwè et, ainsi aguerris, ils attaquèrent leurs
ennemis" (R. Wa1ker 1960 : 14)

(2) Il faut voir dans MOkuku l'Ocoucou de Du Chai11u.
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également lors des 8wete de deuil avec une voix masquée par
un mirliton (motov€). Un initié du Kono chargé du rôle de mé·
diateur (mudunga) dialogue alors avec l'esprit en agitant 1e~

sonnailles bosoko (1). Voici la traduction libre d'un de ces
dialogues.

Interprète

"a Bwandja ...
Le chef Mandja vient ~'être enterré.
Ses dents creusent à présent le sol comme le fouissoir à plan
ter l'arachide.

Kono

"Il est aujourd' hu i dans 1e monde des morts. Il a mené à son
terme la lutte de la vie
et se trouve à nrésent chez les cadavres.
J'entends le bruit des sonnailles, ghf:. ghê. gh€ gh€ !

(Tout le monde passe par le chemin de la mort).
C'est donc un initié supérieur dont on célèbre le deuil

Interprète

C'est donc toi l'oiseau maudit!
L'oiseau Mogogo dévoré par la pourriture
L'oiseau Obopya annonciateur de malheur avec son escorte de
fourmis dévastatrices !

Kono

Agite les sonnailles bosoko avec lesquelles on converse avec
l'Au-delà.
VQici les chasseurs et leurs chiens qui déchirent tout ce qu' i
trouvent.
Ainsi en est-il des vicissitudes de la vie ko ko ko ko ko

(P. Sal1ée 1975 : 123 avec disque encarté CETO 749
B. 3)



- 176 -

Mais le plus important de tous'·, ce:lui qui corrmande
à tous les génies sylvestres ou aquatiques, clest Iya MWEi,

le génie éponyme d'une institution dont la connaissance de­
meure l'initiation masculine fondamentale. Iya MWEi, l'un de~

avatars des puissances chtoniennes d'un fond mythique commun:
apparaît sous différentes dénominations dans les différentes
ethnies du Gabon: clest le Mwiri du groupe Punu, Sira Sango,
1'o-MW€Zi ou o-MWiri des Myene. A l'est des monts du Chaillu,

on note ~Zi, MW€di, MW€e , mais l'institution se confond pe
à peu avec celle de 1 1

0 NgaZa ou muNgaUz du Haut Ogowe (groupe....

Nzib:i, Kota, Mbamba et Teke). Au Nord, les Fang emploient le
terme~Er qui paraît un emprunt, mais la société dlinitiatio
traditionnelle fang du NgiL (ou Ngi) présente quelques analo­
gies avec celle du MWiri.

Chez les Tsogo, ~i est donc une institution auto­
nome et bien qu'intervenant lors des Bwete funéraires (1) et
surtout pendant les rites de passage de la deuxième phase de
l'initiation relève cependant d'une initiation distincte de
ce11 e du Bwete.

Pour les non-initiés, MW€i ou MWiri représente avant
tout un système de répression. En faisant intervenir des voix
masquées qui faisaient régner la terreur en promettant des châ
timents surnaturels dont certains semblent malheureusement
s'être confondus autrefoi s avec 1es méfa its des "hommes pan­
thères", les initiés supérieurs de la société jouaient le rôle
d'une police secrète traditionnelle: ils se chargeaient de
veiller sur l'ordre pub1 ic, de réprimer la non-observance des
interdits, de veiller à ce que 1 1 équi1ibre écologique du mi­
lieu naturel soit respecté en interdisant la chasse ou la pê-

(1) En fait, le MwEi intervient dans les Buete funéraires car
les initiés supérieurs du Bwete sont souvent également des
initiés supérieurs (Ngondze) de MWEi.



Initiation au NYEmbE (danses publiques)
(1 umbu)
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che à certaines époques et certains lieux, en protégeant les
pièges et plantations individuelles des voleurs etc ... Il va
sans dire que les femmes étaient les principales victimes du
terrorisme de MWiri. Mais elles possédaient une institution
homologue, protégée par le secret d'initiation le plus rigou­
reux, qui semait la terreur chez les hommes: le NjEmbE ou
Ny€mbE des femmes de l'Ouest gabonais, Lesimbu ou LesimbWE de
l'Est, 1e Mevung des fenvnes fang.

Il ne faudrait pas confondre 1'o-MWiri des Myene
avec l 'o-Mbwiri des croyances de ces mêmes Myene, en~ore que
l'étymologie populaire qui alimente souvent les jeux de mots
initiatiques s'autorise parfois le rapprochement. MWiri nlest
il pas après tout un "génie" aquatique corrme la plupart des

i-mbwiri? ...

Pour notre part, nous risquerions l'hypothèse d'une
identité du terme MWiri et de celui de MUviri qui, on l'a vu,
désignait les traficants vili et par extension la crainte qu'
ils inspiraient. Si l'on en croit Walker et Sillans, la seule
population du Gabon qui ne possède pas l'institution du MWiri

serait précisément celle des Vi1i de la Ngunye (Wa1kerlSi11ans
1962/1983 : 226) qui, l'on s'en souvient, représentent vrai­
semblablement une fraction des Vi1i du Loango. Nous verrons
que 1e Mwiri ou MùJf.i est "remonté de l'Océan par 1es ri vi ères
et ses initiés portent sur l'épaule et le haut du poignet gau­
che de discrètes scarifications de reconnaissance qui pourraie
bien être les mêmes que celles que Battle avait vu, pareilles
à une demi-lune sur l'épaule des initiés de Maramba aU XVlème
siècle, de Mayumba jusqu'au Cap Lopez (cf. p./i.8). Mais cela
demanderait à être vérifié.

Clest la dénomination ga1wa Iya si littéralement
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"Mère Terre" qui l ivre sans doute la signification essentiell
de cette institution dont la connaissance revient de droit
aux initiations masculines. Les explorateurs du XIXe siècle
ont parlé à plusieurs reprises du Ya si dans le Fernan Vaz
et dans le delta intérieur et il est possible, comme le suggè
F. Gaulme, que cette dénomination ait précédé celle de MWiri.

Le marquis de Compiègne en 1873 note que "les habitants du
Cama" (1) et du Cap Lopez ont [. .. J une sorte de franc-maçon­
nerie très puissante [...1 On reconnait les adeptes à ce qu'
ils ont seuls le droit de dire le mot iassi et en portant la
main gauche à l'épaule droite G..] en revanche la pénalité
de mort existe contre tout individu non initié et surtout con

tre les fenmes qui oseraient prononcer le mot sacré" (Compiè­
gne op. cit. : 133-134). On se souvient que c'est en jurant
par Yasi et en frappant sur son avant-bras gauche avec sa mair
droite que Alosyus "Trader" Horn avait ratifié son initiation
à une société masculine qui ressemblait à s'y méprendre à

celle du Bwete, à la même époque à Lambaréné. Quelques années
auparavant, Du Chaillu parle cependant de "M'muirri" chez.les
Punu qui exécutèrent à son intention dans un village tsogo :
"un pas guerrier [...] remarquable par le bruit sin~ul ier que
font les danseurs en hurlant et en se battant la poitrine avec
les deux mains [...) et en poussant fortement leurs lèvres
l'une contre l'autre, comme s'ils prononçaient le mot muirri.
Tous les hommes, rangés sur une seule ligne, avancent et re­

culent en dansant [... ] et le vacarme devient de plus en plus
assourdissant ... " (Du Chaillu 1868 : 217).

Comme toujours avec les institutions du Gabon, il
est probable qu'un amalgame de croyances et d' initiations
diverses soit à l'origine de l'actuel Mwiri ou Mw€ï de tout

(1) Fernan Vaz
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l'Ouest gabonais, tombé cependant en désuétude chez les Myene

La légende de la découve~te du MWiri ou MW€{ pré­
sente sensiblement le même schéma dans les différentes popu­
lations où nous l'avons recueillie.

MS Tsogo : L'origine de Iya MW€{

"Autrefois, le premier MW€{ était une espèce de
caïman (ngando) ou peut-être une créature tenant
de 1'hippopotame, du poisson et de l'être humain
on ne peut le décrire. Il demeurait sous l'eau dans
un grand lac dont on ne voyait pas les rives. Il y
avait là une grande multitude de poissons et d'ani­
maux aquatiques de toutes sortes qui étaient ses
frères. Les hommes ignoraient l'emplacement de ce
lac; c'est les femmes qui le découvrirent lors d'u
ne de leurs excursions de pêche. En voyant la mul­
titude de poissons qui y demeuraient, elles prirent
des nasses de vannerie et se mirent à pêcher; elle:
capturèrent beaucoup de poissons et sans peine. Cha
que fois qu'elles voyaient les poissons sauter, ellt
clapotaient l'eau avec leurs mains (1). Soudain, el­
entendirent un grand bourdonnement: c'était MW€{.

Les premières le signalèrent aux autres qui pêchaier
plus loin. MW€{ bourdonna plus fort et se mit à par·
1er. Les femmes qui avaient peur s'enfuirent sur la

(1) Il s'agit d'un jeu d'eau que les femmes, jeunes filles et
enfants font lorsqu'ils se baignent en rivière ou lorsqu'i
vident les petits barrages de pêche pour ramasser le pois­
son. Ce jeu consiste à plonger alternativement les deux br
dans l'eau de manière à ce que se forme une poche d'air
dans laquelle s'établit la résonance de la percussion de
la paume de la main mise en creux pour attaquer la surface
Un rythme de timbres variés s'établit ainsi. Le jeu de cla
potement est une activité essentiellement féminine et pué­
rile (cf. H. Pepper disque O.TH 320 C . 19 et Soderberg,
op. cit. : 41).
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ri ve ; d' autres pl us courageuses restèrent . Mw€.i

leur disa it : "Ne vous sauvez pas, ni ayez pas peur
de moi. Essayez plutôt de m'emporter jusqu'~ votre
village". Elles se consultèrent puis se mirent ~

chanter pour répondre ~ MW€i ; elles étaient heurel
ses d'avoir découvert cette nouvelle danse (en ce
temps-là, en effet, les hommes dansaient le Ny€mb€

qui est aujourd'hui la propriété exclusive des femn
Aussi, rentrées au village, elles tinrent secrète
leur découverte. Le lendemain, elles retournèrent
au lac; elles pêchaient depuis un moment quand MW€

commença ~ parler au fond de l'eau; il chantait
"Ne me laissez pas au fond du lac; emportez-rooi
au village" et il leur enseigna corrment converser

- avec lui. Il entraîna ainsi une partie dans le trou
profond du lac où était son repaire; il appelait
les femmes qui étaient restées sur la rive, leur di­
sant : "Dois-je avaler vos soeurs"? Les femmes qui
étaient loin répondaient "oui ll sans très bien com-

P prendre ce qu'on leur demandait et Mw€i avalait les
femmes ainsi. Le deuxième jour, le troisi~me, la
scène se reproduisit. Les hommes qui étaient restés

Caïman sculpté sur un poteau au vi 11 age commencèrent à Si inquiéter en ne voyant
(lunOul

pas revenir leurs femmes. Aussi, quand les dernières
partirent à la rêche de nouveau, il les ont suivies
et se sont cachés pour voir ce qui se passait. Ils
surprennent la scène et s'aperçoivent que les fem­
mes, qui prétendaient aller à la pêche, se livraient
en réalité à des pratiques secrètes. Au rooment où
Mw€i s'apprêtait ~ avaler les dernières femmes, les
hommes cri èrent "Non !". Mw€i dit alors aux hommes
"Vous allez me sortir de l'eau et me transporter
sur des troncs coupés jusqu'à votre village; là
vous me construirez un enc}os secret (nsanga) où
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vous creuserez un trou que vous remplirez d'eau;
vous interdirez le chemin d'accès à l'enclos par un
certain nombre de barrages". Il leur dit encore:
"Désormais, vous prendrez la cloche kendo (1) et
vous choisirez un interprète pour.m'invoquer". Les
hommes firent ce que MWsi leur demandait et à parti
de ce jour, abandonnèrent la danse Nysmbs qui fut
reprise par les femmes et qu'ils oublièrent totale­
ment, et adoptèrent celle de MW€i. Cependant, la sa
son sèche étant arriVée, les habitants du village
étaient partis dans les campements de chasse et de
pêche et avaient abandonné le village. Comme il n'y
avait plus personne pour apporter de l'eau dans le
trou où était MW€i, ce dernier est mort de sécheres
se. Un des hommes qui auparavant avait disparu du
village et s'était enfui en brousse où il avait men
une vie sauvage, était revenu au village et, voyant
les insectes qui tournoyait autour de la mare assé­
chée, découvrit la mort de MWsi. Il alerta ses cama
rades et se proposa pour imiter sa voix, car il ava
appris à imiter les voix des esprits de la forêt".

Cette légende est à rapprocher de celle que le R.P.
Trilles a recueilli chez les Fang sous la forme d'un récit
de Mvet et qui raconte comment les Fang qui vivaient au bord
d'une rivière "dont on ne voyait pas l'autre rive" devait don
ner en tribut tous les jours une jeune fille à un énorme cro­
codile "chef de la forêt mais surtout chef des eaux". Les
Fang émigrèrent mais Ombdre parvint à les rejoindre. Le héros
Ngurane Ngurane né de l'union du crocodile avec la plus belle
fille de la tribu réussit à tuer le monstre en l'enivrant ave

(1) Cf. plus loin p.-fJ,6
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du vin de palme que l'on avait versé dans une énorn~ auge de
terre fabriquée par les femmes. Il confectionna avec sa peau
desséchée et tendue par des arceaux un flotteur qui fut le me
dèle de la pirogue, car auparavant les Fang ne savaient pas
naviguer. Cependant Ngurane Ngurane étant le fils du crocodil
il ordonna que pendant trente fois trente jours les femmes
pleurent Ombure et il immola deux hommes et deux femmes sur
sa dépouille transformée en flotteur (d'après Trilles 1918 :

83-96), (1 ) •

Lorsque, chez les Tsogo fa MWE~ se manifeste, il le
fait par une voix masquée, sorte de feulement rauque émis
par un personnage dissimulé dont le pharynx a été irrité par
l'absorption de la décoction des feuilles d'une liliacée (An­

cistrocarpus Densispinosus Oliv.). Lors des Bwete de deuil,
"Mwci" est dissimulé dans un enclos formé d'un paravent de tre

sage de feuilles de palmier, dressé dans la cour du village,
pendant trois jours et trois nuits les tambours fuselés à deu;
peaux tendues par des lanières (-ngomo) et les tambours à pé­
doncule et à une peau clouée (mo-sumba~i-sumba) ne cessent df
résonner, battus au moyen de baguettes souples formées d'un
tressage de feuilles à vannerie (mo-dubf:./mi-ndubf:. :."Marantoch­

Zoa ramosissima Hutch et mo-sodo/mi-sodo : MarantochZoa mannii

(8th.) Milne-Redhead) (2).

La "voix" de fa Mwd:, sorte de borborygme peu compré

(1) Chez les populations du Haut-Ogoué, le MUngaZa est toute­
fois visualisé: c'est un "masque" constitué d'une armatur
courbée sur laquelle sont tendues des étoffes de raphia,
de manière à figurer une espèce de tente arrondie évoquant
l'échine arrondie de quelque étrange animal, affublé d'une
petite queue, sorte de "tarasque" dissimulant un ou deux
danseurs.

(2) D'ordinaire ces tambours sont battus à la main. Ces plante
aquatiques dont on peut faire des travaux de vannerie ont
un symbolisme féminin que nous exposerons au dernier chapi
tre.
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hensib1e est "traduite" par son "interprète" (Mudunga) qui
l'interroge, répond à ses questions et les transmet. Ponctuar
cette dangereuse conversation avec l'Au-delà, du tintement de
la cloche à battant interne kendo, l'interprète décrit la lor
gue remontée de MW€i par les différentes rivières qui condui­
sent au village où il a été invoqué. Puis le dialogue s'engaç
ponctué par le kendo, l'interprète rêpétant d'une voix clairE
les paroles de Mw€i.

On notera dans un de ces dialogues dont nous donno~

ici la traduction résumée, l'intervention du personnage de
Teta Mokeba (littéralement Père Tisserand) comparse bouffon
(qui peut faire l'objet d'un masque du Bwete) : ce dernier
feint de riposter aux insultes rituelles adressées au sexe
supposé monstrueusement féminin du génie, tel un mari bafoué
qui s'offusquerait d'insultes proférées publiquement à sa fem
me. Quelques coups secs sur les tambours simulent parfois les
brusques détentes des "queues" de Ya Mw€i.

Dialogue avec Ya Mw€i pour le deuil du chef Buka (~nquête P.
S. 68 V 002. Epamboa). cf. disque Sa11ée OCR 84 A.~

L'interprète (Mudunga) (il agite la cloche ke~do) :

- "Voilà qu'arrive la "chose" qui emporte les êtres humains
dans le repaire du calman ... C'est elle qui donne vie et fé­
condité elle a "gonflé" les lignages du clan comme une ri­
vière.
La voilà qui remonte le cours des lignages, le flot de la des·
cendance du clan, pareille à l'éléphant qui traverse un va110r
élevé -c'est là où viennent se rejoindre deux ruisseaux et où
le gibier se rassemble nombreux- la voici qu~ arrive au con­
fluent de la rivière Ogu1u ; elle remonte, la voici maintenant
au confluent de la rivière Dis€ng€ ; elle y rencontre le petit
poisson gekinda qui dépérissait; la voici maintenant au con-
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fluent de la rivière Oguma ; elle y rencontre le têtard au
ventre gonflé; elle lui redonne santé et prospérité; elle
remonte toujours en mugissant et arrive au confluent de la
rivière Divungu j elle y rencontre la crevette d'eau douce
qui lui ouvre le passage la voici maintenant arrivée

(Mudunga s'adresse à présent à MW€i)

- a toi, Mère au sexe béant l Nous avons ordonné les rites

qui te concernent.

Téta MOkéba (à part)

- N'insultez pas ainsi ma femme en public (1)

Mudunga :

- A présent que tu es arrivée parmi nous, voici la raison pOl
laquelle nous t'avons appelée

Ce n'est pas pour la naissance des jumeaux;

Ce n'est pas pour te remercier d'une chasse fructueuse

- Ce n'est pas que nous ayons abattu 1'aigle couro~né, l'aieL
de tous les oiseaux ;

- Nous t'avons appelée pour la Mort de notre .père Buka

- Lorsque le père de famille disparaît, la famille s'éparpill
comme les gaulettes du toit vermoulu s'effondrant sous }e
poids d'une vieille enclume oubliée!

- Notre père est mort et nous t'avons appelée pour pleurer
ton fils, a mère

(1) Au cours de la nuit, les initiés supérieurs vinrent éga­
lement insulter rituellement la veuve et les pleureuses
enfermées dans une case à l'écart.
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(plusieurs coups de cloche et rugissements)

Téta Mokéba, s' adressant à Mundunga :

- Pourquoi as-tu ainsi outragé ma femme

(rugissements prolongés de MWEi ; l'interprète répond en éch(
et les ponctue de coups de cloche)

Mw€i :

- Vous, écoutez-moi bien! (MUndunga l'interprète répète en
écho tous les borborygmes du MW€i) :

"Soyez attentifs à mes paroles, comme lorsque vous avez été
initiés! Ecoutez-moi bien, moi qui ai fait un long parcours,
remontant les rivières pour arriver jusqu'à vous! wo-o-o-o
Répète après moi ! Vous m'avez donc invoqué pour la Mort!
o mon fils Buka a donc pris le chemin de la mort! Pleurez
Lamentez-vous! Je vais reprendre mon enfant et l'avaler!
Grand trou où les choses finissent en charbon, pipe où s'achè·
ve le tabac !

- 0 mère! tu es à égale distance entre la terre (élément) et
la coùr du village

(Pour conclure l'intervention de MwEi, quelques coups secs
d'un tambour frappé d'une badine souple formée d'une tresse
des tiges de misodo simulent les brusques détentes des queues
de MwEi).

Comme il a été précisé dans ce dia1ogue,MWei, éma­
nation des puissances chtoniennes, préside également aux chas­
ses fructueuses et aux rites de la gémellité.

Ceci nous amène à revenir sur cette cloche kendo,

insigne de la médiation effectuée par l'interprète de MwEi et
dont la zone de diffusion ne semble concerner que l'Ouest
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gabonais.

Pourvue d'un long manche coudé évoquant quelque ré
cade, cette cloche est forgée de manière à ménager un méplat
sur tout le pourtour de l'arête formée par deux plaques assel
blées ; le manche, formé d'une tige aplatie, s'incurve légè­
rement immédiatement après le coude brusque par lequel il a
été soudé presque perpendiculairement au corps de l'instrumer
il se termine, après un léger renflement, en une petite four­
che aux deux pointes enroulées en spirales; le battant inter
ne est une tige de métal plein accroché au sommet de la conca
vité.

La première description que nous ayons de l'instru­
ment est celle de Paul Du Chaillu qui signale son emploi co~
"sceptre royal" des chefs du Fernan Vaz et des tribus de l'in­
térieur. Voici la relation de sa rencontre avec le "roi des
Aschira" (Sira),dans les plaines intérieures du Sud-Ouest (1)

Le kendo
(Du Cha illu 1863 : 464)

"Dans la matinée, Olenda, le roi ou le principal
chef des Ashiras, m'envoya deux messagers [•..) char
gés de m' inviter à venir dans sa résidence [ ...1 On
me conduisit à la plus belle maison de l'e~droit et,
quand j'eus attendu à peu près une demie heure, le
son du kendo m'annonça l'approche de Sa Majesté. Le
kendo est le sceptre royal chez quelques-unes des
tribus de l'Afrique Centrale. C'est une [...] clo­
chette de fer, terminée par un manche en fer aussi
et du même morceau, comme on le voit dans la gravure
ci-contre. Ce son [...1 est le signal de l'arrivée
du souverain. Cel~i-c.i ne fait d'ailleurs usage du
kendo que lorsqu'il est en voyage ou dans les grandes

(1) La rencontre se fit au pied des prolongements de la cha1ne
du Mayombè, sur l 'Ofoubou, petit affluent du Rembo Nkomi.



Le kendo
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occasions". (Du Chaillu 1863 : 461).

La fonction de cet insigne de la véritable autorite
est précisée par la comique relation que le Marquis de Com­
piègne fait de sa prise de contact avec les Evya, sur la rivE
droite de la Ngounié, un peu en amont des Chutes Samba Nagosr
l'explorateur, au milieu d'un "tapage et un désordre infernal
cherche vainement à rencontrer l'aga (1), (le "roi"), plusieu
personnages pittoresques prétendant l'être quand:

"... Tout à coup, au plus fort du tumulte, on enten
retentir le bruit d'une clochette agitée avec force
A ce son, bien connu sans doute de ces gens là, une
révolution complète s'accomplit comme par enchante­
ment: les femmes se sauvent au plus vite et couren
s'enfermer chez elles; quatre ou cinq d'entre les
hommes seulement restent auprès de nous et s'as­
seoient sans mot dire à nos pieds ; les autres sor­
tent et vont s'aligner sur deux rangs devant notre
porte. Nous ne fûmes pas longtemps à avoir l'expli­
cation de ce changement à vue : devant une grande
case, située en face de la nôtre, un homme se tenait
debout, une clochette à la main (2) ; il l'agita
trois fois, à de courts intervalles: la porte de la
case s'ouvrit etil en sortit un vieillard presque

(1) Le terme aga: "roi" est une désignation d'origine myene,
Compiègne s'adressant en mpongwe à ses interlocuteurs.

(2) L'auteur précise dans une note que ces clochettes étaient
à battant mais qu'il y en avait deux réunies l'une à l'autl
et enfoncées au moyen de deux tiges de fer dans un morceau
de bois dont les sculptures ... représentaient une tête de
femme à deux visages. Il semble donc décrire une cloche dOL
ble et à manche janus que nous avons effectivement réperto­
riée dans la même région et non pas la cloche coudée kendo
décrite par Du Chaillu et rencontrée fréquemment par nous­
même. Cependant la fonction du kendo est semblable.
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centenaire qui marchait en branlant sa tête ornée
d'une longue barbe blanche et coiffée d'un bonnet
rouge. Il tenait à la main deux clochettes emman~

chées au bout d'un bâton curieusement travaillé et
qu'il faisait sonner en marchant. La foule s'inc1i
nait sur son passage dans l'attitude du plus pro­
fond respect. Il entra dans notre case et s'avança
lentement vers nous: on eût entendu voler une mou
che. Après. avoir pris nos deux mains dans la sienn
et les avoir portées à son coeur, il s'assit sur
notre banc, entre Marche et moi. Cette fois, il n':
avait pas à s'y tromper, c'était le vrai roi".

(Compiègne 1875 : 30-32)

C'est également "agitant la longue sonnette emb1èll1E
de son autorité sacerdotale" que Griffon du Bellay nous décr"
Yondogowiro "roi des îles sacrées" du Lac Onangué (région de
Lambaréné) :

"Gardienne naturelle des 1ieux saints de la rel i­
gion galloise (galwa), elle (11 île d'Aroumbè) l ...)
forme des féticheurs pour les autres vi11ages et
son roi est lui-même un chef religieux important
C•••) Nous fûmes accueill is sur la plage par une
dizaine d'enfants voués au culte des fétiches et
vêtus à ce titre dl un costume assez bi zarre [...] (1
accompagnés de ces lévites d'un nouv~au genre, nous
montâmes au village d'Aroumbè, où nous attendîmes
que le roi voulût bien nous honorer de sa visite
G..]Accompagnés de Yondogowiro et de la reine
Agueille, nous allâmes l'après midi voir les îles
sacrées ... Ce fut une chose singulière que de voir
ce petit vieillard G.•] se lever de sa pirogue et
tendre des bras suppliants vers les pélicans, l'oi­
seau le mieux fait assurément pour recevoir avec la

(1) La description et la photographie que donne l'auteur de
ce costume prouve tout simplement qulil s'agissait de nOL
veaux circoncis.
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gravité qui convient ce religieux hommage. D'une
main, il agita la longue sonnette, emblème de son
autorité sacerdotale ... "Voilà les blancs qui vien
nent nous voir; ne les rendez pas malades ... fait,
qu'ils ne meurent pas et qu'ils arrivent bien por­
tants au Gabon" ... A plusieurs reprises, la cérémo"
nie fut renouvelée ... "

(Griffon du Bellay 1865 : 316)

Nous avons "tenu à citer ces textes car, si, conrne
on l'a vu dans le dialogue de l'interprète et de Ya MWEi que
nous avons transcrit, MWEi préside à la mort mais également
aux chasses fructueuses et aux rites concernant la gémellité,
le kendo avec lequel on l'invoque est également un signe
d'autorité.

Cependant la gémellité semble devoir être retenue
comme lien entre les différentes institutions et occasions où
cette cloche d'un type particulier intervient.

Le mythe fait de MWEi le principe d'une fécondité
excessive et désordonnée. social isée par les hommes qui la
soustrayèrent aux femmes qui en faisaient un mauvaiS usage.
MWEi devient alors le garant des initiations masculines et
c'est par son nom qui se feront les serments les plus sacrés,
mais aussi les exclamations exprimant les émotions chargées
de connotations "viscérales". MWEi est aussi l'un des termes
de la médiation qui s'opère de l'informel au formel. Son bour­
donnement peu compréhensible sera retransmis par un interprè­
te ; la cloche kendo sera alors l'instrument lié à l'acte de
médiation et l'attribut du médiateur.

Mais la femme ayant mis au monde des jumeaux. aura
également cette cloche conrne attribut et sera initiée au MwEi,

singul ière transgression ! ...

NQuS l'ignorons pour les Tsogo chez qui la circon-
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cision ne donne pas lieu à des cérémonies remarquables, mais
chez les Kota, le nouveau circoncis agitera le grelot de fer
ngwaZa homologue de la cloche pour l'Est gabonais, et l'opé­
ration ratifiera précisément son entrée dans la société d'ini
tiation masculine du Mongala, on l'a vu, homologue du MW€i.

Les cérémonies kota qui théatralisent de manière on ne peut
plus parlante le passage du nouveau circoncis du monde des
femmes à celui des hommes donnent ainsi également à ce grelot
une fonction médiatrice.

On note donc la présence du kendo comme signal so­
nore chaque fois qu'un personnage se trouvant, naturellement
(mère de jumeaux) ou passagèrement (candidat à la circonci­
sion) en situation médiate, aura à assumer réellement ou sym­
boliquement cet acte de médiation entre l'informel et le for­
mel (interprète de la voix du MWEi) , de l'anarchie à l'ordre
(chef ou roi), de la société des femmes à celle des hommes
(candidat à la circoncision ou mère de jumeaux).

La gémellité ne serait-elle donc pas un de ces con·
cepts abstraits permettant certaines opérations de la pensée
et permettant ainsi de rapprocher logiquement certaines ins­
titutions ou situations apparemment disjointes. Le son métal·
lique de cette cloche en serait alors le signal ou le signi­
fiant sonore.

Le tableau suivant résume l'interprétation que
nous avons cru devoir faire du mythe de MWEi et des différen
tes situations ou récits où nous avons retenu l'usage du ken,
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{=KENDO=?

(code acoustique) bourdonnement Interprète destinataires

de Mw€i (Majunga)

(code mythique ou humidité cour du sècheresse

écologique) village

fécondité mère de hommes/ferrunes

féminine jumeaux

(code génétique)
sexualité candidat à société des

masculine la circon- hOlTlTles
non socialisée cision

(code-juridique) rupture société régulation so-

d'interdits initiatique ciale répressi
du MwEi

(code politique) anarchie roi ordre

{= GEMELL l TE=}

Nous tenterons d'analyser dans la conclusion de

notre travail la manière dont nous pensons pouvoir rattacher
le fa MwEi et le Bwete en tant que sociétés d'initiations mas­
culines en principe distinctes.

Mais il pourrait y avoir plus: ces discrètes sca­

rifications qui dessinent sur l'épaule et le poignet gauches
des initiés du MWiri divers signes de reconnaissance ne nous
indiqueraient-ils pas la relation de cette association aux
masques du Bwete ? : il s'agit généralement de trois ou quatre
traits parallèles sur le poignet. et. sur l'épaule, de deux



"Teta Mokeba", masque du Bwete des Tsogo
(Musée de Libreville)
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arc-de-cercles réunis pour former une sorte d'oméga renversé
(~1 que Raponda Walker et Sillans (1962 : 230) ont reproduit
et que nous avons nous-même remarqués à ~lusieurs reprises, !

-nous l'avons déjà dit- il se pourrait que ces signes soient
les mêmes que ceux que Batteliavait vus sur l'épaule des ini·
tiés de Maramba à Mayumba (1). Or, nous avons eu la chance
d'observer sur une large pierre plate découverte par des fo­
restiers. une multiplicité de graphismes gravés qui semblait
indiquer que cette pi.erre eût servi à enseigner l'art du sigr
on pouvait y lire en effet plusieurs degrés d'abstraction du
visage humain. depuis la stylisation qu'en donne généralement
le masque blanc jusqu'à la simple évocation des arcades sour­
cillères et du nez par un signe semblable à celui de l'épaule
des initiés du MWiri. Cette pierre découverte au bord d'une
petite cascade dans la région Sud-Est du massif Du Chaillu
(2) en pays nzabi. marquait sans doute l'emplacement d'un
lieu d'initiation au MWiri et en tous cas nous fournit la si­
gnification d'une des scarifications de reconnaissance de ses
initiés.

Nous ne pouvons développer ce point important ici.
mais "il semblerait que les rites qui ratifient la déuxième
série d'épreuves de l'initiation au Bwete et au cours desquels
on enseigne au néophyte à interpréter les signes laissés par
Dinzona sur le Motombi (cf. p.l35' et Sillans 1967 : 229-250)

soient en rapport direct avec Ya MWEi chez les Tsogo. De plus,
au cours de ces rites. sont présentés le "bracelet jaune".
le "bracelet blanc" etc ... objets qui nous semblent devoir
ëtre rapprochés de ceux qui étaient présents lors des rites
d'intronisation des rois de Kongo et Loango, tels que les a
décrits Dapper au XVllème siècle (cf. Randles 1968 : 48-49).

(1) Ce dernier avait parlé de deux marques en forme de demi­
lunes.

(2) Piste dite "Gouteix"
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Par le biais du MW€i, ces esprits ou génies des

croyances de l'Ogowe, cette énigmatique "jeune fille blanche"
thème privilégié de l'art du masque de la forêt du Golfe de

Guinée jusqu'au Gabon, le culte de cette "idole de Mayumba"
qui semble bien être le modèle de la statuaire du Bwete et

peut-être avec elle des pans entiers de la civilisation de
Loango, ne se seraient-ils pas réunis pour alimenter cette
spéculation masculine sur le principe cosmique féminin que
pourrait bien être le Bwete? LI initié supérieur de la société

n'est-il pas appelé Iya keta : "mère des jumeaux" ?
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CHAPITRE IV

"ESOTERISME ET THEORIE MUSICALE"

-000-

"Devant tant de précision et de minutie., on se
prend à déplorer que tout ethnologue né soit pas
aussi un minéralogiste, un botaniste et un zoolo­
giste et même un astronome ... "
(Cl. Levi-Strauss, La Pensée sauvage: 63)
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Les huit cordes de la harpe

1. En mettant le nombre de corde au rang des critèr
organologiques, nous prenons pied dans le domaine musical ;

aux cordes correspond un accord révélateur d'une échelle et
donc d'un système mus ica 1 ; or, l'accord de hu it cordes de
notre harpe est remarquablement constant dans toute son aire
de diffusion (1) comme l'avait déjà remarqué S. Chauvet (1929
108). A vrai dire, il. existe des variantes "dialectales" par­
fois sensibles que pour l'instant nous réduisons phono1ogi­
quement car elles n'affectent pas la structure de l'échelle.

Les harpes à huit cordes, nous l'avons vu, ne sont
attestées qu'au Gabon, en Uganda et aux alentours, du moins
d'après Trowe11 et Wachsmann (1953 : 399) cités par Laurenty
(1960 : 153) qui ont dressé le tableau de la répartition des
harpes en Afrique centrale avec le nombre de cordes que cha­
que ethnie donne à l'instrument: en Uganda, ce sont unique­
ment les populations bantu : Jopadolha, Soga, Ganda, Nyoro,
Konjo avec au Tanganika, les Karagwe et au Zaïre les Mvuba.

L'accord de l'instrument des Ganda et Nyoro a été
étudié par Wachsmann (1950 : 40 et 1953 : 397) et J;' Kyagam­
biddwa (1955). Il relèverait d'une échelle équipentaphone
dont Wachsmann analyse le processus d'accord (1950) et des
degrés de laquelle il donne la dénomination (1953 : 397)

"An extensive musical termino1ogy is in use in
Ganda and Nyoro. The three highest strings ~n Ganda
are called obutemyo, a word reffering to the sma1­
lest roof ring akatemyo in a native hut. The same

(1) Mise à part pour la harpe ancienne des Fang dont l'accord
fait problème, nous l'avons vu, et qui de toutes façons
a disparu.
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strings in Nyoro had the names duZira, nkara, and
kagunda. Strings four and five in the middle of the
plane of strings are called enjawusi in Ganda, the
udividers ll

; the corresponding numbers four and fiv

in Nyoro are nsiya and njegembe. The three lowest
and tallest strings have the name matengesi, which

probably refers to their loose and slow vibration.
In Nyoro these three are called ntabi, nkara, and

ngunda ; the couples duZira and ntabi, nkara and
nkara, and kagunda and ngunda are tuned in octaves.
Obutemyo and matengesi are tuned in octaves in the
same way in Ganda and are often played together, a
technique known as Il okugata omwanjo", i.e. to join
the uunits". These terms are also used, partly. in

bowl-lyres. in trumpet sets. xylophones. and notche\
flute ensembles.

The two tallest strings of the Acoli harp are calle<

minne. i.e. mothers ; the two shortest are known as
nyige. i.e. the little ones ; and the centre string
is reffered to as atong. described as "one which re­
ceives the voice above" (frorn the string next to it)
but this does not convey any meaning which could be
expressed in musical terms ll

• (Wachsrnann 1953 : 397).

L'arnbitus de l'échelle (conçue corrme descendante)

donnée par cet accord -accord reproduit d1ailleurs dans le

Grove's (Harps. African : 214)- est donc d'une '1ème ,équipen­
taphone. et nous pourrons résumer le texte de Wachsrnann de
la sorte. en assignant arbitrairement les hauteurs relatives
suivantes -qu'on supposera bien entendu équidistantes- aux
sons constitutifs de cette échelle:
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G:1nda

Obuternhyo .... ~

"The sma11est roof ring
in a native hut"

EnjaùJUsi ..... }

"The dividers"

Matengesi .... )

"loose and slow vibra­
tions"

Nyoro

1 Ré - duUro

2 Do - nkara

3 La - kagunda
0

\ ~
C"'l

Sol - nsiya
~
QI

<
Fa - njegembe

(l)
VI

6 Ré - ntabi

7 Do - nkara

8 La - ngunda

Ce tableau montre que le système musical sous-jacen
répartit trois sons aigus considérés convne "hauts" et leurs

homologues graves considérés conme "détendus" et "maternels"

de part et d'autre de deux sons centraux; ou si l'on préfère
répartit les huit sons en deux séries réunies par les

dividers.

2. Au Gabon, les choses se présentent différenment

la harpe y est accordée selon une échelle,également ~escen­
dante mais hexaphone,dont 1'ambitus est d'une octave plus un
ton situé au dessous de l'octave grave du son supérieur de
l'échelle. La nature exacte de cette échelle sera discutée
ultérieurement mais en première analyse elle "sonne" comme

un Protus défectif à tierce neutre dont la tonique serait le
son supérieur de l'échelle et sen Gctave inférieure (~é),

et la dominante, sa quinte (La) et le son rranquant, le è (1)

(1) Nous préférons écrire b plutôt que Si pour conserver le
principe de solmisation relative par lequel est appréhen­
dée cette échelle, en neutralisant donc l'alternative
b mollis/quadPWT1. En théorie médiévale, cette échelle
serait d'ailleurs solfié~ sur l'hexacorde naturel.
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mais nous verrons que cette disposition d'accord a une fonc­

tion surtout harmonique régissant deux accords et que nous

serons amenés à considérer le Ré comme tonique principale

et le Do comme tonique secondaire permettant la modulation.

Quoiqu'il en soit, cette échelle qu'utilise la

musique des Myene (1), est en fait caractéristique d'un sty­

le musical lié aux rituels de sociétés d'initiation tant fé­

minines que masculines, parmi lesquelles le Bwiti apparaît

de nos jours comme particulièrement représentatif. Cette

harpe et son accord jouent donc un rôle inter-ethnique dans
la mesure où ces sociétés proposent une unité culturelle

plus vaste que celles délimitées par les seules frontières

linguistiques ou ethniques. En adoptant la harpe, et on l'a

bien vu pour les Fang, on adopte un instrument en même temps
qu'un style musical marqués; et même s'il n'en a pas toujour'

été ainsi, le Bwiti se trouve être actuellement le lieu de

convergence des significations que peut avoir ce style mu-

s i ca l .

Mais laissons la place au musicien qui va nous en­

seigner quelques aspects de la musique des Myene.

(1) Les échelles hexaphones sont à la base de la plupart des
musiques du Gabon, encore qu'il faille en qualifier pré­
cisément les intervalles car la couleur en change selon
les aires culturelles. Ainsi le mênzan (orchestre de xylo­
phones) des Fang est-il accordé selon une échelle hexa­
phone qui "sonne" différemment de celle des Myene.
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L'harmonie selon Rempano (1)

Rempano est un chanteur s'accompagnant au ngombi (2

harpe à huit cordes, et appartient à l'ethnie Nkomi. Il habitl
Port-Gentil où il exerce le métier de menuisier aux Travaux
Publics. Agé d'à peu près 50 ans, il possède une instruction
européenne moyenne. Il est originaire de Ornboué dans le Fernar
Vaz (île Nengué Sica) et pratique un art individualiste:
chants profanes de circonstances, agrémentés d'improvisations
vocalisées (3).

Voici, par exemple, comment il raconte son origine

dans une courte séquence improvisée.
,

CHANTE
myè

moi

mamé

même

Rempano

"

yi (4)

qui

(1) Le lecteur trouvera dans "Un mUS1Clen chez les Nkomi : le
harpiste chanteur Rempano ~1athurin" (Sallée 1968, II) pu­
blication faite à partir d'une enquête qui devait être à
l'origine de nos recherches sur la musique de hàrpe, un ce
tain nombre de remarques sur ce musicien et sa musique,
qu'il n'était pas utile de faire figurer ici.

(2) Plus exactement n~Dmbi en myene.
(3) Signalons pour la petite histoire que Rempano est venu se

produire, un peu gr~ce à nous au Festival d'Automne de
Paris en 1976, après avoir été "boycotté" pour le Festival
de Dakar de 1966 où nous espérions qu'il irait et à l'oc­
casion duquel nous avions rédigé la première édition ronéo
tée de notre enquête sur lui et l'Elombo. Il est apparenté
au musicien Pierre Akendengué qui est en train de faire
une carrière européenne en interprétant des chansons de
sa composition dans le style nkomi. Ainsi Akendengué aura­
t-il pu réaliser le rêve de son grand-oncle.

(4) Nous avons adopté l'orthographe du dictionnaire i~onqwé­

français de A. Raponda Walker. Le dialecte Nkomi étant lé­
gèrement 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.



Scène du Bwiti fang de l'Estuaire
(Eglise de Bifoun)

Remarquer les bonnets des dignitaires saluant la harpe
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dyèmba

chante,
myè panga mbamba y'ampénda

je suis descendant d'une royauté

mbamba y'ivéenda 00

descendant d'une noyauté
Rerrrpano

If
ya

Aménga honoré
Il Il

00 oga w'Ogéndjo

le roi d' If

oga wa Liwo g'Osanganongo 0

le roi qui habitait Osanganongo

Ayè n'ayani réri ami 0 0

est le père de mon père 0 0

AlÔùX1nè nè myè oma W Ogu3U-guZU avono

Si j'avais plus d'ambition je serais prince du

myè re Ifprince" y'étÜJXl nkomi go n1wüxz

Fernan-Vaz. Aux environs

ya Ngéndjo 0 go n1wüxz yo Ngéndjo nkowa y'Agoma (

de Ngéndjo, aux environs 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 Ifrévélation lf 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 ..• : If 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 ré­
veil, dit Rempano, "je pouvais jouer le dernier morceau exé­
cuté par mon frère la veille au soir .•. " (1).

(1) 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 côté africaine. Certains chefs de l'intérieur en por-
taient au XIXème siècle (cf. Compiègne 1975: ). Le bon-
net rouge, confondu avec la chéchia des mil iciens a été
adopté dans le Bwiti fang.
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Puis Rempano vint à Port-Gentil et abandonna quel­
ques temps la pratique de la harpe, car dit-il : "je croyais
que c'était la musique du diable" !

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

Rempano est jumeau, et sa soeur jumelle est dans
l'Elombo (1) qu'elle chante admirablement bien ... et dont
elle dirige une société du côté d'Omboue dans le Fernan-Vaz.

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 la révélation traditionnellement surnaturelle qu'il
dit en avoir eue "et le destin exceptionnel que l'on prête
aux jumeaux. Il n'invoque pour seule motivation que le senti­
ment esthétique pur prétendant se défendre de verser dans
"l'occultisme" attaché ordinairement au ngornhi et sa musique.
"Je suis cathol ique, dit-il, et ne m'intéresse pas à "toutes
ces histoires". Je sais jouer la "manière du Bwiti" mais je
préfère jouer pour moi et pour les amis ... ".

Rempano tout en exerçant et revendiquant un art
individualiste, utilise tout naturellement le langage musi­
cal propre à l'ethnie 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 "attitude" vis à vis de l'art musical. Ce cas est
d'autant plus intéressant qu'il n'existe pas, traditionnelle­
ment, de forme d'expression musicale volontairement indivi­
dualiste dans cette région de l'Afrique Equatoriale, excep-

(1) cf. plus bas
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tion faite de l'Art du Mvet des Fan qui pose un autre pro­
blème. 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 social que cela
implique n'y existent pas (1). Encore faudrait-il bien entend
nuancer cette affirmation quelque peu abrupte, et ne pas ou­
blier qu'une stratification "naturelle" par le talent personn
s'impose toujours dans les formes d'expression si collectives
soient-elles •.. Dans chaque village, on peut trouver une femm
qui chantera mieux qu'une autre ou qui aura telle spécialité.

Lorsque Rempano 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 "miracles". Il m'a
cité leurs noms: Rindjègoyé Itombo, Delia Onanga, Ogandaga
Wata, Roboti Azuga, Ogula Abongo "qui a appris les secrets
des Mitsogo qui lui ont donné quelque chose de plus fort que
l'iboga". 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" nOlTlllé
"nyalJo yi nwombi" (2) qui consiste en petites inc;s';ons 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'instrumentiste.

(1) Cependa~t! dès qu'il y a spécialisation, il y a admiration
et SUsplclon, et c'est le cas du joueur de ngombi tout
comme, et plus encore, celui du joueur de mvet.

(2) nalJo = nid de la mant~ religieuse. Dicton: Ago nkanga,
orèma ; toZo, agoZo, nawo : les mains légères comme la
moelle de raphia, le coeur vide comme une papaye~ les jam­
bes légères comme le nid de la mante (se dit d'un voleur).
R. Wa1ker, Dictionnaire Mpongwé-Français, Metz, 1934.
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3. Les "formes d'expressions musicales traditionnel­
les du groupe Myene liées A l'utilisation de la harpe sont
des rituels appelés Ombwiri, Abandji, EZombo, dont les céré­
monies se déroulent au cours de veillées de danses (ngozé).

Ces danses sont la spécialité d'associations féminines, menée:
par une "directrice" qui organisera les initiations, le dé­
roulement des cérémonies, contrôlera l'effet de la manifes­
tation des "esprits" chez les candidats et présidera au choix
des herbes médicinales que les "esprits" auront indiquées ...

Musicalement ces cérémonies comportent des choeurs,
et yn petit ensemble instrumental comportant la harpe ngombi

et une poutrelle (oJbaka frappée par deux exécutants ..• Les
instrumentistes sont des hommes.

La cinquième corde ainsi que la sixième ~~mblent

admettre une marge d'imprécision dans l'accord. Nous y revien­
drons.

Les cordes de la harpe jouées de deux en deux donner
les deux accords fondamentaux à tierces neutres suivants (1)

(1) cf. mesures en cents en annexe.
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sur lesquels sont basées les harmonies à trois voix des
choeurs des adeptes de 1'Elombo qu'accompagne la harpe et la
chute mélodico-harmonique terminale caractéristique de la mu­

s ique mvene

Forme musicale de l'flombo : juxtaposition de séquences com­
portant :

a. prélude de harpe,
b. formule chantée par la directrice de l'flombo

en "réc ita t if"

c. choeurs réponsoriaux de style harmonique vertica
en alternance avec la soliste

d. formule d'encouragement: "onyo !" qui marque la
fin de la séquence, lancée par la directrice so­
lis te.

Chacune des séquences obéit grosso modo au même
schéma mais chacune a son caractère, l~versets chantés
par la soliste auxquels s'adaptent les réponses chorales et
l'accompagnement instrumental, étant chaque fois différents.

Cadences (1)

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

(1) Nous verrons plus loin que la notion de cadence apparaît
nette~nt dans la terminologie myene.
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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
re1at ive) :

Elle est moins fréquente et son caractère suspensi
est prétexte à des vocalises de la soliste, qui toutefois
doivent se résoudre dans la cadence conclusive. On pourra
en entendre un excellent exemple dans l'exemple musical n° 1.

dont nous présentons la transcription en annexe (Transcriptio
1) : tout le passage transcrit est une paraphrase de la caden,

suspensive. Il en ressort une impression de modulation dans
le mode qui aurait pour finale la fondamentale II de l'accord
de la harpe soit un Tritus nettement accusé du fait que la
soliste chante le son manquant Ré. (Les exemples ci-dessous sc

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).

ACt:QRQ !- rad. ço"çholliv.

~ 11
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Dans le passage transcrit, les harmonies des choeur
s'appuient sur la cadence suspensive suivante:

puis ils reviennent à la cadence conclusive

-i=---------=:

.F-~

dont la harpe accuse la finale harmonique en faisant résonner
la quinte à vide
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SËOUENCE d'ELOMBO
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TEXTE VERBAL DE LA TRANSCRIPTION

Vo ix de fenune :

iny6i ny (i)dyèmb(o) wè ... è è è (bis)
La voix des chants
iny6i (i)nyami (ny) dyèmba na myé vili gorè

La voix mienne des chants avec moi est venue de

Nkumba ny Kombè go Ntungo Nombè (bis) (1)
Nkumba et Kombè du village de Ntungo Nombè
N' gwè è. . è. . è..

o mère

Choeur de femmes

ùJO yo yo dyèmba !

chante

(1) La chanteuse principale qui dirige la danse veut dire
que la voix par laquelle elle s'exprime ici en chantant
l'Elombo lui a été transmise par l'intermédiaire d'an­
cêtres ou d'esprits.
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5. Les qualités d'intelligence de Rempano 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 pré­
cédel1lT1ent.

Nous avons signalé que les cordes 5 et 6 en partant
de la note la plus aigüe (soit Fa et ~ dans l'échelle-type
où la note la plus aigüe se trouve être le Ré) toléraient
une marge de "justesse" assez grande. Rempano nous l'a d'ail­
leurs confirmé explicitement. Remarquons que ces deux sons
correspondent respectivement à la tierce de l'accord let
à la tierce de l'accord II (soit dans l'échelle-type, l'accore
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 ûne petite
improvisation, suivie des consonances suivantes:

Nous reproduisons à présent des fragments de l'en-
quête.

Octave

2 3 4

V. R. _IIa-nyowi mi-ndwn:z mbani mé datana (1)

2 3 4

Les voix cordes deux se rencontrent

(1) Nous avons préféré garder le mot à mot
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2 3

- go puga i-nyowi imori"

2 3

pour faire voix une

La même chose pour les deux Do à l'octave. "Quand

aux autres, poursuit Rempano, c'est-à-dire les sons La, Sol,

Fa, Mi, ils n'en ont pas pour "s'entendre", c'est-à-dire

qu'ils n'ont pas leur octave dans l'accord de la harpe.

Quinte

V.S. -"Et ces deux cordes, ne s'entendent-elles pas

quelque peu (Quinte Ré La).

V.R. -"Elles peuvent s'entendre, mais en deux parties

vous entendez: (deux cordes jouées l'une après
l'autre), en deux parties.

V.S. -"Pourquoi dites-vous, en deux parties 7"

2 3 4

V.R. -" wiré a-nyowi mé-miyé a-mbani".

2 3 4

Elles sont voix, il y a deux

2
..,

4 5 6 7 8.:J
"

- wino gi i-nYOwi nyango, wino gi i-nyowi i-volo v

2 3 4 5 6 7

Celui-ci dans voix pet ite, celui-ci dans voix

8 9

grosse ici.

2 3 4 5 6 7 8

nyono mé puga go kotizo na a-naga ga a-royi nè.

1 2 3 4 5 6

Maintenant elles font pour entendre avec hommes

9 10 11

wè dyemba mbiambié" •

6 7 9 10 11

dans les oreilles que tu chantes bien.
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Autres consonances

Rempano explique ensuite que lorsqu'on joue simultanément del
cordes de deux en deux "c'est bon". mais lorsqu'on joue deux
cordes placées l'une à côté de l'autre. "c'est mauvais".

Nous avons donc les consonances suivantes :

Ces consonances incluent uniquement les combinai­
sons 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 transposi­
tion de

La notion de dissonance s'exprime tout simplement par: "yi

zélè mbiambiè. nyiné djogano (1) : "Elles ne sont pas bien.
elles ne s'entendent pas".

(1) Du verbe djogo entendre. comprendre une langue par exempl
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NOM ET FONCTION DES CORDES

Les cordes (1.) sont comptées en partant de la plus
aigüe c'est-à-dire la première en partant du corps de réso­
nance.

Elles n'ont pas de noms spéciaux t si ce n'est dans
l'ésotérisme du Bwiti où la harpe s'associe à des concepts
initiatiques.

Rempano se défend de s'intéresser au Bwiti et ne
veut jouer que pour son plaisir. "Je suis catholique"t dit-"il
et "ne m'intéresse pas à toutes ces histoires". Il a su tout
de même citer les noms des cordes dans le Bwiti mais
feint d'en ignorer la signification. Les voici t en partant
de la note la plus aigüe t telles qu'elles sont toujours comp­
tées t l'échelle étant, rappelons-le, conçue descendante.

1 Ré kéngè

2 Do pasako

3 La muadiy~m~

4 Sol mobèma

5 Fa maandzindzi .'

6 Mi : ayandzimbèya

7 Ré yéngè

8 Do sisipaândi

(1) Les cordes du Ngombi faites des racines aerlennes d'une
vanille sauvage (VaniZZe afriaana Lind., A. Walker et
R. Sillans: Les p~ntes utiles au Gabon. Encyclopédie
biologique LVI. Editions Paul Chevalier, Paris, 1966).
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La première corde (la plus aigüe) est la II pl us
importante ll

• C'est la source; elle est comparée A la tête
qui commande tout le corps de 1'homme. Elle est testée en
premier et en relation avec la deuxième corde qui doit se
trouver A la distance d'un ton approximatif.

Puis les octaves respectives de ces deux cordes sont ajustées.

C~s octaves sont alors considérées cOlTUlle II chefs de compagnie ll

C'est-A-dire que ces cordes commandent respectivement les
deux accords suivants dont 1'entrelac totalise les huit corde~

de l'instrument

f i i
liCe sont ces deux cordes". dit Rempano. "qui disent

nous marchons bien ou notre compagnie nlest pas normale".

La troisième corde est II ce ll e qui répond aux chants'
(nduma yaré yé djiviné i-dyèmb~). Rempano veut dire qu'elle
correspond A la dernière note de la chute cadentiel)e caracté·
ristique qui la situe comme quinte de l'échelle et comme do­
minante.

La quatrième corde et surtout la deuxième répondent
également aux chants limais d'une autre manière ll

•

Kondénè dja yè piagani yéno

Parce que si ça passe comme ça
nyèné

autre
Parce que si tu touches celle-ci le morceau devient autrement
que si tu
ndo tso yè bieni yéno

que si vient comme ça
- touchais l'autre corde (la troisième)
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Rempano fait ici allusion à ce que nous avons appelé la "ca­
dence suspensive".

NOTION DE CADENCE

Elle est rendue par sonya o-dyèmbo : faire faire
une pause au chant (du verbe sonya : descendre, expirer, abai
ser, débarquer). C'est l'expression pour désigner la cadence
conclusive qui s'appuie sur l'accord 1 (Ré).

La cadence que nous avons appelée suspensive, celle
qui s'appuie sur l'accord II (Do) est rendue par djogini 0­

dyèmbo : faire 'l'lager" le chant (du verbe dyoga : nager, navi­
guer). On dit également obèyi : remonter du vent (en parlant
de la pirogue à voile).

kondénè odyèmbo aré go kaZuna dyiviri

parce que le chant est pour changer répondre
parce que le chant peut répondre de plusieurs manières (1)

géré odyèmbô wè dyiviro go sonya wo

dans chant (que) tu réponds pour descendre
- dans le passage (ou chant) que l'on termine

mbiambiè wè sonyo go nè

bien, tu descends descends ainsi
- bien en lui faisant faire la descente suivante

è è è (chanté)

(Incise mélodique descendante: Ré Do La)

wono n'odyèmbo wè sonyo tsonyogo

ça c'est chant que tu termines terminer
- ça c'est le chant (passage) que tu termines

(1) La troisième ligne représente la traduction libre que
nous faisons à partir du mot à mot.
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onwèyi kuanga (1)

respiration
-par une pause.

ndo géré kè odyèmbtJ

mais dans aussi chant
-Mais il y a aussi le passage (ou chant)

kè wè dyèmbo ko wo to bèyizo :

auss i tu chantes que ça "remonte au vent"
- qu i donne l' impress ion que l'on remonte au vent.

nté dyéna wé owaro g'ombéni dya

comme vois toi la pirogue de côté si
-comme si on voyait la pirogue remonter au vent.

ompwzga wé bia éréné wéré

vent lui vient à moitié, ça ne
-La pirogue n'est plus "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 ikuku go

alors tu mets la voile pour
- alors tu dois manoeuvrer la voile

buta kéndini véré go kénkiza wè

chercher une direction qui est pour partir toi
- de manière à rapprocher

n'owaro mbèyi zaga

avec la pirogue redresser
- la pirogue du vent

(1) kuanga : signifie 1ittéralement "tabouret traditionnel"
ce qui confirme la notion de pause après cadence qui
"assoie le chant"
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go puga né oùXZro méwono ùXZga

pour faire que la pirogue maintenant ça va

- de manière A ce qu'elle continue sa route,

gèndé kéndini mbia ko wo ùXZ 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 (chanté)

(incise mélodique ascendante: La Do sur enchaînement de l'ac­
cord l sur Ré et de l'accord II sur Do).

go sonya odyèmbo

- pour faire "débarquer" le chant

azwé kokayo nè méwono dyogini

nous appelons que celui-ci ayogini

- nous appelons celle-ci ayogini

(en français) dyogini, c'est-A-dire que la fin du chant, main­
tenant est A 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 ayogini oayèmbo

Dyogini no yino, awa dyogini odyèmbo

" c'est ça, tu as fait redresser le chant.

obèyi, sibèya !

- aller "au lof", se rapprocher du vent



- 218 -

... ndo dadié wé kéndo s6nyaga wél'é nè :

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, I)

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 (ca­
dence suspensive). Mais la fin d'un chant doit toujours être
marquée par une cadence conclusive (1).

TECHNIQUE DE LA HARPE

Rempano tient son instrument verticalement comme
tous les harpistes, la face dorsale du corps de résonance

(1) Il y a dans cette métaphore de la pirogue peut-être plus
qu'une simple image poétique; dans l'ésotérisme initia­
tique du Bwiti, la harpe peut être assimilée à la "piro­
gue de vieil que l'on voit d'ailleurs sculptée à l'extré­
mité de la poutre maîtresse qui soutient le toit de la
maison commune où ont lieu les cérémonies. C'est dans cett
pirogue que l'être humain arrive au "débarcadère du Monde"
On a vu précédemment que la navigation à voile était prati
quée par les Nkomi sur la lagune.
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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 ma ins.

Les quatre cordes les plus algues sont réservées
donc chez lui à 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 non-mesurés des chants du Bwiti

le jeu des deux mains ne s'oppose plus d'une manière aussi
stricte, car il s'agit là d1une façon de préluder, d'essayer
l'instrument en en ajustant au besoin l'accord. En effet,
nous le verrons avec les Tsogo, ces interludes n'impliquent
pas le jeu en accords.

Les formules de harpe combinent en les entrelaçant
de broderies, les deux accords fondamentaux. Voici l'une des
plus simples :

J1:Erf~ffr-=~-- .: =co --- . -- .·.u .-a:r:-- .-~
1 1
1

1.

U· r-

L' act ion de pincement et d'étouffement descordes
par les doigts, typique de la technique de harpe, donne un
certain relief contrapunctique à ces formules. Par exemple
le majeur, quand il ne joue pas vient étouffer la 4e corde
(SoZ) 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,
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l'harmonique n° 3 de la 3e corde (soit un Mi aigü) joue un

rôle rythmiquement contrôlé.

De temps à autre, des incises mélodiques se déta­

chent du complexe harmonique, sans que l'élément rythmique

fourni par la main droite ne cesse.

DEUX CHANTS DE REMPANO

La musique vocale de soliste des Myene use souvent

de mélismes fort lyriques qui évoquent quelque peu le style

de la cantilène jubilatoire grégorienne. Nous en donnons ici

trois exemples de ces mélismes transcrits d'après les deux

chants de Rempano dont nous donnons le texte en annexe.

Vocalises caractéristiques de Rempano
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On remarquera dans ces vocalises le principe de

progression par cellules melodico-rythmiques rejetées de degr!

en degré, principe peu commun dans la mélodique africaine,

les paroles des chants sont, nous l'avons dit, anecdotiques:

célébration d'amitiés, d1amours, faits divers, jugements ...

mais Rempano peut chanter également en l'honneur de sa harpe

qu'il appelle enyonga (ce qui signifie: un certain état dies

prit rêveusement mélancolique, une certaine "ambiance" créée

par la musique).
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ANNEXE

DEUX CHANTS DE REMPANO MATHURIN

1er Chant. Texte verbal

Ebéndé za m'OZogo za téni ébéndé zi tohunu

Le cadavre de 010go est comme un cadavre de fourmi.

Ce chant est improvisé ~ 1'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 .••

Rempano utilise les rrots "ébéndé zi tohunu" comme
phrase refrain aux répétitions incessantes coïncidant avec
la chute mélodique des fins de phrases musicales ...

1. Ebéndé za m'OZogo za téni ébéndé zi tohunu

Le cadavre d'Ologo est devenu le cadavre d'une fourmi

2. Ebéndé za m'Ologo néno za téni ébéndé zi tohunu"

Le cadavre d'Ologo aujourd'hui est devenu cadavre de fourm

3. Ebéndé za m'Ologo néno 0

Ebéndé za m'Ologo awungwé ! é é é é

mes frères

4. Répétition de 1 (2 fois)

5. Ebéndé za Zuwo za (a)naga za téni ébéndé zi tchunu

Le cadavre humain est devenu cadavre de fourmi

6. Répétition de 1

7. é é é é é é é .•• ébéndé zi tohunu

8. Rép.
(ébéndé) (~ mi-voix)
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9. Elow~ zi ngani (è)bako ° °
La haine d'autrui risque de se manifester

10. Onwnto ngani wi Galoa 0 0 0 °
Cette femme innocente Ga10a

11. Wa wongini ayé émèno zé ° 0 °
Ils lui ont pris son âme

12. Ayèné : "ga luwo ntché g 'alonga

Elle dit: autrefois
marna (a)vono wa tata wa tombi ntchoni"

les mères et les pères se seraient vengés d'autre façon

13. Ayéné : "ga luwo ntché g'alonga marrrz (a)vono

Autrefois, les mères
w marna wa kati (iJgendzo

auraient saisi leurs balais (ou chasse-mouches)

14. NdO owendza wa néno yéni l, ébéndé za

Mais aujourd'hui! le cadavre
m'Ologo, gungwé l ébéndé zi tchunu

d'Ologo, frère ! est cadavre de fourmi

15. Owendza wa néno ébéndé z'Ologo gungwé, ébéndé z~ tchunu l

16. Owendza wa néno, ébéndé z'OZogo (o)wungwé (a)wungwé,

ébéndé zi tchunu !

17. Rép. 1 (2 foi s )

18. M'Ologo wa tsinga n'Ebako za téni ébéndé zi tchunu

19. E (O)logo za téni (éJbéndé zi tchunu

20. Ebéndé za m'Ologo za téni ébéndé ai tchunu néno

Le cadavre d'Ologo est devenu cadavre de fourmi aujourd'hui
owéndza wa néno é é é...

Au jour d'aujourd'hui

21. Ndé gé gombé (éJlonga, ayéné ; ébéndé

Mais dans l'ancien temps, dit-elle: mon
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cadavre (aurait été) cadavre humain
o 0 0 0 0 0 ... 0 mièné gwèni ... o !

je dis où êtes-vous
ébéndé zi tchunu

22. Rép. (2 fois)

23. Rép. 18

24. Ayéné : "ga luwo ntché g'alonga t awungwè

Elle dit: Autrefois mes frères
(a)vona wa tata ni koti (i)nzali" !

d'autre façon on aurait vu les pères se saisir de leur f

25. Rép. 13

26. Owéndza wa néno ébéndé z'OZogo yen~

Au jour d'aujourd'hui le cadavre d'Ologo
za téni ébéndé zi tchunu

est devenu cadavre de fourmi 1

27. Rép. 1 (4 fois)

28. (z'O)Zogo yé tsinga n'Ebako ...

Ebéndé zi tchunu é é é é é é é é

Ebéndé zi tchunu

29. E (0 )logo. .. {Q )logo. .. (0 )logo yé tsinga n' Ebako

30. Eyéné bulia (a)naga no agenda go

Je vous le dis à tous, depuis la
Fa la agenda géanongo dudu né aya

France jusqu'aux autres pays, il n'y a pas
luwo époma goré nwé 0 0 0 0 0 0

chose semblable! ...
ndo go tchugu. ya néno agamba

Mais aujourd'hui je
mizi gamba ya mamizi oku.wa sambo

suis étonné, le corps
okuwa azéZé oma èzoma zi békéZio 0 0 0

humain n'est qu'une chose fragile
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ébéndé z'Ologo néno ébéndé ai tchunu wé é...

le corps d'Ologo est aujourd'hui cadavre de fourmi

31. Rép. 1

32. Ga luwo ntahé ga Longa ébéndé z'Ologo

Autrefois le cadavre d'Ologo
za luwo za (aJnaga è è

aurait été cadavre humain

33. go tahugu. ya nèno. (a)ùJUngwé, ébéndé

mais aujourd'hui, mes frères, c'est un
zi tahunu wé

cadavre de fourmi
... interlude de harpe

34. Yo yowé yowé yowé yowé yowé yowé

yowé... é ... é... ié ié ...

35. OZogo (OJlogo wèno no wé tsinga

n'Ebako è è è è, onwnto Galoa, on.wanto Galoa

femme Ga10a, femme Ga10a
o 0 0 0 0 0 w wongini yè éméno zé 0 0 0 0

ils lui ont pris son âme!

36. Rép. 24

37. Rép. 25

38. Ndo owéndza wa néno véndé za mi

Ologo (OJlogo (OJlogo wé tsinga n'Ebako

iè é é za téni (éJbéndé zi tahunu (bis)
ébéndé z'Ologo ébéndé zi tahunu

39. Ebéndé za luwo za (aJnaga 0 0 za téni

zi tahunu u u u

ébéndé zi tahunu wé...

40. Ebéndé za m'Ologo é é ... (éJbéndé zi tahunu wé (2 fois)

41. Ologo (aJyéné : "Mathurin (voix étranglée)
010go dit : Mathurin !
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L"-bthurin t Nkomi t y'éliwa

Mathurin-Nkomi de la lagune

~ 2. Miè k.amba na wè t rmmgwé

Moi je te parle frère !

l3. Awé Rampano Mathurin !

a toi Rempano Mathurin
Awé Dépanau l t (1)

"
Awé no wé no wé

a toi, ô toi

. 44. Awé djemba go Radio G:::lbon ko ko ko ..•

Toi qui chante à Radio Gabon, je te prie

45. é é é ini no na kendi mboré

Toi qui es
(éJàu idzembo so sa kendi mbori (éJàu

célèbre et dont les chants vont partout

46. Yembi na miè oyembo wino wé

Compose un chant pour moi
Yembi na mi(èJ oyembo

47. GO g'owéndza w'okuwa mi

qui soit aujourd'hui pour moi

48. 0 kondénè mia mamizi èméno za mi

Parce que ma vie m'étonne
go tchugu ya nèno wo 0 0

aujourd'hui
Ebéndé za m'Ologo nèno za tén(iJ ébéndé

zi tchnu u

Ebéndé zi tchunu è...

(1) Nom francisé qu'il se donne lui-même (vieille tradition
chez les Miené).

."
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2e chant

Ce deuxième chant est dédié à une jeune femme appe­
lée Eninga, fille de Rétèno g'Aganga et d'Alonda.

Résumé du texte ve~baZ :

Eninga aténi adjandzi éZonga Eninga

Eninga travaille maintenant pour la mort

Eninga awiéni go Mandzi go djandza okiZi(a) wé

En inga est venue à Po.rt-Gent il pour fa i re du cOlTVllerce

Eninga awiéni tchémo~i

Eninga est venue de l'autre côté

Ayèné akéw Anambia gokonda ni fièmè

Elle dit: Merci mon Dieu pour cette grossesse

nono : impono si Mandzi sa bangé Eninga égoZani

Les routes de Port-Gentil conservent les photos d'Eninga (1)

(I)bonga ni nkoZo mbuté yi "~hum"

Matin et soir, portant une bouteille de rhum

badi agénda gi buta aganga

Elle allait chercher les médecins

Eninga adjandzi éZonga Eninga

Eninga travaille pour la mort

Eninga aténi ayé nogagé étawa ayé

Eninga confectionne des nattes mais

dewga go ntché awé mamè

elle dort à même la terre

Ayé djanaga awana awanaga bongi

Elle met au monde des enfants d'homme, que lui

(1) Eninga passe et repasse dans les rues de Port-Gentil et
Rempano imagine qu' ell es en conservent l' ima~ inscrite sur
leurs murs (Egolani : ressemblance, portrait. photographie.
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naga yé tapè awanaga tapè awé

reprennent les hommes ~ moins que ce

Anambié awé mamè

ne soit Dieu lui-même (1)

Eninga ayéné aré kamba via ghano

Eninga dit qu'elle ne parlera plus

kondé awè re sembo arèra awè ré sembo

parce que il ne faut pas faire de reproche ~ Dieu.

(1) 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 t ou est-ce Dieu qui les re­
prend ? ..
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ANNEXE

Harpe A huit cordes ngombi ou nwomi de Rempano Mathurin

Mi .. bémol 32 cents 1re corde (la plus aigue

Ré .. bémol 7 cents 2e corde

- Si) bémol - 18 cents 3e corde

- La) bémol - 37 cents 4e corde

- Sol) bémol + 9 cents 5e corde

- Fa) - 50 cents 6e corde

- Mi) bémol - 17 cents 7e corde

- Ré) bémol - 21 cents 8e corde

Ces mesures ont été réalisées au Stroboconn le
28 août 1973 par Jean SCHWARTZ, au laboratoire d'Ethnomusico­
logie du Musée de l'Honme dirigé par Gilbert ROUGET. Qu'ils
soient ic; remerciés.



La cloche des j Uges
(Photo Andrault)
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La cloche des juges et le tambour de Ya Mw€;

1. Rempano avait donc donné le nom des cordes, ~

regret, son christianisme le lui interdisant quelque peu.
Ces noms attachés ~ une herméneutique à laquelle il n'adhé­
rait point, ou plus, renvoyaient en fait à un style musical
qu'il considérait un peu différent de celui de 1'flombo que
les Nkomi revendiquentcorrme leur spécialité. Il ne semblait
pas penser d'ai11eur~ que ces noms puissent avoir un quel­
conque rapport avec les quelques notions musicales dont nous
avions discuté; et sans doute avait-il raison dans un sens.
Et pourtant, ces noms qui manifestement renvoyaient à des
concepts non musicaux, n'auraient-ils pas pu, par le biais
d'un système métaphorique, réintégrer ces concepts dans un
savoir globalisant dont l'une des facettes aurait pu être
musicale?

Autrement dit, ne pouvait-on pas y retrouver les
lois de modalité et d'harmonie que Rempano avait su nous
exp1 iquer, enfouies dans une WeLtanschauung dont nous savions
déj~ que le Bwiti proposait la théorie, et son enseignement
une compréhension p1urisémique des mots et des chosés et du
rapport de ces dernières entre elles.

2. Il fallait tenter l'expérience en menant des
enquêtes dans l'intérieur du pays, là, où d'une part se
trouvaient théoriquement les centres de diffusion du Bwiti

et où d'autre part, les musiciens seraient des informateurs
certes moins facilement "enquêtables" que Rempano, mais peut­
être plus conformes à l'idée qu'on peut se faire des "popu­
lations relevant de l'ethnographie". Le résultat ne fut pas
à la mesure de nos espérances, hâtons-nous de le dire, et
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le travail présenté ici en est l'aveu. En essayant de trouver
une interprétation musicale aux termes désignant les cordes,

nous rentrions peu A peu dans la forêt des symboles de l'en­
seignement du Bwiti.

Nous nous souvenons de l'air effaré que prit le
premier harpiste auquel nous demandions le nom des cordes,
chez les Povi (ou Puvi) entre Koulamoutou et le Mont Ibound­
ji : "C'est un secret! on ne peut pas le dire ! ... " Néan­
moins, il était toujours possible de les obtenir, en insis­
tant un peu et en expliquant tant bien que mal que "chez
nous", en Europe, les sons de l a mus ique ava ient des noms
et que nous voul ions savoir s'il en éta it de même en Afri­
que etc ... " En fait, cette réticence était surtout un aveu
d'incompétence et de prudence de la part du harpiste qui pré­
férait que l'on s'adressât A un personnage dont nous verrons
l'importance dans le Bwiti : le Povi (1), officiant principal,
maître de cérémonie, dépositaire de la parole initiatique.
Car ces noms dits "dans la langue du Bwiti ll ne pouvaient
être énoncés qu'en faisant fonctionner les principes de mé­
morisation qui en alignent les phrases stéréotypées, et il
était difficile pour le harpiste (2) -qui manie pourtant éga­
lement cette langue- et même pour le Povi, d'en enchaîner les
syntagmes en s'arrêtant A chaque corde tant les rythmes mné­
moniquesen conditionnaient la récitation. Nous étions loin
de l'esprit de clarté de Rempano ou de son souci simplifica­
teur. Il en résultait de grandes confusions que les hésita-

(1) A ne pas confondre avec l'ethnie Povi ou Puvi du ver­
sant oriental du Massif Du Chaillu vers Kulamutu (plu­
riel bavovi ou ba-vuvi) dont nous sommes en train de
parler.

(2) b€ti : lorsqu'il s'agit de sa fonction dans les cérémo­
nies du Bwete tsogo.
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tians, les redites, les erreurs dans l'ordre d'énonciation
ne faisaient qu'accentuer. De plus, les dénominations vari­
aient selon les lieux, les individus et les ethnies. Il est
vrai que le Bwiti possède plusieurs "branches" ou "voies"
comme nous le verrons plus loin. Mais y avait-il une cohé­
rence dans ce savoir, trop soumis apparemment aux mécanismes
oratoires? Ce savoir était-il pertinent pour notre propos
et l'aurait-il été, ne serait-il pas en partie oublié ou ne
nécessiterait-il pas trop d'interprétations hasardeuses pour
y retrouver les concepts musicaux ? .. Seul le son supérieur
de l'échelle qui débutait l'énoncé du nom des cordes avait
toujours le même nom (avec comme seule variante: kE:ti)

les autres changeaient, ou leur énoncé se faisait selon des
mécanismes d'enchainement par associations d'idées que nous
dénoncerons dans un prochain chapitre, et qui détournaient
la récitation de son but initial. Autrement dit, les mots ou
syntagmes isolés qu'avait calmement énumérés Rempano, étaient
remplacés, avec les informateurs de l'intérieur/ par des phra­
ses entières parfois très longues, débitées d'une manière
qui paraissait relever du psittacisme. En fait, ces phrases
procédaient du même mécanisme que celui par lequel sont dits
les kombo (surnom initiatique "totémisant" des init"iés) et
renvoyaient donc aux discours initiatiques du 3witi dont le
corpus, relativement stable, nous le verrons, rassemble tou­
tes ces phrases.

3. Mais revenons aux noms donnés par Rempano pour
proposer d'emblée quelques éléments de signification réunis
par la suite, en anticipant donc sur un chapitre ultérieur
consacré aux textes du Bwete.

1. kenge

La "tête", la "source", bref la tonique selon
Rempano. En fait, kenge est une cloche à pe~cussion exte~e,



Différentes figurations de haut de harpe et de poignées de cloche

kenge tsogo (collection privée - Photo X.)
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faite de deux plaques de fer en forme d'ogive légèrement
évasée à la base, dont les pourtours sont soudés de manière
à former une arête plate, la partie supérieure prolongée d'ur
pointe s'enfonçant dans un manche de bois. Chez les Tsogo
et Sango, ce manche est souvent une très belle sculpture re­
présentant une tête de femme dans le même style que celles
des harpes. Mais kenge est un surnom de fille jumelle qui

apparaît dans l'appariement kenge na ngongà, ngongà étant
une autre cloche à battant interne qui entre dans la compo­
sition de certains talismans de protection contre les dangers
et la sorcellerie, tout en signifiant également "goitre",

"gosier", ce qui permet d'ailleurs certains jeux de mots.

Kenge, substantif, avec préfixe de classe a pour
le nom de jumelle prend la forme mu-kenge pour désigner la
cloche lorsqu'elle est l'attribut des e-vovi (singulier ge­

vovi) juges, détenteurs de la tradition orale chez les Tsogo.
L'instrument est joué, tenu verticalement d'une main, la base
posée sur le sol, et frappé de l'autre au moyen d'une verge

de bois; en relevant périodiquement la cloche et en la frap­
pant alternativement lorsqu'elle est posée ou relevée, la
résonance de 1a percuss ion s'en trouve- rythmiquemen"t di fféren­
ciée (1). Nous avons entendu une fois durant toute une nuit,
ces cloches que battaient les Misambo (géroncratie tsogo)
lors d'une veillée précédant un important Bwete de deuil. Ce
lugubre carillon accompagnait le chant dont nous donnons la
traduction suivante: "... nous sonmes la barrière (2) des
juges .•. cloche résonne, 0 Mère! cloche du caïman résonne !".

(1) Chez les Nzabi et Kota, on pose la base de la cloche
sur la mamelle gauche, l'instrument peut ëtre tenu éga­
lement librement en l'air. Cette cloche et cette tech­
nique apparaissent à la planche de la page 58 de J.B.
Labat: ReZation historique de 1'Ethiopie occidentale
contenant la description du royaume de Congo Angolle'
et Matamba, II, Paris, 1732. '

(2) nsanga : édifice rituel consacré au Ya I~Ei



cf. DISUMBA
séq. 6

- 234 -

2. pasako

pasako semble un mot inventé de la langue du B~

des Tsogo ; il n'apparaTt en tous cas pas dans le vocabulaire
courant. Il est mis à la place de tSEgE "mandrill" (Papio

MandriZZus sphinr (Linné). Ce dernier passe pour avoir dé­
couvert les variétés d'eboga appelées nyokE et mbasoka, en
compagnie du porc-épie (Mondo mis à la place de ng~mba) (1).

3. muadiyomo : ce mot ou ce syntagme semble pro­
venir du ki-kongo ; nous n'avons pas d'explications.

4. moberrrl : "coeur" (moterrrl en tsogo). Le
sens en est le même qu'en français "organe", "partie princi­
pale d'un objet", "for intérieur" (d'après dictionnaire Wa1­
ker). Dans les textes du Bwete, le coeur de l'initié est
comparé à une gibecière (cf. Sillans 1967 : 252) ; d'où la

formule rituelle dans les chants à la harpe relevée éga­
lement par Sillans:

1 2 j 4

"ge-bèmbé sa banzi ge-bumu eboge

5 6 7

sa nyima-na-kombwe ge-bumu mo-gondzi rr

2 3 4

"La gibecière (le coeur) du nouvel initié est pleire d'eboga

567
celle de l'ancien, pleine de mo-gondzi"(vision ini~iatique)

(1) Dans les récits initiatiques du Bwete on trouve la formule
rituelle suivante:

1 2 3 .. 5 6 7 89

nu~~E-nE E-nde ye a Monda kaua Pasako a-nga-nE a-nde qo
11) 11 12 13 1.. 1 2 j

e-a mango na dE~ go pindi a dEnga : "1 e n')kE Cl est pour
.. 5 6 7 8 9

Mondo frère de Pasako ; c'est eux qui sont allés pour
10 11 12 13 1"

manger cela jusqu'à ce jour, en brousse où on les trouve.
cf. Textes du Bwete. (cf. également Sillans 1967: ).
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5. ma:nzizi : nous n'avons trouvé ce mot en tsogo
ni dans la langue courante ni dans celle du Bwete ; des ini­
tiés tsogo émigrés sur le lac Gome nous ont donné la signi­
fication suivante: "mouche de pourriture, de fosse d'aisancE

R. Bureau donne pour le Bwiti fang :
"munzizi : nom tsogo de la mouche qui vient au mo-
ment de la mort; elle remonte le corps jusqu'~ ce
qu'elle rentre dans l'oreille et dans le cerveau ..
cette mouche pond des vers qui mangeront le cadavrE
(Bureau 1971, II : 165).

Dans le Bwiti des Sira, le terme apparaît dans le syntagme
suivant dont nous ne connaissons pas le sens:

mapuma na ma:nzizi (clair de lune et mouche de pour·
riture ?)

6. ayandji-mbeya : "l'aigle du clan Ayandji". Le
clan (mbUWE) Ayandji est un clan Rungu qui se retrouve chez
les autres ~yene ~ l'exception des Mpongwe. mbeya désigne
l'aigle couronné StBphanog.tus ao~natuB Linn. (tsogo : mbea

Sira : mbira)."Ce beau rapace, qui est sans conteste le roi
des oiseaux de la forêt"(Malbrant/Maclatchy 1949, l : 127) joUI
un rôle important dans les métaphores de la langue du Bwete.

Le symbolisme de ce prédateur (kumu a nyoi : "le chef des
oiseaux" en tsogo) qui est ~ la gent ailée ce que le léopard
est ~ la gent poilue, provient de ses moeurs: il construit
son nid au sommet des essences d'arbres au tronc rouge et
droit, les plus hauts et les plus beaux de la forêt. Ces ar­
bres ont une grande importance dans la symbolique du Bwete (1)

et "il se nourrit en grande partie de singes: cercocèbes
cercocebus aZbigena, co1obes Satan (CoZobus satanas), cerco­
pithèques, et de jeunes cépha1ophes". (ibid.). H. Deschamps

(1) Ma1brant/Mac1atchy donnent les essences suivantes: Moabi
(Mi.musops djave), Movingui (Disterrr;ntmthus ~nthamianus).

Kevazingo (D~Zotia a~ana), Modouma (KÙ7inedOwa gabo­
nensis) ; mais il faut y ajouter le Motombi des Tsago
(ovéng des Fang) Copaifera reZigioso J. Léonard d'après
Mallart Guimera (1981 : 242). cf. DISlNBA séquence :1't .
cf. également Sillans 1967 : 113.
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a rapporté la légende des Ivea, voisins des Tsogo qui disent
avoir vécu jadis près des flots (midJokidJoki) et s'être ré­
fugiés à l'intérieur pour échapper à l'aigle Mbea "qui enle­
vait les hommes" (Deschamps 1962 : 21). H. Deschamps y voit
une allusïonaux navires des négriers. Et il semble bien
qu'un aspect du symbolisme de ~ea dans le Bwete refère à

cette période douloureuse de l'Histoire du Gabon.

Le clan Ayandzi (1) était l'un des deux clans qui
se partageaient le pouvoir chez les Rungu et il est possible
que ces courtiers de la côte soient associés à l'image des
rapts d'êtres humains qui alimentaient le commerce des escla­
ves. Les Tsogo rapportent la même légende mais en l'inscri­
vant dans un mythe d'origine qui ne précise pas un lieu ini­
tial près des "flots". La voici: "Autrefois nous habitions
dans des plaines (motoVE) très éloignées et nous nous sommes
enfuis car l'aigle (mbeaJ attrapait les hommes au milieu même

de la pue du village. Les premiers qui nous ont montré le
chemin sont les animaux tsoko (une loutre, PotagomaZe veZoz

du Chail lu. Malbrant/Maclatchy 1949 II : 69) et tsongo-tsongo

(hirondelle des maisons. Dictionnaire Walker inédit). Ensuite
ce sont les Pygmées, puis les Blancs (i-bamba) (sic) ; nous
avons suivi les Pygmées et ce sont eux qui nous ont montré
les rivières, les sommets, les arbres fruitiers. En ce temps
là, nous ne formions qu'une seule famille: les hommes et
les femmes et nous étions sur une haute montagne (Cebondje)

(2). C'est là que se sont divisés les peuples: Tsogo, Sango,

(1) cf. Ambouroue-Avaro op. cit. : 63 et Gaulme 1975 : 139
qui écrit Avandji

(2) On serait tenté de traduire comme le font les informateurs
eux-mêmes Cebondje par "Mont Ibundji" point culminant du
Nord du massif Du Chaillu dans une région inhabitée au­
jourd'hui mais Ge-bondje signifie "grande montagne" et
c'est la raison pour laquelle le mont Ibundji a été baptisf
de la sorte par les européens.
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Simba, Bongom (Ke1e), Pygmées et Blancs (d'après Archives
culturelles du Gabon 61.185). Dans le Bwete cet aigle est
appelé Diyebwe ou Dikwege (1). Il intervient dans le mythe
de l'ascension du Motombi au cours du deuxième rite de pas­
sage confirmant l'initiation (cf. Sillans 1967 : 277 et
Sallée DISUMBA séquence: 23 ). Sillans donne la traduction
de ce très beau mythe dont nous extrayons le verset relatif
à l'aigle

"Et lui, le. nouvel initié, il a grimpé jusqu'à la
cime de l'endemba ; c'est là qu'est Diyebwe le
gardien. Il aiguise le ciel avec son front. Il
piétine la terre; il couve un talisman parmi
les choses qu'il pêche" (Sillans 1967 : 277).

Nous avons recueilli une version semblable de ce
mythe chez les Sira de t~ndji que nous reproduisons dans la
version française à peu près telle qu'elle nous a été dite
par l'informateur lui-même :

M2 : Siro : l'aigle du Motombi

"Dikwege, l'aigle, regarde les nuages et la terre;
il est là au milieu de la vie. C'est lui qui est
descendu sur l'ordre de Kombe (l'ancêtre ,: So1e il" )

pour aller chercher le crâne du pygmée Butsenge
le premier joueur de harpe (2) duquel montait une
colonne de fumée qui obscurcissait les yeux de
Kombe. Il est arrivé au sommet du mureye (le motombi

des Tsogo) et a vu le cr§ne qui était au pi~d de
l'arbre. Cependant le crâne était gardé par une

(1) du verbe e-kwega : "tenir caché, rœttre en 1ieu sür, ob­
server, garder un secret (Walker dictionnaire).

(2) Butsenge fait l'objet d'un autre mythe que nous exposerons
plus tard (cf. DISlMBA séq~ence: 2 ).
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femme (ou un écureuil volant ?) du nom du Mayumba
Ngonde (1) qui voulait le défendre en brandissant
un os humain (2), mais l'aigle a saisi l'os et le
crane avec son bec courbé et les a apportés à So­
leil qui lui en a confié la garde. Dikwege couve
à présent ce crâne au milieu des nuages, comme un
oeuf". (Enquête du 10.09.67 ; informateur: Imbeti
Albert, harpiste). (3).

7. Y~nge : sans doute s'agit-il ici d'une pronon­
ciation de Nyangi ou Nyange qu'on trouve également sous la
forme Nyanji et qui est la mère mythique des Sira et Sango.
Sa position dans le grave, les sons les plus graves des cor­
dophones étant généralement appelés "mères", pourrait expli­
citer cette dénomination.

8. sisipa:ndi : apparaît dans le synthème : mw~nEke

na sisipa:ndi qui globalement désigne les visions qu'a eu le
nouvel initié (banzi), après l'absorption massive de l'eboga

qui constitue une des premières phases de son initiation, et
qu'il doit décrire aux anciens qui les interprètero~t. Sillan~

oppose mosodwe "langue secrète du Povi" c'est-à-dire langue
spéciale du Ewete à mwEnEke qui, pour cet auteur, ne serait
"autre que le nom que prend la langue ghetsogho quand elle
est utilisée entre initiés pour expliquer le sens caché des
transpositions sémantiques et des termes étrangers du mosod­

we" (Sillans 1967 : 95). sisipa:ndi qui pas plus quemwEnEke
ne semble appartenir au lexique quotidien du tsogo, apparaît

(1) Ngonde est un nom de femme, c'est aussi celui de la lune.
(2) D'après Sillans (ibid. 282) la légende tsogo veut que l'ai·

gle aille chercher un os humain lorsqu'il construit son nil
(3) On lira la première parti~ de ce mythe plus bas.
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également dans le Bwiti des Fang avec la signification sui­
vante recueillie par R. Bureau au cours d'enquêtes auxquelle
d'ailleurs nous assistions et qu'il donne comme mis A la pla.
de esinga : "peur ll

: "Lorsque quelqu'un va mourir, il est ap
pelé par 'l'ange' Movia-Kokoko ; ce sont les deux grand-père~

paternel ·et maternel, qui viennent chercher le défunt. Celui
qui va partir entend "wou, wou ... ", son esprit tremble, il

veut se sauver. Il en est dE même lorsque quelqu'un a été
désigné pour être sacrifié. Cette peur spécifique s'appelle
esi7'lga ou, en terme de Bwiti : sissipa7'ldi" (1) (Bureau 1971,
II : 75). Si le sens de sisipa:7'ldi s'est maintenu en passant
du Bwete tsogo au Bwiti fang, on peut donc proposer pour mw€7'lf

7'là sisipa:ndi la traduction suivante: "visions de la peur ll

ou "visions qui font peur ll (na : et/ou/avec/pour).

Ces éléments de signification n'ont pas été donnés
par Rempano, rappelons-le, et n'ont pu être rassemblés qu'a
ptsteriori après un certain nombre d'années de collecte. de
lectures et de tentatives d'approche linguistique. En effet,
il était clair que les noms des cordes renvoyaient aux textes
du Bwiti et il fallait se résoudre a envisager l'étude de
celui-ci dans sa totalité, si tant est que cela fût ~ossible,

d'autant plus que les chants a la harpe utilisaient également
les formules de ces textes. Les travaux approfondis qu'avaient
déjA effectués R. Sillans et O. Goldhoffer sur le sujet, ainsi
qu'une certaine connaissance que nous avions du 3witi des
Fang de la capitale ouvraient la voie et permettaient de ne
pas trop désespérer.

(1) En fait. cette terreur spécifique s'appelle sidiayi dans
le Bwete tsogo dans le syntagme gemakE sidiayi "miracle
terreur" qui serait un euphémisme pour désigner une par­
ticularité physiologique périodique des femmes. esi7'lga
en tsogo désigne le filet de chasse.
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Mais on aura remarqué que les commentairés que
nous avons tentés à partir des noms de cordes donnés par Rem
pano ont dû faire appel à une vision globale des cultures du
Gabon dépassant le seul domaine tsogo. Cela provient du cara,
tère agglutinant du 8witi qui manifestement possède une di­
mension historique. Tous les témoignages que nous avons re­
cueillis sur la pénétration du Bwiti en milieu non tsogo en
situent toujours l'adoption aux alentours de l'année 1900,
mais cette adoption s.'est faite après que le 8wete tsogo ait
déjà incorporé ~ans ses mythes et ses rites l'enseignement
du passé; c'est peut-être cette synthèse, cette méditation,
à la fois historique et mythique que proposaient les Tsogo
au travers du 8wete qui en a fait le succès.

4. E~aminons à présent les noms qui ont été donnés
pour les cordes des harpes dans plusieurs ethnies pratiquant
le 8witi. Afin de ne pas lasser le lecteur par des compte­
rendus d'enquêtes fastidieux, nous présentons dans un tableau
synoptique, les différentes données recueillies en résumant
les quelques éléments de signification que nous pensons pou­
voir proposer quitte à les développer par la suite.:,

En regard des degrés de l'échelle descendante,
standard, et de la liste de noms dressée par Rempano, et donc
valable en principe pour les Nkomi (1.) nous avons juxtaposé
tout d'abord pour les Tsogo celle du Povi Nzuba de Seka-Seka
(Mimongo) l'inlassable et éminemment sympathique informateur
de R. Sillans, O. Golhnofer, L. Perrois et nous-même (II a et
II b.), celle recueillie pour les Sango auprès de Budzanga
employé du Musée de Libreville (III), puis celle donnée par
Ndong Edzo Albert, merveilleux harpiste du Bwiti fang de la
route de Kango, informateur généreux de R. Bureau, A. Mary
et ~même (IV), celle recueillie chez les Sira auprès d'un
jeune et talentueux harpiste Imbèti Albert (V), et enfin
chez les Puvi auprès du harpiste Mondumbo Charles (VI).
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Nkomi. Rempano
Port Gentil, enquête
2/1965

lIa

TsogO. Povi Mzuba
Enq. t·limongo 6/1966

fI b

Tsogo. Povi Nzuba
d'après Sillans 196
158

1. Ré kenge ks:ti ks: ti

(cloche/tète) (orphelin) (avare)

2. Do pasako ninga ninga

(mandrill /eboga) (avare) (avare)

3. La muadiyomo obÈdeya obÈdeya
? (une danse du Bwete) idem

4. Sol mobsrrr:z dikemba na kombs dibuka yama dzongo

(coeur) (lumière du Soleil c') ?

5. Fa rrr:z:nzinzi disanga na-ngonde nyegs c.vyanga

(mouche/pourriture) (clair de lune g) ?

6. Mi ayandzi mbeya go-pindi go-dibuka mbinë.a 'damo kwengs

(aigle clan Ayandzi) (litt. en brousse au '1
fouissoire du cime-
tière)

7. Ré ysnge oideyo nenya wssec. r:7E:na diga

(mère des Sango) (ténèbres) ?

8. Do sisipa:ndi gsbob~k~ mayuma ,r.wsi gsbango

(visions de la peur) (repaire du Ya Mwsi/ (celui qui connait)
mort/maxillaire in-
férieur)
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III IV Va

Sango. Boudzanga
Enq. 10/67

Mlene Fang. Ndong Ezo Sira. Harplste Imbè
Albert dit "Nduma" Albert. Enq. Masana
lville 2/68 4/68

1. Ré kenge kenge kenge

2. Do n dongo var. ndondo ndongo

l
aiguille bracelet
tradition- blanc
nell e

3. La obawa-i pasako

(bracelet noir)

ndongo

pasako

4. Sol okuya a matsope

(bistouri rituel)

5. Fa mokiki mwsyi

(petit tambour du
fa Mwt.i)

6. Mi tsango divsyi

(écho)

7. Ré gsbok~k~ mwsyi

(repa i re de Mwsi
ou maxillaire infé­
rieur de MwEi)

8. 00 gsmbu ngomo

(tambour·de ?)

mwadiywna

kÈndatsoge ewunda
?

etongo gEtonge

ma:nzinzi

buksgo gEbanda

?

f7lùsdi 'dumo

kendat ZOgE ewunda
?

Etongo-gt:.tonge

(grenouille clair­
voyante des contes)

ro:nèzindzi

(cf. 1.5)

bukEgo gsbanda
?
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V b v c VI

Variantes Sira tsambi Mabunda
Felix. Enq. Gongoué
3/68

PUV1. Povi Moubembê
Patrice et harpiste
Mondumbo Charles.
Enq. Baniati 7/65

1. Ré kenge

2. 00 ndongo

3. La pasako

kinge

kùX1ke ::z ,":'?ade 10
?

bungu

?

makungu ma-ngina ma
na lJOWO

?

mebolobolo ngia mwi

(il est question ic'
du "gorille du BtVit-

(? )

kenge

(pouce gauche)
1. Fa

N. B. Il s' ag it ici du
pluriarc tsambi à 5
cordes. Dans cet ins­
trument l'ordre des
cordes ne suit pas
celui de l'échelle. Le
son le plus grave est
au centre cormne dans
1es sanza.

!TMTIi zambia-pundi l
( ? )

5. Fa

4. Sol dibiya tsOgD

(?)

8• Do rumumba

(?)

2. Mi ndongo maya la

(pouce droit) ')

4. Ré pasako ngandu

(pouce droit) (caïman)

5. 00 rmJEdi ywna posi variante mukiki

(pouce gauche) mlJE::Ï

(rmJEdi = fvflJE i)
(fadeur, (petit
ombre) tambour

du l~.flJd

pekl..xz biduma

?

'3
IQI

1.... •

I='
~o.

iC3
1....•
M-

7. Ré tJ<lbia bukEye r
'salutation ritue11~"

6. Mi

3. La mulwni

(l'un ou l'autre)
(cycle de contes
accompagnés au
tsambi/corde du
milieu du tsambi)
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Pour les Sira, nous avons ajouté en Vc les noms
des cordes d'un p1uriarc (nsambi) donnés par un très vieux
musicien, Mabunda Felix, résidant en milieu rungu, sur la
côte entre Libreville et Port-Gentil (Gongoué) ; (on notera
que le pluriarc n'ayant que cinq cordes et requiérant une
technique rappelant celle de la sanza ne peut avoir un ac­
cord ni une disposition des cordes semblables à ceux de la
harpe. Ce pluriarc n'en possédait pas moins la partie essen­
tielle de l'échelle standard avec la formule cadentielle
caractéristique : R~, Do, La, le son le plus grave (La) étant
émis par la corde centrale. Nous avons joint ce p1uriarc car
les noms donnés à ses cordes étaient les mêmes que pour la
harpe ; il est possible que les taxinomies propres au awiti

aient affecté l'instrument qui, l'on s'en souvient, n'est
pas utilisé dans le Bwiti ; on n'oubliera pas cependant que
le pluriarc nsambi qui joue dars la Liboka des Vi1i, au Congo,
un rôle similaire à celui de la harpe dans le Bwiti au Gabon,
a pratiquement disparu du littoral Sud du Gabon où il a été
évincé par la harpe venue précisément avec le Bwiti ; par
ce détail, le principe d'identité fonctionnelle du p1uriarc
et de la harpe se trouve confirmé.

5. La confrontation de ces listes fait tout d'abord
apparaître la seule variante kE:ti pour kenge en II 1 (Ré) ;

la signification de kE:ti est incertaine : le même Povi qui
nous donnait "orphelin" (1) donnait "avar~" à Sillans (2)
alors qu'en II.2 il traduisait pour tous deux ninga par:
"avarice" ou "choses personnelles auxquelles on tient". Or

(1) En fait, orphelin se dit tsani en tsogo.
(2) R. Sillans à qui nous avions demandé de poser la question

au Povi Nzuba a noté la liste lIa dans laquelle il donne
kE:ti et ninga corrme synonymes pour "avare" (Sillans
1967 : 158).
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ninga signifie bien "avarice" (moma a ninga "avare" litt. :
"holTl11e d'avarice", dict. Walker) ; kE:ti a pu être mis COIllTle

pseudo-paronyme à la place de kenge par ce système de mots
inventés propre au langage du Bwiti où une partie de l 'asson­

nance du mot caché est parfois conservée -mais nous aurons à

revenir sur ce "vers-lIen" initiatique dans lequel les initié
s'embrouillent eux-mêmes- : le deuxième terme ninga confère
ainsi à kE.'ti la valeur d'''avare'' par synonymie factice, avec
"orphelin" comme métonyme. En effet, le sème corrmun à "avare"
et "orphelin" semble bien être "solitude" qui nous le verrons
est un "leit-mctiv" pour les chants du harpiste.

Pour les autres cordes, aucune cohérence, si ce
nlest dans la série 1. kenge 2. ndongo r . pasako 4. muedi

yomo qui apparaît en l, III, IV, Va, Vb, Vc, avec cependant
parfois omission de l'un des termes, ce qui détruit l'ordre
dans la série et donc retire tout espoir de trouver quelque

constante interprétable en termes musicaux, à moins que nous
les ayions mal relevés, nous laissant égarer par les confu­
sions conscientes ou inconscientes des informateurs. Un exem­
ple caractéristique de confusion révélatrice d'un système de
pensée apparaît en III, où l'informateur, après avoir prononcé
le mot ndongo (1) pour 2. poursuit avec 3. obatoai et 4. oku~a

matsope. Or ndongo qui apparaît bien entre 1. kenge et 3.
pasako en III, IV, Va, Vb, Vc, signifie "aiguille tradition­
nelle" mais a suggéré par assonnance : ndondo "bracelet blanc"
qui s'associe rituellement à kambi "bracelet jaune", à obat

bai "bracelet noir" et à okuya a rrr.ztsope "bistouri rituel",
objets présentés au nouvel initié à sa sortie au pied du
Motombi lors de la deuxième série de rites de passage con-

(1) ndongo .' Pagara macrophyZZa .' faux citronnier à épineux
dont les épines servaient d'aiguilles pour coudre les
carrés de toile de raphia. L'aiguille enfilée sur un carré
de toile de raphia était un symbole dans les transactions
précédant un mariage (Maclatchy 1936: ).
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firmant son initiation (cf chap.

289 - 322 ).

p. J9J et Sillans 1967

6. Mais pourquoi un tel mystère et une telle con­
fusion autour du nom des cordes de la harpe sur lesquels sem·
b1e peser un interdit plus grand que celui qui pèse sur la
récitation des textes initiatiques pour lesquels seuls les
commentaires éxotériques sont soumis au secret? Avec les
cordes, même le seul énoncé de leurs noms semble soumis à

interdit, alors que ces noms ne sont jamais que des frag­
ments de textes initiatiques retirés, il est vrai, de leur
contexte syntaxique.

Doit-on accréditer la légende qui veut que des sa­
crifices humains aient été autrefois effectués dans le cadre
du Bwete? La harpe représente conme nous allons le voir un
corps de ferrtne suppliciée. Mais il existe plusieurs "voies"
dans le 8tJiti et COITITIe il semble que ces "voies" soient bonne
ou mauvaises, en fonction des motivations intérieures de ceux
qui les pratiquent en vertu du principe d'ambivalence des
pouvoirs spirituels prcpres à l'enseignement même du Bwiti,

nous n'avons aucune opinion sur la question.

Quoiqu'il en soit, les différents aspects que prend
le mythe d'origine de la harpe posent le sacrifice d'une fem­
me comme préalable à son invention et à celle des instruments
de musique, et ce sacrifice comme tribut qu'ont dû payer les
hommes pour acquérir un savoir, à l 'origine féminin, soigneu­
sement soustrait aux femmes par la suite.

Sillans a rapporté le mythe de Dinzona (1) que nous
résumons

(1) Dinzona est parfois appelée Mosuma dans les textes ini­
tiatiques. Cf. plus bas p.1.z.L
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M1a Tsogo : La disgnice de Dinzona.

Oinzona, la "fenme rouge" (1) ou "la fenme de lu­
mière" et Ngonde "Lune ll sont co-épouses de Kombé
"Soleil ll

•

- Dinzona onE tEnt mogeto-nt a go B~ete

- One: a-rrrz-b6tâka B7.Jete ~t.tso:J

- nâ ngo:Jmbi-nt nyttso:J

- nâ bake-nt. nylts &J :

- Dinzona c'est elle la femme du Bwete

- c'est elle qui a mis au monde tout le Bwete

- ainsi que toutes les harpes
- et toutes les poutrelles frappées ll

•

Oinzona approvisionne les enfants du B~ete en nour­
riture. Ngonde en devient jalouse et la fait répu­
dier par Kombe. Oinzona descend alors du ciel "dans
l'intestin d'une personne ll et transmigre dans le
motombi qui en a conservé la couleur rouge et la
beauté (d1après Sillans 1967 : 135,,).

Ce mythe est A rapprocher de celui de Banjoku, rapporté de
chez les Pinji par Swiderski

Ml b Pinji : L'origine de la harpe.

Chez les Pygmées vivaient trois frèr-es : Kambi,
Ndondo et Mobaibai (2). A la mort de ce dernier,

(1) Les Tsogo au XIXe siècle et les Mpongw€ au XVIIe siècle
se pei gna ient 1e corps en rouge (takuZa : "poud re de pa­
douk ll

) ; mais "rouge"· peut signifier également "blanc"
en parlant des européens.

(2) Nous retrouvons ici Kambi, Ndondo et Mobaïbaï, les brace­
lets b1anc, jaune et noir présentés dans un paquet au nou­
vel initié lors de sa sortie au pied du Motombi, mais ici
il s'agit de Pygmées. On se rappellera que ces trois noms
ont été donnés pour les cordes de la harpe chez les Sango
en III 2 et 3 (pour la signification de ces objets cf.
Sillans 1967 : 235).
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sa femme Banjoku revint à Kambi (1). Un jour, à
la pêche, Banjoku retira de l'eau un squelette
humain qui lui demanda de le revêtir d'une peau
de genette (mo-singi) (2) et de le déposer dans
un abri,de branchage, qui devait devenir par la
suite le temple des adeptes du Bwiti, et de lui
apporter de la nourriture. Il lui révéla qu'il
lui suffirait de manger une racine qu'elle n'au­
rait qu'à arracher derrière l'abri pour savoir qui
il était. C'était l'eboga qui donna des visions à
Banjoku. Les absences répétées de Banjoku la fi­
rent soupçonner d'infidélité par Kambi qui la sui­
vit; ceci provoqua la colère du squelette qui
accusa Banjoku d'avoir violé son secret. Pour a­
paiser le squelette, Kambi lui offrit Banjoku en
sacrifice. Elle fut étranglée et devint ainsi le
premier "revenant" du Bwete. Pour commémorer le
sacrifice de Banjoku on joue la harpe qui repré­
sente son corps; le cordon attaché au cou ce la
harpe rappelle la strangulation de Banjoku et le
son des cordes est celui de sa voix plain~ive (d'a­
près Veciana Vi1a1dach 1958 cité par Swiderski 1965)

Le mythe pinji est résumé dans ce verset in;t~t;que des
Tsogo :

ombt : éwe ivo ng~mbi ge-mEn;;-gt ge-rrr::z-dutuk71

mi-bamba na tsia na di-gaba :

(1) Le 1evirat existe au Gabon.
(2) La peau de genette ou de civette est symbole de voyance

nocturne et donc l'attribut des sorciers et devins-guéris­
seurs, mais c'est aussi un symbole de pouvoir après avoir
été semb1e-t-il une simple mode. Au XVIIe siècle "les habi­
tants de Rio Gabon" sont décrits portant un pagne d'écorce
teintée de rouge orné d'une peau de chat tigre et d'une
sonnette (Prévost 1748 IV : 458).
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"on dit: toi la harpe, le cou a été amarré par la
liane, les liens et la peau du ventre de la panthèr
(Sillans 1967 : 156) (c'est-A-dire les courroies
avec lesquelles on lace les peaux tendues sur les
instruments de musique.)

Le mythe de Banjoku a été repris par le Bwiti des Fang où
elle devient Benzoga alias Dinjona ou Minzona (c'est-à-dire
Dinzona) .

M1c Fang: L'origine du BùJiti

Benzoga femme tsogo est mariée au pygmée Busenge.
Celui-ci meurt après avoir fait une chute en cueil­
lant des atangas j Kambi hérite Benzoga qui A la
pêche découvre un jour les ossements de son premier
mari au bord d'une cascade, et elle découvre aussi
l'eboga sur les conseils des esprits de la cascade.
L'eboga lui fait "voir" Busenge jouant de la harpe.
Elle ramène les ossements au village et ceux-ci ont
servi de premiers bake (poutrelles frappées) pour
accompagner la harpe j elle ramène également le
crâne comme relique. Soupçonnée d' infidélité par

"

Kambi, ce dernier l'épie j les esprits de 'la chute
qui avaient révélé le secret de l'eboga à Benzoga
l'accusent d'avoir violé le secret. (lle doit être
sacrifiée; on l'égorgera comme le poulet par lequel
le sacrifice est commémoré aujourd'hui. Le corps de
Benzoga donne naissance à la harpe et la musique de
cette harpe est la voix de Benzoga (d'après Bureau
1971 II 27) (1).

(1) Toujours d'après Bureau, le BùJiti fang donne une interpré­
tation bibl ique de ce mythe: BlJsenge et Kambi deviennent
Abel et Cain et Benzoga (Eve/Ste Anne/Marie) demande au
Père que les ossements d'Abel soient retrouvés et inhumés
(origine de l'enterrement).
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Un mythe commun aux Sira et au Sanga précise le rôle de But­
senge dans la découverte de la harpe en inversant le signe
des symboles précédents :

M1d Siro et Sango : Origine d2s cord2s 112 l-a harrpe

Le pygmée Butsenge est marié A Mayumba Ngonde. But­
senge part en brousse pour collecter les fruits de
1'atangatier et du manguier sauvage A chocolat. Aya
grimpé sur l'atangatier,Butsenge fait une chute et
ses pieds restent accrochés dans la fourche princi­
pale de l'arbre. Il est mort la tête en bas; ses
boyaux se sont répandus jusqu'au sol et ont donné
naissance aux mi-nduma, ces racines aériennes d'une
vanille sauvage (VaniZta africana Lind.) dont on
fait les cordes de harpe (1). Ses ossements sont
tombés. Cependant, un écureuil volant (2) appelé
Kambi (3) a trouvé les ossements. C'est Butsenge.
qui est A l'origine de la harpe, de l'arc musical,
et de tous les instruments de musique. (P. Sa11ée
enquête du 4/68 Masana Mandji). (~ ce mythe fait
suite la deuxième partie ayant trait à l'aigle au

,
sommet du Motombi, résumé plus haut, cf. M2 p. 2ft).

Il dépasserait le cadre de notre travail que de faire 1'ana-

(1) Cf. DISv.M8A séquence 2 . On dit que ces lianes poussent
"A l'envers". En effet, elles prennent racine dans l'arbre
et s'enfoncent dans le sol "où elles vont emprisonner les
maxillaires des cadavres" selon une formule du 8wete des
Tsogo.

(2) Il s'agit d'un anomalure (okunye en tsogo) dont le symbo­
lisme provient de ce qu'il est "entre le ciel et la terre".
Dans les contes l'écureuil volant, opportuniste, dit aux
oiseaux qu'il est de la terre, et aux animaux qu'il est
du ciel.

(3) On voit que Kambi bracelet blanc, puis pygmée devient ici
anomalure en même temps qu'il est confondu avec la femme
de Butsenge.
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lyse structurale qui s'impose à l'esprit du mythe et de ses
transformations ; précisons cependant que cette structure est
commune à tous les mythes initiatiques du Gabon et nous la
retrouverons dans les mythes d'origine du Ya MWEi. Nous re­
tiendrons simplement pour notre propos actuel, le sacrifice
d'une femme comme préalable à la découverte du monde de l'Au­
delà et à l'Invention des instruments de musique. Mais il y
a également dans ces mythes une poétique de la séparation, du
déchirement, voire du remords connotant la morbidezza de la
musique de harpe; les versets rituels suivants, Zeit-motivs

des chants à la harpe le souligneront.

1 - rra -ng f:mb i ! rra-ngOmb i ! rra-ng5rrù:J i

2 - gE tsina gE nr:z waa,
3 - gE ng5ng gE nr:z waa,

4 - gE gatsE a gatsE 0 rrrî-deaka

5 - getindo na(o)-ngoda na mok~ko-E

6 - o-m:z-g~ga na ts€.ngE.

7 - otonga-E 0 rrrî-ké-kongoak6

8 - gebok::iw sonr:z ge-nr:z-penda

9 - dingi-a mipate mya tSEngE, Tèta Nzambe !

1 - harpe ! harpe ! harpe
2 - en bas c'est la mort
3 en haut c'est la mort
4 - au milieu, tu es en train de pleurer
5 - la souche, les copeaux et le tronc abattu
6 - qui sont en train de pourrir dans la terre.
7 - (tel) le champignon tu ne cesses de désirer
8 - le repaire (les maxillaires inférieurs) de la Chose qui

s'est enfoncée
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9 - au plus profond de la Terre, (0) Père Nzambe.
(extrait d'un chant à la harpe par Njodi
Seka Seka, Mimongo. Enquête Sallée 68014

Pour comprendre le sens de ces phrases, un bref commentaire
Si impose

La souche et le tronc abattu (pour en extraire les
bûches de bois rouge dans lesquelles sont taillées les har­
pes) sont comparés par les glossateurs du Bwete à la mère et
au père qui doivent mourir pour que la vie continue, car le
thème central des chants à la harpe est bien celui du "Planc­
tus", de la déploration. Le champignon dont il est question,
otonga : "champignon comestible à tête ronde et pied blanc
long et effilé" (Walker dictionnaire), développerait égalemen­
l'image du corps humain s'enfonçant en terre pour donner la
vie par la mort et par l'acte sexuel. gebokoko est glosé par
Sillans (1967: ) et lia été également par nos informateur~

"maxillaire inférieur (1) du cadavre". Mais on a vu que gebo­

koko est le "repaire d'un animal". Or S077t2 "chose" qui s'oppos
à mo77t2 "être humain" est un euphémisme pour MùJEi "Terre Mère"
un exemple entre mille de la plurisémie initiatique':du "lan­
gage bwiti".

.
Quant à Nzambe, le premier homme (Dieu d'après les

missionnaires), nous préciserons ultérieurement sa place dans
la littérature orale d'une part et les textes du 3wete d'autre
part.

7. Mais le mythe de la femme sacrifiée évoque éga­
lement certains faits historiques qui ont pu s'y greffer et

(1) En fait "mâchoire" se dit obanga-banga ; obanga banga 0

ng6ng;:; : "mc!choire du haut", obanga banga 0 tsina : "du
bas 1\ •
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peut-être même le susciter: dans les années 1860 régnait
sur les Galwa à Adol inanongo (Lambaréné) le fameux roi "Pas­
sol" (1) Kombe, "le Roi Soleil" des explorateurs. Kombe avai
appuyé son pouvoir sur "la loi du tal ion et diverses autres
peines. Il institua la peine de mort par étranglement [ ...]
Le divorce de la femme sans raison valable était puni de mer1

[ ... ] La première victime de la loi sur le divorce fut une
femme de Kombe, la célèbre Maya [...) " (Ambouroue-Avaro 198'

229). Compiègne qui a assisté au supplice d'une jeune femme
à Ado1 inango raconte·: "011a tua en lui mettant sur la gorge
un énorme tronc d'arbre que ses bourreaux piétinèrent jusqu'à
ce qu'elle eût le cou écrasé ( ...] C'est N'Combé qui a invent
ce supplice du tronc d'arbre; il est très fier de cette in­
vention dont il a pu faire onze applications pratiques ( .•.}
(Compiègne 1875 II 14 cité par Ambouroue-Avaro ibid.)

Ce cruel supplice aurait même été infligé, d'après
Marche, à une femme innocente donnée en compensation pour le
crime d'un homme (Marche 1879 167).

Le thème d'un chant à la harpe du 8wete tsogo semble
bien faire référence à un événement de ce genre:

- mavonga ma mokange (2)
- gènigo (3) nà gindi iya

- ge-ma-nigaka Dinzona :

(1)

(2 )

( 3)

Passol "Pass all" : au dessus de tous les rois.
mokange : "AncystrophyUum secundi fl,orwn", pal mi er grim­
pant, épineux, dit "palmier à asperges" (Walker dict.). Ce
palmier pousse "seul". On a vu que le sème "solitude" est
propre au harpiste; mais mokange suscite le quasi-homo­
phone mokangi "veine, artère" qui annonce le verset suivan
genigo : est une bûche de bois rouge symbole de sang et
de vie ayant une grande importance rituelle dans le 3wete.
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- J'erre (orphelin) comme le palmier grimpant.
- La bûche de bois rouge a blessé la mère
- Elle a écrasé Dinzona.

Il est fort possible que le souvenir de ces supplices, inven­
tés, si lion en croit Compiègne, par Kombe et appliqués sans
doute au moins jusqu'en 1873 date de la cession à la France
par Kombe de son territoire et de la mort de celui-ci (1),
ont pu susciter ou contribuer à développer le thème de la
femme sacrifiée. Si, comme nous le croyons, des éléments
liés à l'histoire d5 relations entre Tsogo et Myene ont fu­
sionné dans le Bwete, cet épisode n'a pu qu'être marquant.

8. Nommer les cordes par des listes dont chaque
terme évoquerait un fragment du mythe, ne serait-ce pas en
quelque sorte "dépecer" le mythe au prix d'une action mentale
semblable à celle qui consiste à évoquer ces anciens suppli­
ces ou les pratiques de l'autopsie rituelle sur lesquelles
pèsent un certain interdit psychologique?

Un vieux povi sira s'est lancé une fois à propos
des cordes dans une énumération de tous les doigts ~es deux
mains s'enchaînant à celle des différentes parties du corps
hLmain qui dépassait manifestement le cadre organologique
de l'anthropomorphisme instrumental mélant ainsi doigtés ins­
trumentaux ou symbolisme de ces doigts et anatomie générale.
Ce même povi nous livrait du même coup une donnée intéres­
sante: comparant la harpe au corps humain et ses cordes aux

(1) Marche a assisté à la mort de Kombe, provoquée semble-t-il
par empoisonnement. Il raconte qu'on voulut égorger des
esclaves pour les cérémonies de sépulture; mais ceux-ci
armés, ne voulurent jamais se dessaisir de leurs armes ;
l 'hécatombe rituelle fut ainsi évitée.
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intestins, il plaçait le diaphragme entre la quatrième et

la cinquième corde, séparant ainsi le haut et le bas du corps
par une dichotomie qui final~nent apparaît à l'examen global

des différents noms donnés aux cordes dans les différentes
ethnies. En IIa.4, le povi Nzuba avait donné "lumière du so­
leil" et en 5. "clair de lune". Le diaphragme imaginaire sé­
parant les quatre cordes supérieures, des quatre inférieures
séparerait donc la partie mâle du corps de la harpe et donc
de l'être humain et la partie femelle selon les termes d'un
symbolisme largement utilisé par le Bwete.

D'une manière largement impressionniste et co~te

tenu des incertitudes dans l'ordre d'énoncé du nom des cor­

des, les différentes listes associent les cordes inférieures
Ya MwEi ("Terre t~ère") et nous savons déjà que le génie épony
de la société d'initiation fondamentale des hommes possède un
signification essentiellement chtonienne.

IIa.8 et III 7 donnent "repaire de Ya MWEi (gebo­

k~k~ : repaire d'un animal. terrier etc ... dict. Walker) ;
monstre informel. le génie de Ya MwEi est parfois comparé au
caïman; en VI 7 nous avons d'ailleurs ngandu qui signifie
effectivement "caïman" et en III 5 et VI 8 mokiki ,;wEi:

"petit tambour de Ya MwEi : il s'agit d'un petit tambour (1)

vertical à pieds, à une peau clouée. utilisé par les femmes
tsogo dans leurs cérémonies secrètes du NyEmbE ou Boo. l'ini­
tiation fondamentale des femmes. En III 6 et Va.6 stongo­

gEtongE est un batracien qui dans les contes prédit l'avenir
mais il faut savoir que Ya MwEi est le "chef" de toute la gen"
humide et est associé à tout ce qui est fangeux : Ya nig~

"mère des inondations" le nomme-t-on parfois.

(1) Il n'est pas normal que les femmes jouent du tambour. Mai~

précisément par le NysmbE (NdjEmbE des Myene) elles affir·
ment l'antagonisme des sexes.



- 256 -

9. Il est rossib1e qu'une relation soit concue
entre les cordes inférieures qui font donc référence à

Ya MtJ€f et sa symbo1 ique et les "queues" de ce génie qui
sont comparées aux doigts de la main par-le biais de méta­
phores rituelles à vrai dire obscures; on en jugera par
cette formule empruntée aux textes initiatiques du la :,_'tJt.f

- mikondo mya Iya MtJ€ f

- mi-nde te go KOmbO na mina

o tE KEngo, 0 tE kuma, 0 tE oayanga

- di-ng6ng6 di-ma-sigea

- ango tomba na ng6ng6 m'enanga (1)

- okiti Ya NtJEf

(voix de Ya 11tJEf pour la mort du chef Buka, Empan-
boa 25/5/1968) que nous traduirons ainsi

- les queues de Mère !1tJEf,

- elles ont des surnoms (initiatiques) et des noms
- ca c'est le pouce, ca c'est l'index, ça c'est

le majeur
- ceux-ci du haut, ils chaussent de terre les pieds

d'arachides
- celui-ci (l'annulaire) il se relève vers l'auricu
- celui-là (l'auriculaire), c'est la ric~esse de

Ya MtJEf

et pour laquelle nous fournirons les éléments d'information
suivants

Les rnots kengo (qui semble bien ~tre une pronon­
ciation de kenge) , :.cuma ("considération"), oa~/Gnga (7) ont
été "glosés" et non traduits nar : pouce, index, filajeur etc ..
En réalité, les doigts qui se disent mo-savi/m'i-savi en tso­
go sont désignés d'ordinaire chacun par un synthèrne précisant

(1) Les informateurs ont donné "forêt" pour enC:'1gG ma i s fo­
rêt ne se dit pas ainsi.
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sa position sur la main (1). mais le Douce se dit aussi
kumu og;;g;; "chef de la main", l'index: Nyange apodi "mère
(des SanlJo) du métier à tisser le raphia", les trois doigts

~rinci~aux servent également aux activités féMinines de l'ho
ticul ture, ce qui exp1 ique le verbe sigea "chausser de terre
les pieds d'arachide" (dictionnaire Wa1ker). Quant à okiti Y(

MWEi:, glosé :Jar "auriculaire", ce synta'Jrne ferait allusion
à un talisman qui chez les Eyya assure la richesse (2).

10. Le no~bre ~ ne fait l'objet, à notre connais­
sance, d'aucun symbolisme particulier chez les Tsogo ; par
contre chez les Sanga, il aurait été autrefois coutume, si
l'on en croit ~'aclatchy, d'évaluer le r>rix d'une fenme es­
clave "en assignant une marchandise particulière aux diver­
ses rJarties du coros "lesquelles étaient dénombrées en huit
éléments d'ap~réciation. Voici la liste type donn~e par Ma­
clatchy.

Pour le coeur 1 coquille narine
les ja~bes et les bras

le dos
1e ventre
1a tête

la bouche

3 barres de fer Dour un
membre

paC"Jne rayé
yard de toile
marmite ou un ~lat de

cuivre

1 matchette

song;; -songD : \1 do i gt
"doigt du milieu", nosavi

a tSEgE-tsEgs.(dictionnaire

(1)

(2 )

mosavi a one : pouce, mosavi a
qui indique", nosavi va ngEngE
o va ek;; 0 tS€gE-tS€gE, mosavi
\'!alker).
okiti wa mbaE : richesse, ooulence obtenue oar le sacri­
fice au ~~umba d'une personne chère appartenant au clan
maternel (d'après S. Bodinga Bwa Bodinga s. date, Archives
culturelles M.A.T.G.)
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1esyeux : 1 miro i r

1es seins : 1 ce inture rouge
(r1aclatchy 1936 : 53) (1)

Maclatchy rapoelle d'ailleurs qu'autrefois un esclave ~ou­

vait se substituer à son Maître pour la peine de condamna­
tion ~ mort selon la loi du talion, ce qui ;Jourrait nous
ramener également à une inter~rétation historique du mythe
de la femme sacrifiée.

Dans le 8witi fang moderne, le nombre a est associé

à une création im~arfaite et au mythe du Déluge

"Après avoir créé 8 millions d'êtres hUr.lains (sic),

cette première création fut jugée r.lauvaise par Dieu
qui transfor~a ces premiers humains en boules de
terre et prit leurs intestins pour en faire les
cordes de harpe" (enquête du 17/08/1965. Bifoun.
Informateur: Samuel Ndong).

rIa i s ce néo-mythe fang donne probab lement une va 1eur sym­
bolique a posteriori au nonbre ~, suggérée Manifestement
par la harpe elle-même; en tous cas, dans le :";v~t ntumu,
c'est le no~bre ~ qui ~araît avoir une valeur traditionnel­
le et le barde du ,~dt dit avoir 9 voix (2).

Enfin, toujours à propos de la symbQli~ue des nom­
bres : dans les textes du 3wete, le crabe d'eau douce ~âa(j)

désigne nétaphoriqueMent le harpiste: les Jller:lbres de ce crus­
tacé, dont la partie dure du jeu articulaire est visible,

( 1)

(2)

(3 )

Le vendeur devait des compensations diverses en fonction
des infirMités éventuelles (toujours d'après Naclatchy).
D'aDrès D. Essone Ato~ Onaoane (1980 : 434) le chiffre
9 serait rour les Evuzok chiffre d'abondance, d'effica­
cité et de perfection.

Telphusa fluviatilis (dictionnaire ~alker).
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sont comparés à des doigts aux jointures crevassées et évo­

quent ceux de l'instrumentiste (1). Nous n'avons jamais vu

ce crabe qui est le sUQPort de nombreux sy~bolismes pour la

zone nord congolaise et nous ignorons donc le nombre de

ses nembres ; des informateurs nous ont dit qu'il en avait

huit, mais nous les soupçonnons d'avoir voulu nous être agré·
ables; quoiqu'il en soit, dans cette ~me métaphore, le cra·
be n'est pas désigné ~ar son nom commun (kaà) en vertu du

système de substitutions de signifiants cher à la langue

du Bwete mais par Bitato qui est le nombre l (accordé en
classe 8) 1.. nous n'avons aucune explication à proposer
à ce mystère ...

11. Ce chapitre sur les noms donnés aux cordes de
la harpe dans l'ésotéris~e du Bwiti aura pu paraître absurde
au lecteur à qui nous n'avons ~as caché notre im9u;ssance à

soumettre un système de ~ensée esthétique -qui en grande
partie nous écha~pe- à un traitement scientifique dont le
résultat aurait dû être la découverte d'une théorie de la
r:lusique congruente à sa pratique. nais "1 'Harr'1onie des sphè­

res" et la théorie de Boèce de "la gamme musicale fqrr.1ée ~ar

les planètes" donnant les noms de ses degrés aux jours de

la semaine l'était-elle? (cf. Chailley 1950 : 19 à 22). Il

s'agit r'1anifestement avec les nor'1S donnés aux cordes de har­
pe, d'une liste non rigidement fixée d'allusions aux signi­
fiants orincipaux de l'expérience initiatique et à des taxi­
no~ies anatomiques diverses ~our lesquelles le corps de la
harpe fournirait une manière de ~rogramr:le ; de la même ma-

(1) Symbole de sorcellerie chez les Evuzok (r~allart-Guimera :
1981 : 74), il intervient égaler.1ent dans les r.1étaphores
de la Liboka des Vil i (Hagenbücher-Sacripanti 197::5 : 181).
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nière, les références à Ya MWEi y connotent les sensations

kinésiques du toucher que connaissent bien les instrumen­

tistes et les émotions viscérales provoquées par la musique

ou la douleur morale qui s'expriment souvent précisément par

l'invocation du nom de ce "génie" : "Ya i:7.:)EYiJiJ !" Nous ver­

rons de la nême manière que la corde de l'arc musical qui

"relie le Ciel à la Terre" relie é~alement le coeur à la
base du ~oignet oauche, l'émotion faisant fonctionner les
doigts et vice et versa.

Si l'on s'en tient donc, dans cette forêt de sym­
boles, à ce qui pourrait s'exprimer en termes de logique

musicale, l'opnosition des quatre sons supérieurs et des
quatre inférieurs et la primauté du son supérieur devraient

seuls être retenus.

La position des cordes par ra~port au corps de
résonance, le son le plus ai9u vers le haut, le plus grave
vers le bas, ne dément pas le consensus musical qui, de ma­
nière générale au Gabon ressent l'aigu comme tendu, mascu­
lin, dirigé vers le haut, et le grave comme détendu, fémi­
nin, dirigé vers le bas. La formule déjà citée: "0 harpe,

"

en haut c'est la mort, en bas c'est la mort j au milieu tu
pleures la souche et le tronc qui t'ont mis au r:londe" est

explicite à ce sujet, même si 1'opposition haut/bas y est

neutralisée pour les besoins d'un enseignement de caractère
pessimiste dans lequel Sillans voit "la dual ité de plans
d'existence"au regard de la mort considérée soit come spi­
rituelle soit comme r,latérielle (Sillans 1967: 159).

La 8ain droite est généralement assignée aux qua­
tre cordes supérieures, la gauche aux quatre inférieures,
mais de nombreuses excertions infirment la r~gle, en dépit
d'un symbolisme de la ~auche (2) et de la droite (d) géné­
ra 1ement admi s .

On a vu que le jeu de la harpe se fondait sur deux
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accords, chacun su~ernosant deux sons de la serle superleurE
et deux sons de la série inférieure (soit un accord des cor­

des impaires et un accord des cordes paires). Les cordes 4
et 5 ont été associées respectivement à la "lunière du solei

et au "clair de lune" par le povi Nzuba ; ces deux cordes

étant sé~arées par un dia~hragrne irna~inaire, ne pourrait-on
y retrouver l'équivalent des "dividers" des taxinonies ganda

et nyoro décrites ~ar Wachsmann ?

Un parallélisme sémantique pourrait s'établir éga­

leœnt entre obutyembo "the sl':1allest roof ring in a native
hut" désignant la corde supérieure des instruments de l'U­

~anda et kenge qui, l'on s'en souvient, désigne également

la corde supérieure des instruments du Gabon.kenge, on l'a
vu, est musicalement "la tête", "la source", et symbolique­

ment c'est la cloche rituelle des e-v~vi (chefs, juges cou­

tumiers) ainsi qu'un nom de ;ille jumelle. Rappelons à ce

propos que la société tsogo traditionrellenent segmentaire,

à régime matrilinéaire et patrilocale ne reconnaît pas à

proprement parler de chef ~olitique ni au niveau de l'ethnie,
ni du clan; chaque village est formé de fragments de plu­

sieurs clans répartis en un ensemble de familles él~rgies

~ar un système d'alliance relevant du principe d'exogamie:

chaque clan a un chef, chaque fal':1ille a un chef ~ais le vil­

laiJe est administré par un chef "qui est en même ter:lrs juge
coutumier" (Gollnhofer/Sallée/Sillans 1975 : 12) un peu corrrne

l'akaga des Myene ; d'après t1aclatchy, ce chef serait celui
du clan propriétaire nrimitif de la terre; sa charge est

héréditaire "mais le propriétaire doit veiller à r:1aintenir

élevée l'importance numérique de son groupe sous reine de

se voir évincer Dar ses rivaux" (Maclatchy 1936 : 59). Ces
chefs de terre, ju~es coutumiers font à vrai dire partie d'une

cornoration de juges qui porte leur nom (ge-vDvi,a-;~vi) (1).

( 1) du verbe -v~v~ = "parl er" .
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Ils détiennent la tradition orale et sont assistés par les

misambo, sorte de ~érontocratie dont l'importance religieuse
paraît grande. En ce qui concerne les e-v~Vi,~R~ij5 s~s

~~parfait9neRt reR;eigné mais peur ce qui es~~ misambo

il est clair qu'ils sont initiés au Ny€mbE~ l'initiation fé­

minine fondamentale et que par conséquent leur statut social
est symboliquement androgyne tout cOlTli1e celui des jumeaux
et de leur r.lère -nous avons vu d'ailleurs qu'il y a corréla­

tion entre la gémellité et la chefferie. Or la cloche kenge

est l'attribut des e-v~vi et des misambo et il ne serait pas
imprudent de conclure qu'ils affirment par ce signe, une au­

torité se situant au-dessus de toute dichotomie sexuelle.
~lais ce n'est pas tout: les forr.lu1es rituelles de 1aœnta­

tions funéraires comparent le chef de famille ou le chef de
village (qui n'est jamais qu'un des chefs de familles) lors­
qu'il vient à mourir, à une enclume dont le poids a fait
s'écrouler le faîtage de la maison familiale. Les poutrelles

éparpillées sont alors comparées aux me~bres de la fani1l~

dispersés et dont certains retourneront dans la résidence

du clan ~aternel :

- motEndo-€ o-poki dE~ n~

- magobo-m€ ma ?angani

- a gendi mo-wawa

(voix de Ya MW€{ rour la mort du chef de Terre

Buka. Epamboa 25/5/1968).

- L'enclume a traversé aujourd'hui

- la toiture s'est é9arpi1lée
- (voilà qu' )il s'est engourdi dans la r.lort.

Cette formule, véritable leit-motiv dans ce genre de déplora­
tion, est commune à toute l'aire culturelle d'obédience loango
L'abbé Proyart l'avait déjà relevée au XVIIIe siècle sur le
territoire du Loango :

"Les missionnaires entendaient un jour une ferne
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qui. en dansant. à l'occasion de la mort de son
~ri. dé~lorait son ~a1heur et celui de ses enfant
elle comparait le défunt au toit de la maison, don
la chute entraîne bientôt la ruine totale de l'édi
fice : "Hélas! s'écrioit-elle en son langage, le
faîte est tombé, voilà tout 1'édifice ex~osé à l'i
jure des saisons c'en est fait, sa ruine est iné

vitab1e" .
(Proyart 1776/1819 XVII: 86)

On rapprochera éga1ell1ent la ;';létaphore du tJit de ce rite par
lequel est ratifié 1'héritage de la qualité de nkani (aristo­
crate) dans le Haut Ogowe : à la mort du père détenteur de
cette qualité, il faut monter sur le toit de la maison com~

~Jne du village; par ce geste, on affirme sa volonté de

"garder le poteau des ancêtres".
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TROISIEME PARTIE

LEM YTHE E T L'A COU S T l QUE

-000-

"Un son porte avec 1ui tous ses sons harmon iques
concomitants C•••] Naturellement il n'y a point
d'autre harmonie que l'unisson"
(J.J. Rousseau, êssai sur l'origine des langues)

"Vo il à des hommes pour qu i 1a mus ique ne sera qUE
du bruit, ceux qui ne seront frappés que du son
fondamental, ceux pour qui tous les harmoniques
seront perdus (...1 Le corps sonore. que j' appe11
à juste titre, son fondamental. ce principe uniqL
générateur et ordonnateur de toute la musique, CE
te cause irmlédiate de tous ses effets, le corps
sonore dis-je ne résonne pas pl utôt qu 1 il engendre
en même temps toutes les proportions continues,
d'où naissent l'harmonie, la mélodie. les modes,
les genres, et jusqu'aux moindres règles nécessai
res à la pratique". (J.Ph. Rameau, Démonstroation
du principe de l'harmonie).
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CHAPITRE V

"HOMMAGE A RAMEAU"

-000-



- 266 -

L'arc de Bosenge

1. L'arc musical es!-connu de toutes les populatior
du Gabon et il porte des noms différents selon les régions:
mbEn chez les Fang, ngadi ou masele chez les Kota (1), mong~

ou mundsmba chez les Nzabi, mongOng5 (mungOng5) au Sud Ouest,
c'est-à~dire chez les populations pratiquant le Bwete. Le

terme mong~g~ est répandu beaucoup plus au Sud, et les Kongc
n'appellent pas l'instrument autrement.

Le terme kongo a plusieurs sens pouvant être pris

en compte dans le symbolisme qui donne à la courbure de l'ins
trument celle de la colonne vertébrale et fait provenir sa
vibration -du rroins dans les textes du Bwete- "d'un trou au

plus profond de la rivière". Le dictionnaire kikongo-français

de Laman (1936) donnemu.-ngongo (2): "épine dorsale, couture

bord, grande nervure renflée de feuilles qui ressemblent à un
dos", confirmée pour le kongo-laadi par A. Jacquot (1974 II:
460) qui donne: / rrilngongél mt.ngongô; 3/4 : "échine". Laman
donne également pour le kongo-laadi. avec le même schéma to­
na l : "trou, ca verne dans 1a profondeur de 1a terre où vi vent
les termites ailées tûnsua et d'où elles prennent leur vol en
essaim le matin~' Ce sens pourrait évoquer le souvenir d'un

!arc-en-terre qui n'existe plus mais dont Tessmann a donné la
description au Gabon (3). Notons enfin que Laman donne: (na)

ngèmgo: "profond dans la terre", alors qu'en tsogo (na) ng;;ng

(2) signifie: "au sonmet", "vers le ciel". y aurait-il là

indice d'un symbolisme inversé que la signification qui est

(2)

( 3)

Il est possible que ces deux termes : ngadi et masele fas­
sent référence à un jeu accompagné par cet instrument plu­
tôt qu'à l'instrument lui-même -un complément d'enquête
s'imposerait .." ,.,:2i "' ._: ... ':' .::.c·.·· . .'.,.ç

'..... . •. ',' r" ,

A noter que l 'oppositiorr or~ n'existe pas en kongo d'aprè:
le dictionnaire de A. Jacquot.
Note manuscrite inédite. Musée Oahlem. Berlin.
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donnée à l'arc dans le Bwete ne contredira it pas? Cependant
la tonétique du tsogo est encore trop mal connue pour e~ déc
der. Il semblerait également qu'en nzabi mud€mba synonyme de

mung;mg~ signifie' "grondement souterra in".

2. La musique de l'arc tient une place centrale
dans la symbolique du Bwete même si sa présence dans les cér(
monies est épisodique et parfois inutile. L'instrument est
joué généralement en solo, parfois avec l'accompagnement du
bake, ou des sonnailles, mais jamais en même temps que la har

...----_ .._. _..--------...
pe (1). Contrairement au harpiste chanteur remplissant la-
fonction de bEti, et qui, accompagné des deux percussionniste
du bake, est le noyau permanent de l'orchestre rituel, le jou
eur d'arc, lui, n'a de fonction liturgique que lorsqu'il acco

pagne la récitation, ~a,~,t~ p'-~r J~PPtl~,qu mythe de Nzam~_~ana--_.__... ~ ..-. -' .

Mais il peut, tout comme le harpiste, jouer lors des pauses
qui introduisent ou interrompent le rituel et aussi dans le
nzimbe comme on l'a vu.

Il semble que le joueur d'arc appartienne à une ca~

tégorie d'initiés faisant de lui une manière de symbole vivan1
plutôt que d'officiant. En ce sens il se distingue du bEti quo
lui se trouve en rapport de complémentarité avec le povi dans
l'organisation liturgique des cérémonies du Bwete. Le joueur
d'arc est d'aill'eurs souvent un Pygmée dans le Bwete des Tsogc
et des Sango et dans le Bwiti fang c'est un Tsogo, un Sango-ou un Lumbu émigré qui est invité à jouer ce rôle. Sans doute

(1) Ce qui nécessiterait bien entendu l'accord préalable des
deux instruments. Nous n'avons jamais vu au Gabon plusieur
cordophones jouer ensemble, excepté dans le 3witi des Fang
où, par esprit de modernisme, il arrive que dans certaines
congrégations, plusieurs harpes soient accordées pour jouet
ensemble, formant ainsi une sorte d'orchestre symphonique.
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faut-il voir dans ce choix ethnique, l'écart dy sacré à l 'hy-

\

main structurale~~~, les Tsogo étant aux Fang ce
que les Pygmées sont aux Tsogo (1).

Dans le Bwiti fang toutefois, la fonction liturgiqul
de l'arc est plus clairement définie. L'instrument est joué

de préférence dans le nzimbe, lieu connotant~ l'a ~ "l'A­
vant-Création" et lorsqu'il est joué dans le temple, c'est

derrière la place (mobongo) où se tient ordinairement le har­
piste c'est-~-dire to~t au fond du temple. Dans certains tem­

ples du Bwiti fang on a même construit une sorte de petite
"cella" derrière l'orchestre rituel où le joueur d'arc se

tient, visible uniquement à travers une petite fenêtre. Sa
musique précède longuement les cérémonies proprement dites et

il est l'élément pertinent ~_~r._emjJ!.~.. de~ vllillges de la

série rituelle de quatre veillées du Bwiti fang ou du début
d'une veillée ordinaire (cf également R. Bureau 1971 l : 86

et II 25 et 94 ; P. Mary 1981 : 167). Cette première veillée
qui réactualise la Genèse, porte d'ailleurs son nom: efun

mbEn : "genèse de l'arc" ; en effet disent les initiés fang
"derrière l'arc, il n'y a plus rien, avant l'arc il y avait
le vide" (P. Mary, op. cit. : 168) et "l'arc musicar est au­
delà de la !oort".

L'endroit où se tient le joueur d'arc, dans l'organi

sation cérémonielle du Bwiti fang, pourrait donner son sens

au verset initiatique suivant du Bwete tsogo, si l'on admet
que le Bwiti fang, adaptation plus rationnelle du Bwete tsogo
permet parfois de percer l'ésotérisme de ce dernier ..

cf. DI5UMBA - go ngima eà bÈti go-si-(e)otéké mutu (2)

séq. 6

(1) Il n'y a bien entendu pas de Pygmées à Libreville.
(2) On notera que 1e terme tsogo pour "être huma in" est morna.

alors que le terme kongo mutu a ici été employé avec un dé
placement sémantique que nous n'avons pas réussi à cerner.
Les gloses ont donné: "non initié", "sorcier".



Joueur d'arc musical devant le df:.mh€ (tsogo) .
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- mokabo nà mogonzi o-daka (1) mambu. (2) :

- "derrière le harpiste nul (être humain) ne p~sse

- si ce n'est le revenant (3) qui va au delA .•• "
(enq. P. Sa11ée 1966 VIII 02 bi

Seka-Seka ~1iriongo. "Chant A la
harpe par Ndjodi").

On notera cependant que chez les Tsogo, moins "ma_

niaques" que les Fang dans leurs topographies rituelles, il

serait impossible que le joueur d'arc se tint derrière le
harpiste, ce dernier étant adossé, dans les cérémonies ordi­
naires du moins, à la paroi arrière du temple. Mais lors des
Bwete de deuil C"1!.iÈnge) et d'initiation, une barrière (dEmbe:)

couverte de draperies de raphia, décorée de plumes, de peaux
de civettes et de motifs peints triangulaires rouge, blanc
et noir, est dressée dans le fond du temple, sur toute sa
largeur. Le harpiste se tient alors devant le d€mb€ ; derrièr
dans l'espace dissimulé à la vue, on met les rel iques d'ancê-

. - ".. .
tres avec une poule que l'on sacrifjera le jour de la levée--..- _..- .. . . - ~ .

du dsmb€. A vrai dire, l'arc ne se tient pas dans ce cas, der
rière le dEmbE comme on pourrait l'imaginer en référant au
Bwiti fang. Mais sans doute faut-il voir dans la f~rmu1e ri­
tuelle tsogo une allusion à des coutumes funéraires anciennes
décrites par A.R. Wa1ker et R. Sillans (1962: 111): on tran
portait le corps du défunt de sexe masculin peint de bandes
rouges et noires dans une petite cabane aménagée de~ière le
temple où il était visible A travers une ouverture pratiquée
dans la cloison du fond, et la veillée funéraire ainsi que
l'autopsie rituelle étaient accompagnées du jeu de l'arc.

(1) Du verbe -daka : "aller au delà".
(2) Nous ignorons la signification de rrambu. (vient peut-être

du ki-kongo mbu. : océan).
('~) o,:,u'" ....og01'!zi : c,ç. fl. 1to
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Scène du B'Witi fang de l'Estuaire (église Asumgha-Ening)

rite de 1a "Sa inte Face"
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L'arc serait-il donc la "bouche d'ombre" de l'ancê·
tre~ et l'image n'est pas déplacée lorsqu'on songe à la·tec~

nique de l'instrument. Ce dernier tiendrait-il dans le Bwete

la place symbolique du cadavre de Titurel dans le dernier ac1
de Parsifal, ou bien même de Celui dont le dessous du maître­
autel de l'Eglise Catholique représente le sarcophage? Et
c'est peut-être bien là une des interprétations que lui a
donné le BlJiti fang pour qui "l'arc est la parole de Dieu quo
a été tout d'abord un sifflement" (Bureau, op. cit. r : 86).

Quoiqu'il en soit, si dans le BlJiti fang, la harpe
représente le principe divin féminin associé par le biais du
christianisme à Eve! Annel Marie, l'arc représente le princi~

divin masculin associé à Adami Jésus, et nous avons eu l'occé
sion' d'assister à un très beau rite où une felTlTle mimant l'ép'
sode de la Sainte Face, vient, d'un geste plein de tendresse
maternelle, essuyer le visage du joueur d'arc avec un l.inge
ilTlTlaculé.

3. Le mythe de l'invention de l'arc musical tel qu'
est donné par Sillans chez les Tsogo est situé dans un conte)

te de chasse.

M3 : Tsogo : Z'invention de Z'arc

"Au cours d'une partie de chasse le pinzi Bosenge
tira un singe noir (gebonzi) qui tomba sur un pal­
mier-rotang (geoko). Aidé du Pygmée Matsuba, Bosenç
coupa une branche de rotang ainsi que de l'arbre
tsenge et il fabriqua l'arc. Arrivés à un village
ils apprirent à en jouer au Tsogo Dibede-ghombangwE
(R. Sillans 1967 : 50).

On sait que le problème de l'antériorité de l'arc
musical sur l'arc de chasse ou de leur identité d'origine a
été maintes fois évoqué tant par les organologues que par les
préhistoriens (cf. A. Schaeffner 1936, 1968 : 158). On a même
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avancé dernièrement 1'hypothèse selon laquelle "all prehisto
ric musical instruments are nothing but hunting implemeQts
without any modifications" (sic) et qu'en ce qui concerne
"/llJsical bows : the connection with hunting bows is obvious"
(B.D. Lawergren s. d : 17). S. Arom a montré chez les Ngbaka
de Centre Afrique, le rapport symbolique qu'il pouvait y avo
entre l'instrument de musique et l'instrument de chasse par
le biais des chants qu'accompagne l'instrument (S. Arom, filr
1967) .

Il est indéniable que chez les Tsogo, l'arc évoque-_ ....~__._------ -----
le monde yr2mi_tif__ ~es. __~_t9n:'~es ; on l'a vu, c'est souvent un
Pygmée qui est invité à venir jouer de l'arc A l'occasion d'u
Bwete. Il est possible qu'un vague substrat relatif A la chas
soit A prendre en compte pour un aspect de sa symbolique qui
le place du côté de la Nature. Mais nous verrons qu'il est
plus vraisemblable que son caractère organologiquement premie~

soit à l'origine du passage de la Nature A la Culture que sou~

entend sa relation A la harpe,.convne nous le verrons dans un
chapitre suivant.

Nous ne pouvons pas, en tout état de cause, suivre
Sillans lorsqu'il affirme que "le palmier-rotang av~'c lequel
est fabriquée la corde de l'arc, inutilisable pour les travaux
de vannerie, est employé de préférence pour la confection des
cordes d'arcs de chasse ou d'arcs sonores" (Sillans, op. cit.
50). Bien au contraire, ce matériau serait totalement impropre
par sa fragilité à la confection de la corde de l'instrument
de chassé (geta) dont la conception est d'ailleurs différente.

Nous ne savons pas si l'arbre tSEngE mentionné dans
le mythe (~Lopia o:r:ypetala ou chlorophorea e:rceLsa Walker dic­
tionnaire) fournit réellement la branche sur laquelle est ten­
due le rotin de l'arc musical; mais nous pouvons affirmer
que tSEngE a une grande importance rituelle dans le 3wete :

le terme y désigne tantôt la poutre maîtresse du temple, tantôt
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l'arbuste que 1Ion va déterrer en brousse pour l'initiation
d'un nouveau candidat au Bwete et que l'on ramène en proces­
sion pour le planter devant le temple. TSEngE devient alors
le symbole évident de la mort matérielle et de la renaissanc,
initiatique comme d'ailleurs le suggèrent les paroles du chal
processionnel accompagnant le rite de transplantation qui re·
mercient le fouissoir d'avoir déterré et replanté l'arbuste.
Le terme tSEngE permet également un jeu de mot avec tSEngE ql

-semb1e-t-i1 avec le même schéma tona1- désigne la Terre (au
sens de contrée). Le jeu de mot a été repris par le Bwiti

fang sous la forme misEngE qui désigne le sein de la Terre
Mère (cf. Bureau 1971 II : 160).

Un mythe tsogo qui associe tSEngE à l'origine de la
mort illustre 11 ensemble de ces idées:

M4 : Tsogo : origine de MW?ngE

"Nzambe Evanga, créateur du Ciel et de la Terre, SUl

le point de mourir donne à chacun de ses enfants,
Dibenga, Bosenge et Matsuba, une bouche. Il les en­
voie à la chasse afin de lui ramener deux écureuils
colorés et le rat fouisseur. Puis il se couche au

pied de 1'êrPL~~E~~ et pourrit en fertilisant la
terre qui devient noire. Le rat fou~sseur trouve ses
ossements et les emporte dans son terrier. La fille
Matsuba (sic) trouve le gîte du rat fouisseur et
prend le crâne et la terre. Nzambe apparaît en rêve
à ses enfants et leur recommande de prendre l'arbre

ts€nge. conme pq~tre ma i~ ..du....t.e.rnpJ..s., de fou i 11 er
dans la gibecière de Matsuba et de prendre ses reli­
ques et la terre et de les cacher au fond du temple,
derrière le de.mbE.

(Enq. P. Sallée. M. Mondjo. 1968:

On a vu qui était Nzambe, on aura reconnu dans ce
mythe Bosenge,et Matsuba qui de Pygmée devient la fille de
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Nzambe et l'on aura remarqué que la structure de ce mythe e:
commune à celle de ceux que nous avons déjà cités. Le symbo­
lisme des deux écureuils nous entraînerait hors de notre prl
pos ; aussi ne l'aborderons-nous pas. L'élément pertinent ne
semble y être la mort "fertil isante" de Nzambe, au pied de
l'arbre tSEngE et sans doute cette bouche donnée à ses enfar:
par le créateur, qui lorsque l'on connaît la valeur fécondan
de la parole dans la pensée africaine ne peut qu'exprimer l'
dée d'une naissance spirituelle.

4. Nous avons vu (Ml) Bosenge déjà associé à l'in­
vention de la harpe par l'intermédiaire de sa femme. Le voic
à présent inventeur de l'arc souvent désigné précisément par
la synecdoque: geoko sa Bosenge : "le rotin de Bosenge ll

•

Bosenge est-il un Pygmée ou un Pinzi ? La question
à vrai dire n'a guère d'importance dans la tradition orale
(sinon dans la réalité), les Pygmées passent pour être les ir
tiateurs du Bwete qui aurait été transmis aux Tsogo par les
Pinzi ; ces derniers, plus que les Tsogo, semblent avoir vécu
en symbiose avec les Pygmées et si l'on prête attention aux
descriptions que Du Chai11u fait de leurs femmes, i{ se pour­
rait qu'ils s'y fussent croisés (cf. Du Chai1lu 1863 : 496) ;
le mythe rapporté par Sillans montre bien cette alliance tra­
ditionnelle dans les activités de chasse. Mais en fait, ce
sont les Kele qui sont nommés dans la formule rituelle suivan·
te désignant l'arc dans le Bwete

- mongongo na mwEka

- na Motombodi go Mbangwe

que Sillans qui la rapporte également sous la forme plus syn­
taxiquement complète:

- Gone tE go-ma-vigaka

- mongongo na mwEka

- na motombodi go MbangwE
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traduit

- c'est de la bas qu'est venu

- 1e mongongo t 1e mwd<a

- et le motombodi, de chez les MbangwE
en donnant ~ka comme désignation pinzi de l'arc musical
(mongongo) et motombodi comme désignation de la touche au
moyen de laquelle on raccourcit la longueur vibrante de la
corde (cf. Sillans 1967 : 159).

Nous n'avoIT~ pour notre part, jamais recueilli pa­
reille information. Par contre, Motombodi est l'un des noms
donné aux Ke1e par les Tsogo (A.R. Wa1ker : 31) et que l'on
retrouve peut-ëtre dans le nom d'un ancien clan pinzi : Mbom­
bodi (H. Deschamps 1962 : 35).

Quant a mwEka, terme qui n'existe pas en tsogo, il
signifie dans les langues Kongo (Vili - Kongo - Yombè) et aus~

en pinzi : "un seul". On trouve par exemple sur le Kwilu, la
capitale des Yombe : kaka mwEka : "un seul ancêtre".

Cette autre formule désignant l'arc dans un texte
sur lequel nous aurons à revenir va préciser le sens de tout

cela : ~

2

- mogongo motimbo

3 4 5

- mwEka mokodi go-MbangwE

(Enq. P. Sa11ée 1968 V 06. Texte
initiatique par le povi Nzuba).

Cette formule peut se traduire par simple juxtapo­
sition parataxique de signifies lexicaux (excepté le morphème

1oca t if go) :

2

- arc musical éléphant solitaire,
3 4 5

- un(e) seul(e) corde de chez les Mbangw€.
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Qu'importe alors la provenance de l'arc attribuée

nettement aux Kele dont l'importance semble finalement grand

dans l 'histoire de la musique du Gabon, par la référence ~

Motombodi et ~ MgangwE qui les désignent même si Sillans tie

~ préciser que "le mongongo est bien venu des Pinzi et des

Pygmées et non des MbangwE, terme qui correspond aux Kele",

la confusion étant entretenue par les povi "afin de dérouter
ceux qui n'ont pas mangé le bois amer" (ibid. : 160).

Des gloses nous ont fait clairement comprendre que

ces formules étaient des allusions à l'unicité de la corde d

l'arc. L'image du mâle sol itaire, de l'éléphant et le sème

"rassemblé en un seul" induit par le terme étranger nTWEka, n,

peuvent donc concerner que la technique de l'instrument qui,

effectivement, tire tous ses sons d'une seule corde.

Mais il y a plus car motimbo qui peut être traduit

nous l'avons vu, par "éléphant sol itaire" est remplacé par­

fois, ou remplace, par ces jeux paronomastiques que nous avol

déjà évoqués : motemb~ que Sillans donne également comme sy·

nonyme de mongongo mais qui signifie tout d'abord: "filou

corde droite corrme le fil d'une araignée". Motembw€ peut d'a

leurs désigner par métononymie la toile d'araignée.,toute en­

tière elle-même métaphore du soleil sur les rayons duquel S'E

gage le défunt pour sa traversée du monde des'morts situé prE

cisément au Couchant (Enq. P. Sallée 1967 II 008. Informateur

M. Mondjo).
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Le cordon ombilical du monde

Voilà qui peut authentifier l'affirmation faite par
Sillans (ibid. : 49) et répétée par Bureau (op. cit. II : 26:
selon laquelle "l'arc musical est le 1ien entre le village dE
Kombe (1\ So1eil") et 1e vi 11 age d' en b~~~-;ff;~~a t i~;-'q~;-në
proclame, bien entendu, aucune formule rituelle sous une forn
aussi précise.

Mais comme nous allons le voir dans le mythe d'ori­
gine, le villa~e d'en haut et le village d'en bas sont effec·
tivement reliés par une corde qui a été le moyen par lequel
a pu s'effectuer le passage de la Nature à la Culture.

--.'---~ .

Nous n'avons pas, à vrai dire, recueilli de version
de ce mythe chez les Tsogo qui l'occultent et le dissolvent
volontiers dans l'ésotérisme du Bwete, bien qu'il fasse l'ob­
jet d'un récit confidentiel des e-v~vi (juges coutumiers), pu
blié par O. Gollnhofer sous le titre de Bokudu (1971). Cer­
tains contes y font cependant allusion en présentant le monde
du Ciel comme reflet inverse de celui de la Terre, les deux-mondes étant reliés par une corde, sorte d'ascenseur permet­
tant les échanges (1).

Aussi, aurons-nous recours au mythe .d'origine des
Nzabi, ce qui est justifiable d'un point de vue méthodologiqu
par le fait que les Nzabi, proches voisins orientaux des Tso­
go mais qui, eux, ne pratiquent pas le Bwete, sont la seule
population du Sud Gabon dont la Cosmogonie fasse l'objet d'un
récit circonstancié soumis à peu d'interdits d'énonciation
(IvEnzE, "récit des ancêtres").

Le relatif exotérisme du mythe nzabi est donc sus-

(1) Cf. en annexe}.e/conte t$.e90
fentnes de lYTerre". "

"Les femmes du Ciel et les
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ceptible de donner toute sa signification à la relation qui
oppose le Ciel à la Terre, l'Amont à l'Aval dans les diffé­
rents schémas narratifs où nous la voyons apparaître au tra­
vers des contes de toutes les populations du Gabon.

Voici le résumé de ce mythe, fait d'après deux ver­
sions, l'une livrée oralement et par écrit oar Dominique Boun
were, notable fort respecté qui. dans les années soixante
était chef de canton à Kulamutu et l'autre par une assemblée
de rotables réunis à Pana (1).

M4 : Nzabi : l'origine du monde

"Nos premiers pagnes furent les mains, puis des roor
ceaux de bois, puis l'écorce battue, plus tard le
raphia tissé. Au commencement chacun s'appel lait
"moi" et "moi" et le frère et la soeur se sont ma­
riés. Le monde dans lequel nous vivions était malai
sé, chaotique, recouvert d'eau. Nous ne connaission:
pas le feu et étions recouverts de poils. Mais notrf
premier village avait été Koto situé dans le Ciel
(ou une haute montagne). Dans ce village vivaient
les enfants de Nzambi : Nzebi et sa soeur:"Peha, ain:
que leur oncle maternel Nzanga. Ce dernier qui était
lui-même sorcier accuse Nzebi de faire mourir en
sorcellerie les enfants de Peha et d'avoir des rela­
tions adultérines avec sa propre femme. Nzebi se
réfugie en brousse où il rencontre la femme Bisi (Ol

Bisi) qu'il épouse et ils fondent le village de la
Terre. Ils eurent sept garçons et sept filles qui
donnèrent naissance aux sept clans nzabi plus un
huitième (dont la version de Pana fait un Pygmée)

(1) Cf. en annexe le texte de ces deux versions.
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qui allait à la chasse pour le compte de ses frères
Un jour. en remontant avec son chien vers l'Amont
de la rivière jusqu'à la source. il rencontre Peha
qui était descendue de Koto au moyen d'une corde
pour y puiser de l'eau. Il ne savait pas que c'étai
sa tante paternelle et lui fait des avances. Peha
lui dit de venir la rejoindre la nuit à Koto en gri
pant à la corde; il reconnaîtra sa maison par une
feuille qu'elle mettra sur le toit. Ainsi fut-il fa
L'homme passait la nuit avec elle et pendant la jou
née Peha le dissimulait dans un panier. Cependant
Nzanga avait senti l'odeur de l'étranger. Afin que
son oncle ne puisse pénétrer dans sa maison Peha se
badigeonne les cuisses de poudre de bois rouge de
teinture. Avant qu'il ne redescende sur la Terre.
Peha rasa l'homme de tous ses poils avec la feuille
coupante de la plante kieme. lui confia un couteau
et du feu. Rentré dans son village l 'homme raconta
à ses frères qu'il avait découvert un pays où il y
avait du feu pour cuire les aliments. Les enfants d
Nzebi formèrent une armée. grimpèrent à la corde.
dévastèrent le village Koto et maîtrisèr~~t Nzanga
en l'attachant àun poteau qui sert.à soutenir les
régimes de bananes. Ensuite les familles se disper­
sèrent et essaimèrent pour former les ba-Nzebi (ou
ba-Nzabi).
(Enquêtes P.S. 65 1 19. 20. Kou1amoutou , inf. D.
Boungwere ; et P.S. 65· 1 21. 26. Pana, inf. R. Ngou
C. Minkundi ; Traduction G. Likassa) (1).

( 1) Les deux versions de ce mythe déposées au ~~usée des Arts
et Traditions de Libreville. confrontées à des versions r
cueillies au Congo par G. Dupré et d'autres versions recu
lies par G. Col 10mb au Gabon ont fait l'objet d'une analy
structurale de la part de ce dernier (cf. G. Collomb 1979
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Nous ne nous attarderons pas sur l'enseignement so
cial de ce mythe dans lequel Nzanga -l'oncle maternel q~i,

dans la société matrilinéaire et patrilocale qui est celle d
Nzabi, incarne l'autorité et la répression- se voit condamné
~ "soutenir" le système de parenté et sans lequel régnerait
la confusion endogamique des origines.

Mais on aura remarqué que la transgression qui amè!
la chute de Nzabi -et la version de Pana ne manque pas d l ai1
leurs de faire le parallèle avec le mythe biblique de la fau
origine11e- est celle 1~ même qui permet aux enfants, à l'ét,
de Nature, de Nzebi, de retrouver le monde du Ciel grke à

l'action cu1tura1isante de la femme. Mais c'est bien entendu
cette corde qui permet la médiation entre Nature et Culture
qui va nous intéresser.

Nous ignorons si c'est le cas chez les Nzabi, mais
dans le Bwete les termes mokodi "montagne" et mok.;)di "corde"
permettent un jeu de mot et font allusion, par euphémisme. ini
tiatique, ~ l'acte sexuel : dans sa narcose, le nouvel initié
"grimpe" avec ses genoux une montagne qui n'est autre qu'une
femme et 'arrive brusquement dans un monde brillamment illumin

Est-il alors seulement besoin de dire qu~ cette cor
symbol ise le principe vital lui-même?

Que, dans la version de Pana du mythe nzabi. ce soi
un Pygmée qui neutralise la faute de son père en la rééditant
semble cependant également significatif: les informateurs y
soulignaient: "nous avons tort de nous moquer des Pygmées
sous prétexte qu'ils vivent en brousse car ils sont hommes
du Ciel et nous sommes hommes de la Terre", mais en même temp
ils sous-entendaient que ce Pygmée était peut-être un Europée l

en faisant interférer dans leur récit des allusions au néo­
mythe de Noé et Cham et ~ des croyances populaires qui, à l'é·
poque coloniale, suspectaient les Européens de complaisances
vis-à-vis des Pygmées. Que le Pygmée et l'Européen soient
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rassemblés en une seule catégorie n'a rien qui puisse surprt
dre si l'on songe que l'un et l'autre se trouvent placés, dE
façon inverse certes, en position limite sur l'axe reliant
la Nature et la Culture.

Quelque soit la valeur de ces interprétations du
mythe, faites par les informateurs eux-mêmes, ne tendent-ell
pas à montrer comment l'écart entre Nature et Culture que re
couvre l'image du Ciel et de la Terre rel iés par une corde
peut être réduit à une abstraction ou que, comme l'écrit Cl.

L. Strauss: \1 ~ •••1· conment des catégories empiriques [ ...]
peuvent néanmoins servir d'outils conceptuels pour dégager
des notions abstraites et les enchaTner en propositions".
(Cl. L. Strauss 1964 : 9). Nous tenons cependant A souligner
que les Bantu, qui sont de grands structuralistes, sont tout
à fait conscients de l'abstraction de leur propre pensée puis
qu'ils admettent que des gloses confidentielles puissent être
faites, COITlTle c'est le cas dans le 8T.Jete pour dévoiler le sen
de leurs métaphores initiatiques, tout en contestant que· ce
soit la bonne manière d'y arriver.

Bien entendu, ce que nous réduisons à une abstracti(
n'en est guère une lorsqu'il s'agit de l'allusion à:l'acte
sexuel, mais la signification cosmique de ce dernier le demeur

Que, pour le domaine musical, cette corde reliant
le Ciel et la Terre soit la même que celle qui est tendue
sur l 'arc musical ressortira de l'analyse d'un jeu de devinet­
tes accompagné précisément par l'instrument. Ce jeu nous éloi­
gne aussi de la sphère du 8T.Jete mais est assez répandù au Ga­
bon où les Nzabi, Fang et Kota lui donnent une forme particu­
lièrement intéressante pour que nous y ayions recours.

Il s'agit d'un jeu d'adulte qui requiert deux pro­
tagonistes, l'un étant le quêteur, l'autre le joueur d'arc.
Il s'agit pour le quêteur, de découvrir en fin de parcours,
non pas la solution d'une énigme mais l'énoncé de cette énigme
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sous la forme d'un aphorisme connu choisi au préalable avec
la complicité de l'assistance. Pour cerner de plus en ~lus

près le champ de sa recherche, le quêteur procède par dicho
tomies successives présentées sous forme d'alternatives aux
quelles les inflexions musicales de l'arc apporteront une
réponse négative ou positive. 'Ces dichotomies dont les pre­
mières sont stéréotypées : "Dois-je chercher au Ciel ou sur
la Terre?" ; "sur la Terre, dois-je chercher en brousse ou
au village?" etc ... découvrent un système de classification
L'aphorisme final n'est alors qu'une ultime formulation de
ces alternatives et seul demeure le paradigme abstrait qui
les a conduites et qui seul peut combler l'écart entre le si
gnifiant et le signifié de l'énigme.

Supposons l'énigme suivante dont l'énoncé doit êtrl
découvert a l'issue d'un de ces jeux enregistré par H. Peppel
chez les Fang d'Oyem (enq. H. Pepper. 60. 046. Anguia/ Oyem.
Tom Nkumu et Ekua Mezui. Trad. E. Ekoga Mve).

"Le poussin dit à la poule:
"Pourquoi m'appelle-t-on enfant de la poule?
"C'est l'oeuf qui est ton enfant
"Moi je suis l'enfant de l'oeuf".

(Autrement dit: "Qui a corrmencé, l'oeuf ou la poule? ")

Le quêteur après avoir énoncé quelques proverbes
sur fond d'arc musical pose la question

"Il y a deux Nzame
"Celui du Ciel et celui de la Terre
"Dans quel domaine dois-je chercher? "

Les réponses de l'arc le guidant, le quêteur pour­
suit sa quête en proposant les alternatives suivantes (nous
avons pour chacune placé en dernier le terme choisi) : Ciel/
Terre -+broussel village -+êtres humains/ animaux domestiques
.... plumè\!_~-+ eau 1 terre .... mâle / femelle .... nourriture /
rapports sexuels .... procréationl ponte -+couvée/ éclosion ....
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oeuf cassé/ poussin "'quête de la nourriture! conversation
avec la mère'" sujet de la conversation: oeuf / poule 1 PQUSS

... pattes/ becl corps entier ... caractère/ corps/ nom (1) ...

énoncé de Z'én igme .

Dans la version nzabi que nous avons recueillie de
ce jeu (enq. P.S. 73 l 62. Koto. Informateur A. Mayombo et P
M. Magumbi) l'énoncé final ~ découvrir est obscur: nous i­
gnorons s'il s'agit d'une anecdote ou d'une énigme connue,
mais cela revient au même:

"L'écureuil (2) est pris au piège et
"1 e serpent est trouvé lOOrt ~ ses cOtés.
"Mais d'habitude c'est le serpent qui
"tue l'écureuil. Pourquoi? C'est pour
"cela que nous avons fait cette devinette! (3)

La procédure est semblable ~ celle du jeu fang:
suite d'alternatives guidées par l'arc, allant du général au
particulier, et énoncé en fin de jeu d'une énigme dont la so­
lution est laissée en suspens. Mais le jeu nzabi est précédé
d'une formule plusieurs fois répétée au cours de la quête, fo
mule qui mériterait d'être offerte à Monsieur le Professeur C
L. Strauss :

"Arc musical, enfant de Nyengi (4)

Les poissons sont lisses

(1) Le caractère, le corps et le nom font appel à des catégor­
fang dont l'analyse dépasserait le cadre de ce travail.

(2) idonda : Funisciurus mystax mystax de Winton ou Funisciur,
pyrrhopus rubripes Du Chail lu.

(3) nzimba : endroit secret; chose cachée.
(4) NyEngi : Mère mythique des Sira, Sanga et Nzabi remplaCE

parfois Peha dans le mythe nzabi.
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Les animaux ont des poils
Les oiseaux ont des plumes
Les êtres humains ont des noms et des surnoms ini·
tiatiques (1)"

A cette formule en succède une autre faisant direc
tement référence au mythe d'origine :

ilL' enfant na ft dans l' obscuri té
"Il est éduqué à la vieille plantation
"Où se trouve la plante à feuilles coupantes kieme

Serions-nous trop hardi pour en conclure, à l'aide
de tous ces signifiants que l'arc musical pourrait bien être
non seulement l'image de la corde tendue entre Ciel et Terr~-mais l'image sonore du mythe lui-même qui seul peut fournir
une réponse à une énigme qui n'en peut point avoir (à la dif
férence de celle du Sphinx)? Pourquoi l'arc musical a-t-il
été choisi pour accompagner ces jeux? Tous les instruments
sont susceptibles de dire oui / non (du moins en Afrique). Le
son de l'arc ne serait-il pas le principe originel lui-même,
la corde vibrante du Monde? Nous avons quelque réticence à

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

formuler pareille proposition dont l'emphase évoque,certaine~

conceptions orientales de la vibration origine11e,"galvaudées
par une littérature parfois peu scientifique.

Et pourtant, il semb1 e bien que ce sa it 1à l'un des
enseignements du Bwete qui, comme nous le verrons, propose la
filiation de l'arc à la harpe comme modèle biogénétique d'une
phylogenèse cosmique.

Mais auparavant, la technique de l'instrument doit

ëtre rappelée.

( 1) MudE::JTlba mwana Ny O1gi.
batsui mi vomdo
banyama mikungu.
bany~di rn:ztsaZa
bana ba-bata rn:zndogo na makumbu
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Démonstration du principe de 1'harmonie

1. Tous les instruments du Gabon font partie de la
catégorie des "arcs à bouche", c'est-à-dire que leur morpho­
logie ne fait apparaître ni résonateur instrumental rapporté
ni système de ligature (1). Un mince ruban fait d'une 1ame11
de l'écorce du palmier-rotang (Eremoapatha Cabrae de Wi1d) e
tendu sur une branche de la manière suivante: à son extrémi
la plus épaisse. la branche est légèrement fendue dans le se
de la longueur. et le ruban se terminant par un sim~le noeud
qui l'arrête y est glisSé; il rejoint ensuite l'autre extré
mité autour de laquelle il s'enroule plusieurs fois en passaI
au dernier tour sou~ l'une des spires. arrêté également par l

noeud. Ce système permet de régler la tension du ruban, l'en·
roulement pouvant être réajusté avant chaque exécution. L'in~

trumentiste assis tient l'arc contre la partie çauche de sa
poitrine. la branche reposant sur les genoux. de manière à
ce que la ligne. droite du ruban soit dirigée obliquement vers
sa main gauche tendue vers le bas. De cette main. il tient
l'arc. bloqué entre le majeur et l'annulaire pendant que le
pouce et l'index manient un éclat de bambou plat ou.tout autr
objet pouvant faire office de touche (2). Vers l'autre extré­
mité. celle où il s'enroule sur la branche. l~ ruban passe
entre les lèvres entr'ouvertes de l'instrumentiste qui le per
cute entre sa joue et le point de fixation au moyen d'une ba­
dine souple tenue de la main droite. Les virtuoses apportent
un grand soin à la confection de cette badine qui doit être
fine. légère et souple; ils adaptent à l'extrémité où elle

(1) "arc à bouche simple, sans corde intermédiaire" selon le~

classifications de J.S. Laurenty (1960 : 13) ; "unbraced­
bow" d'après Rycroft (1971 : 222).

(2) Un couteau peut faire l'affaire.



Technique de l'arc

(PvQmée dans un banza sango)

...
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doit ëtre tenue, une petite masse de résine qui, en roulant
entre les doigts permettra une amplitude plus large du mouve
ment de percussion et un rebondissement plus léger sur le ru
ban.

Le jeu de la main gauche qui applique périodiqueme

la tranche de la touche sur le ruban, vers son extrémité per
met d'obtenir deux sons fondamentaux. La corde vibrant entre
les lèvres entr'ouvertes de l'instrumentiste, c'est la cavit
buccale qui fait office de résonateur et qui par de muettes
articulations provoque différents formants qui ont pour effe
d'amplifier tel ou tel partiel dans la double série de sons
harmoniques engendrés par les deux sons fondamentaux.

2. C'est ici qu'intervient la virtuosité de l'ins­
trumentiste. Certains se contentent de produire une ligne
mélodique d'agogique semblable à celle du bourdon oscillant
que forme l'alternance des deux sons fondamentaux. D'autres
arrivent à broder un rapide superius en diminutions, en sé­
lectionnant consécutivement différents partiels dans le para·
digme de la résonance d'une seule percussion (paradigme que
le jeu de la touche peut toutefois déplacer). Entre:le bourde

"

oscillant et le superius on perçoit alors simultanément un
contrepoint intermédiaire, sorte de contreteniur, très simple
certes, et d'agogique semblable à celle de la basse, mais par
faitement contrôlée mélodiquement.

Une étude phonétique nécessitant, il est vrai, la

présence d'un joueur d'arc dans un laboratoire d'acoustique,
pourrait rendre compte sans doute de la relation de concomi­
tance des voyelles des mots éventuels produisant les formants

et des partiels sélectionnés ainsi que du mode de contrôle
polyphonique de ces partiels (1). A Y bien réfléchir, il

(1) Au moment où nous écrivons ces lignes, nous avons connais·
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n'y a aucun instrument dont la production ne lie de facon
aussi intime les ordres mélodique et harmonique par la même

loi naturelle. Tirer d'une corde unique une musique, non sel
lement mélodique mais également polyphonique par le simple
concours d'un résonateur corporel, c'est la gageure réalisée
par l'instrument et la raison essentielle du symbolisme qui

le place tout d'abord du côté de la Nature.

3. Cependant c'est la Culture, servie par la main
gauche qui choisit l'rintervalle séparant les deux sons fonda
mentaux; aucune loi naturelle, en effet, ne peut imposer ce
intervalle, à la différence de ceux qu'elle impose aux propo
tions harmoniques de la résonance. Cela est si vrai que cet
intervalle, approximativement d'un ton dans tout l'Ouest du
Gabon, c'est-à-dire chez toutes les populations pratiquant

suite de la note 1 p. 285 :-sance d'un article qui confirme
la parfaite ad~ptation de 1'~rc ~usical et de sa techni~ue

~!'s ""10 "1'I1'S ,~S avo"s ri6crits ~u 1::.:1"'1'1", au m~ximl..JrO rias
possibilités de l'instrument: "the intensities of the va­
rious harmonics depend on several factors such as : 1) the
location along the string of the initial excitation ; 2) the
type (pluck or blow) of the initial excitation. The second
factor predicts a higher intensity for the high harmonics
if the string is hit with a stick and a lower intensity if
it is plucked. The first factor gives more prominent higher
harmonics when the string is excited near one end rather than
in the middle (...] The mouth and its various adjoining spa­
ces (nasal passage, throat) form a resonator. Acoustical stu­
dies have shown that this vocal svstem has several resonance
regions (formants) variable over èertain limited frequency
regions. The mouth cavity itself largely determines the fre­
quency of the lowest resonance region. On the average, this
lowest formant is confined to the region between 150 Hz and
850 Hz. The location of the formant is adjusted by the cavity
volume (i.e. tongue, teeth and jaw position) and the hole
area (lim position [...1 Strings with targe sur.-·,~ce area (i.e.
ribbons) are often used". (Bo Lawergen, Acoustics o/"7Usical
bows and genesis of inst~nt8 s.d. University of New York.
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actuellement le 8witi et aussi chez les Fang, est réduit à ur
demi-ton à l'Est (groupe Nzabi Kota) et peut-ëtre aussi chez
les Vili. Il va sans dire que l'échelle ces musiques produitl

sera différente selon que les deux générateurs se trouveront
séparés par l'intervalle d'un ton ou d'un demi-ton, comme
l'avait déjà suggéré H. Pepper (1950: ) et comme le cons·
tate également O.K. Rycroft pour l'Afrique du Sud (Rycroft

1971 : 222).

La démonstration théorique peut en être fournie

-1.+

_. - -'1 .... __ :--.~_=-_ ~'f!-~-=':::--.-:'- __ .:.:._.-=-.::~~~----

5 . t <41.;'.#r-'H i»,1""'''' .

1

~
-=" __'s .~.____-_ .. ':'..

-....--- -- _.
- - -- ---

--~-J"--" -.- -.--- .

A ,... - - - - - -, B9- - - - - - --,
~g~_~~-~~î~:.::~_::--~.:_'~ - ---.-.i:Jr~-:-~· ----. -US ..- til· -li.' ---- ---.-- - - -" - .)--. U-----r-- ~--.-- ----.-- --- o' 1· -->'

-----

Echelle A
Echelle B

Deux fondamentales séparées par un ton
Deux fondamentales séparées par un demi-ton.



- 288 -

confirmée par les transcriptions des enregistrements suivant

- Exemple ~ 1 : Fragment d'un solo d'arc musical sira (cf.
Disque P. Sa11ée OCR 84 A.3)

- Exemple ~ 2 : Arc musical joué par un Pygmée et accompagn
d'un choeur a bouche fermée de femme Sango (1) (P.
65 l 01)

Exemple ~ 3 : Arc musical accompagnant le jeu de devinett
nzabi (P.S. 73 102).

(1) Cet enregistrement d'un grand intérêt musical car il mon­
tre bien que les femmes suivent plusieurs 1ignes mélodi­
ques virtuelles de l'arc est le résultat heureux d'une
certaine inexpérience du terrain. Il s'agit du premier en­
registrement de notre première tournée au Gabon ; ayant
rencontré dans un village sango, un Pygmée avec un arc
musical qui se rendait a une céréMOnie de Bwete, nous l'a­
vons enregistré. Des femmes se trouvant là en spectatri­
ces, nous leur avons demandé si elles voulaient bien chan­
ter, ignorant que ce n'était pas l'usage que des femmes
chantassent avec l'arc. Elles le firent pourtant de bonne
grâce, mais c'est sans doute la raison pour laquelle elles
chantèrent à bouche fermée, ce qui est tout-à-fait inha­
bituel mais fort beau.
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Exemple musical n° 3 arc musical accompagnant le jeu nzabi
(Enquête P.S. 73 1.02)

a)

b) variantes entendues en cours d'exécution
c)

N.B. On remarque que le si bémol marqué d'une croix de la
variante a) a été emprunté ~u paradigme de Do.(7ème harmoniqUE
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Comme on a pu le constater, c'est bien l'échelle
A qui est utilisée dans les exemples sira et sango. Quant A
l'échelle théorique B, incomplètement utilisée par l'accom­
pagnateur du jeu nzabi qui d'ailleurs utilise (vo1ontaireme
ou non?) accessoirement l'harmonique 7 de la corde à vide,
pourrait-on envisager d'y voir la genèse d'échelles de l'Es·
gabonais de type Do-Ld-SoZ-Fa-Ré bémoZ-Do (hauteur relative
qui font problème (1) et d'échelles vili évoquant le pentatl
nique hémitonique japonais? (Hirajoshi).

En tout état de cause, nous n'avons pas assez d'é­
léments à fournir A l'analyse pour débattre de ce problème
qui dépasserait d'ailleurs le cadre de ce travail.

Mais revenons à notre échelle A, générée par deux
sons fondamentaux séparés d'un ton. On aura remarqué que cet
échelle est celle donnée par l'accord type de la harpe du Ga
bon (dont nous rappelons que la zone de diffusion correspond
A celle du jeu de l'arc sur l'intervalle d'un ton). En décri
vant cet accord au chapitre IV nous l'avons réduit phonologi
quement, mais nous reviendrons un oeu plus tard sur ses "va­
riantes di~lectales". La genèse de cet accord a partir du je
de l'arc musical -et nous verrons cette fil iation ·confirmée
par une théorie indigène- explique qu'il fournisse huit sons
formant six intervalles à l'intérieur de l'octave plus un
intervalle sous l'octave.

On aura reconnu dans cet intervalle, formé par les

(1) Cf. les enregistrements de musique teke du disque P. Sall
OCR 84 8.4 et 5 et P. Sallée 1978 : 24.
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deux sons graves de l'accord de la harpe, les deux fondament
les séparées d'un ton de l'arc et dans les deux sons aigus l
répliques.

C~tte échelle est donc bien formée par l'entrecroi
ment des deux accords qui conditionnent le jeu de la harpe,
comme nous l'avait fait remarquer Rempano et dont le modèle
se trouve dans les 3ème, 4ème et Sème harmoniques de chacun
des deux sons fondamentaux de l'arc. Les deux octaves formée
respectivement par la première et la septième corde et par l,
deuxième et huitième corde de la harpe sont donc bien la bas!
du système, ainsi que nous l'avait fait comprendre Rempano e~

tel que la genèse acoustique le confirme. Il s'agirait donc
d'un système hexatonique, dont nous tenons ~ signaler qu'il
est polyphonique, même si, comme nous l'avons vu dans le cha­
pitre consacré à la musique de l 'EZombo et ~ celle de Rempanc
la harpe peut accompagner un solo chanté utilisant parfois
sept sons à l'octave.

On rapprochera de notre analyse celle que fait O.K.
Rycroft qui s'interrogeant sur l'apparition du demi-ton dans
les échelles de la musique d'Afrique du Sud constate que: (1

Il In [... ) songs from the Xhosa Ngq i ka tdoe, accom­
panied on the unbraced bow, the bow notes lie appro
ximate1y a whole tone apart. The singers employ hex,
modes, transposable as D-C-B-A-G-F, which could be
viewed as arising from two interlocking major triad~

based on the bow's notes -i.e., related to their
third, fourth, and fifth partials, all of wh;ch are
clearly audible (...] The occurrence of the C-B sem;·
tone in a vocal mode such as this may thus stem di­
rectly from bow technique". (O.K. Rycroft 1971 : 222

(1) Nous ne discuterons pas ici de la manière, différente de l
nôtre, dont Rycroft présente son échelle, supposant qu'ell
tient aux structures des musiques analysées.
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Il est également intéressant de noter que Rycroft
rencontre la mëme difficulté que nous à analyser des échelll
dont il pense qu'elles proviennent du jeu de l'arc sur l';n;
valle d'un demi-ton:

"A more direct connection between vocal semitones
and the two instrumental notes can be seen in sorne
Swazi and lulu items where the bow notes lie apprc
ximately a semitone instead of a whole tone apart.
In her rendering of the traditional Zulu narrative
song C...1 Princess Constance Magogo [...] employs
a penta mode containing two semitone intervals. If
the fundamental notes of the ugubhu bow are trans­
posed as F f and F, the voca 1 notes woul d be FIt

F, C ~ , C, and A. Vocal notes C~ and C yield, of
course, a transposed semitone step analogous to F :
and F, and they strongly suggest the third partial~

of these bow notes as their source [ ... ] What .canne
be clearly ascertained, however, is whether the va­
rious local modes used in bow-songs all actually
took their birth from the bow or whether styles of
bow tuning were not dictated by the requ~rements of
one or more known, pre-existing vocal scales -to wh
the addition of new notes may have been inspired by
bow technique". (ibid. : 223).

Au Gabon, répétons-le, les populations pratiquant

le jeu de..u~.~_a_r:çJ J,ln demi-.ton--n.e..-+la.s.s~L~~_~ .l~_~~.ce.e. Il-------_. _._.
est donc prudent de s'en tenir au seul modèle génétique du
jeu de l'arc à un ton pour ce qui est de la musique de harpe,
en induisant toutefois l 'hypothèse provisoire selon laquelle
les. échelles auxquelles nous avons fait allusion auraient pu
influencer l'accord de la harpe qui chez les Tsogo, Lumbu, Pur
entrecroise deux accords à tierce mineure plutôt que majeure.
(cf. transcriptions suivantes rf 4 et rf 5).
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Exemple musical ~ 4 Deux formules de harpe accompagnant
un chant lumbu (enquête P.S. 70 rr.11)
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A première formule
a) variantes de 1a voix soliste
b)

B interlude
'V

non mesuré

C deuxième formule
a)
b) variantes de la voix 501 ; 5 te
c)
d)

-­~-'
J. : ·11~
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cf. DIS l.MBA

5éq. 10
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Exemple musical ~ 5 formule de harpe du awete t50g0
(disque OCR 84 A.1)
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Mais il Y a plus important. En effet, ce contrecha
cette l'contre-teneur ll

, s imu1 tanée aux deux fondamentales .dan
le jeu de 11 arc tel qu'il se pratique dans l'ouest gabonais
(cf. les transcriptions précédentes), correspond A ce que no
avons appelé la "cadence conclusive" de la musique de harpe,
cette cadence dont Rempano disait qu'elle "fait asseoir le
chant", et que lion retrouve dans la musique chorale et la
musique de harpe des Tsogo, Sira, Povi etc ...

L'incise mélodique qui fait descendre la note fina
de cette cadence sur le La (hauteur relative de l'échelle ty
tro i s i ème corde de 1a harpe) donne donc fonc t ion de dominan t.

harmonique en même temps que de finaZe mélodique A la Ste du
son fondamental l. (Nous avons adopté la numérotation qui fa
de la corde de l'arc raccourcie par la touche le fondamental
l car clest ce dernier qui conclut A l'arc comme A la harpe)

Ce son fondamental l (Ré septième corde de la hal
pe) est donc la tonique du système

contrechant A l ' arc
(cf. transcriptions précédentes)

formule conclusive à la ha
(cf. "L'Harmonie selon Ren
pano" et transcr ipt ion nO il

R .t ". ~ ~1' .r- i' l' l~ -J l'• ~ .. , .10 ..~ J,:. ~ J ----:.l .-
('

...... l:C' Vf·r& a' 1.......at.-..Jtr:r t:o
1

.J. 1 ~ t .y If', .;1' .vt• •

(

choeur responsoria1 tsogo (Disque P. Sa11ée, OCR 84 A.2)
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L'incise mélodique qui fait remonter la "cadence
suspensive" sur le Do (septième corde de la harpe) cette .ca­
dence "qui fait louvoyer le chant", donne fonction de toniqu.

seconda i re à ce Do son fondamenta 1 II. Nous avons vu en effe
dans l'~Zombo nkomi que cette tonique secondaire et la caden.
qu'elle induit permettait une véritable modulation. Dans l'e
xemple sango du jeu de l'arc musical, ces deux toniques susc
tent le balancement d'Antécédent à Conséquent caractéristiquf
de la pièce (cf. plus haut exemple musical ~ 2).

4. Les inconditionnels de la théorie de la genèse
des échelles par le cycle des quintes envisagent la possibi­
lité théorique d'une échelle naturelle de six sons qui "com­
prend le demi-ton, ignoré de l'échelle pentatonique, mais se
distingue de l'échelle heptatonique [•..1 par l'absence du
triton". (5. Gut "échelle" in M. Honneger, Sciences de Za Mu­

sique) .

On a vu sur quelles bases nous nous fondions pour
faire reposer notre musique de harpe sur un système hexatoni­
que, et l'on aura remarqué que ce système suppose le triton,
même si dans les variantes dialectales tsogo et lu~u la qua­
lité des tierces des deux accords entrelacés le met en ques­
tion.

Il ne serait pas inutile ici de rappeler les vues
de C. Brailoiu (1953) qui tout en remettant en question la
théorie du cycle des quintes, n'en aborde pas moins la genèse
des échelles en s'abritant derrière une tradition millénaire
chinoise qui revie~t au même ; peu importe en effet de savoir
si les quintes s'engendrant l'une l'autre sont ramenées à

l' intérieur de l'octave ou si la succession quinte ascendante
quarte descendante s'obtient par l'alternance des fractions
2/3,4/3 (ibid. : 337) le principe est identique. l'argumen
présenté par Brailoiu pour se rallier à la théorie chinoise
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plut6t qu'à celles du cycle des quintes n'a d'ailleurs aucun

poids car, s'il est vrai que d'un point de vue purement syn­
tagmatique "on ne voit guère par quel mécanisme mental [l'il
lettré pourrait] ramener un son distant de plus de deux octa­
ves d'un autre [ .•.1dans le voisinage de celui-ci" (ibid. :
337), tout tend a prouver au contraire que l'oreille musi­
cienne, fut-elle illettrée, percoit globalement le paradigm
des harmoniques et effectue naturellement la réduction à leu
moindres degrés, de celles qu'elle choisit. même inconsciem­
ment. C'est la base même de la "démonstration du principe de
l'harmonie" de Rameau qui constate que: "l'octave sert de
borne aux intervalles et par conséquent à l'harmonie, puisquE
tout ce qui excède son étendue n'est que la réplique de ce
qu'elle renferme entre ses deux termes" (Démonstration du

principe de l'harmonie) (1).

Nous aurons a reconsidérer en temps voulu la con­
ception ramiste, mais revenons a l'échelle de six sons et

à la théorie du cycle des quintes. On arrive donc, par la
réduction des quatre premières quintes -quel que soit le "pro
cessus mental" y amenant- à une échelle à cinq intervalles
inégaux qui est effectivement celle du système pentatonique
chinois et dans laquelle la position serrée de deux tons dite
pycnon dans 1'octave détermine plusieurs modal ités Q'utili­
sation musicale de cette échelle; d'où les cinq modes chi­
nois.

Pour Brailoiu, l'échelle de cinq sons marquerait
la limite du cycle des quintes. Intervient en effet ici la
notion, également chinoise, de pyen. ces deux sons non consti-

(1) L'auteur d'Hippolyte et Aricie poursuit d'ailleurs ainsi
"Si nous voulons entonner, par exemple, ut et ~é. c'est
toujours par l'intervalle du ton, ou d'une seconèe, comme
8 à 9, quoique 8 soit la triple octave du son fondamental
1 qui a d'abord donné ut et duquel nait le sentiment de ré
Ainsi nous confondons naturellement toutes les répl iques
pour nous aider selon nos besoins".
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tutifs introduisant éventuellement un point de passage mélo
dique entre les bornes des deux intervalles de tierce mineul
de l'échelle de cinq sons. L'instabilité et la rareté qui
sont la caractéristique de ces pyens autorisent l'auteur de
"sur une mélodie russe" A déduire qui ils sont "des sons de ,

plissage accidentels et que la marche de consonance en conse
nance a été arrêtée net, sitOt qu'elle s'est heurtée au demi
ton" (ibid. : 339). Elles lui permettent ainsi de justifier,
avec la finesse que l'on sait la structure pentatonique, voi
tétratonique et même tritonique de mélodies du répertoire po
pula ire eurasiatique et même international comportant plus d
sons a l'octave que le nombre de degrés constitutifs du sys­
tème dont il les fait dépendre n'en prévoit.

les vues du musicologue roumain, si elles ont eu
l'immense mérite de rendre obsolètes certains préjugés évo1u
tionnistes relatifs aux "gal11l1es défectives" tout en faisant
apparaitre la nuance entre échelle et système -reprise par G,
Rouget (1969 : 59) pour sa distinction phonique 1 tonique­
n'en ont pas moins apporté une certaine confusion dans les
esprits, d'une part en privilégiant le modèle monodique et
d'autre part en laissant imp1 icitement accroire da,:"S l'uni­
versalité du système pentatonique à pyanon provenant par con­
séquent de la génération par quintes, quand bien même celle-c
en dernière analyse ne concernerait que les trichordes de Ter
pandre (ibid. : 330 et 386). Si la notion de pyen a ,sans dout
été productive dans l'analyse des musiques populaires vocales
monodiques eurasiatiques, dont l'auteur avoue qu'il 'Voudrait
retracer la préhistoire, elle aura introduit le doute systéma
tique quant A la nature de bien des échelles dont l'analyse
ainsi menée aboutit à l'impasse. On aura noté que les musi­
ques polyphoniques et l'éventua1 ité d'autres modèles généti­
quesque celui du cycle des quintes, fut-il abrégé, ont été
nég1 igés dans l'argumentation brailoienne ; or qui sait si

1
l'incertitude d'émission attribuée A l'instabilité des ?yens
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n'a pas été confondue dans certains cas avec la fausseté
naturelle -si l'on peut dire- des partiels 7 et 11 inclu~ da
la "gamme acoustique'" celle que Debussy et Bartok. ont si
merveilleusement utilisée dans leur langage, en l'adaptant,
il est vrai, au système tempéré égal, et que des instruments
tels que le cor naturel et l'arc musical sont bien obligés
d'ut il i ser .

Et comment expliquer l'existence, plus fréquente
qu'on aurait pu le croire d'échelles à degrés équidistants.
non seulement de cinq mais de sept sons à l'octave (en Afriql
en Indonésie et même au Mexique (1) ; il y aura it même une
harpe équitétraphonique chez les Gwere de 1'Uganda l (New
Grove's : 214) (2). Ces échelles, il est vrai, proviennent
de l'accord d'instruments à sons fixes (3) et sont sans doute
le résultat de choix culturels dont le but est d'obtenir une
couleur sonore spécifique ou de satisfaire à des besoins po1y
phoniques (comme le système tempéré égal occidental par exem­
ple) en transgressant les lois de la justesse naturelle. C'é­
tait bien là ce qu'avait senti A. Ellis qui, après avoir affi
mé, comme le rappelle J. B1acking, sa foi en une é~he11e natu
re11e générée par les partiels de la résonance, rev;~nt sur
la théorie d'Helmholtz et déclare:

(1) Pour l'équipentaphonisme et l'équiheptaphonisme, cf. l'ar­
ticle de G. Rouget (1969) et sa bibliographie.

(2) Ici une remarque: l'accord de cette harpe ne peut sonner
que comme la septième diminuée de l'harmonie occidentale
qui, elle, procède d'un système chromatique qui n'a sans
doute rien à faire ici.

(3) Elles sont difficilement mesurables, on s'en doute, à la
voix qui, tout porte à le penser, ne leur obéit pas néces·
sairement, tributaire qu'elle est des mouvements mélodi­
ques et de la fusion polyphonique et qui peut. très bien
obéir inconsciemment à d'autres systèmes.
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"The Musical Scale is not one, not 'natura'l', nor

even founded necessarily on the laws of the consti­
tution of musical sound, so beautiful worked out by
Helmholtz, but very diverse, very artificial, and

very capricious".
(Ellis 1885 : 526, cité par Blacking

1985, à paraître).

Comment est réal isé l'accord de ces instruments révE
lant des échelles à degrés équidistants? C'est la question
posée par G. Rouget à propos des xylophones équiheptaphoniques
des Malinké "puisque, par définition, dit l'auteur, l'équi­
distance heptaphonique c'est l 'anti-consonance et donc, hormis
l'octave, le manque total de point de repère immédiatement
sensible". (G. Rouget 1969 : 70). Et l'on pour'rait en dire

autant de tout les accords équiphoniques ... Nous ne tenterons
pas pour notre part de répondre à cette question, nous bornant
à constater cette tendance, somme toute assez répandue, à ja­
lonner le continuum sonore d'intervalles égaux qu'aucun modèle
génétique rationnel ne suffit à lui seul à justifier mais que
l'on pourrait associer à la tendance fort humaine, elle,
à progresser par intervalles conjoints. Le ton pourrait alors
représenter la mesure moyenne de cette prudente progression,
compte tenu du fait que l'accord de ces instruments représente
souvent l'échelle dans l'ordre (ascendant ou descendant) de se~

degrés et dénote donc une volonté de rationalisation du sys­
tème. Mais l'on serait alors en droit de s'étonner que l'échel­
le équihexaphone n'ait pas été attestée en ethnomusicôlogie
-du moins à notre connaissance- ; le seul cas connu est celui
de "la gamme par tons" de Debussy qui, elle, est manifestement
le produit de la projection mélodique, déjà apparente chez
Wagner et Liszt, des harmonies post-romantiques à quinte al­
térée. Si Debussy s'est plu à en faire un "mode" pseudo-exo-



- 303 -

tique (1) c'est bien entendu par goût de l'auteur de "La rrer'
pour les sonorités nouvelles, mais surtout du fait d'une.spé­
culation que seul le système chromatique tempéré égal rendait
possible.

Restons-en donc à l'éventualité de cette tendance
à progresser par mouvements conjoints de moyenne largeur, et
émettons l' hypothèse que cette tendance peut selon 1es cas,
aller dans le sens ou à l'encontr~ des exigences d'un princi­
pe générateur naturel R~dsè/t: ·fôti,~.,; par le cycle des quin
tes ou par les partiels d'un son fondamental.

5. Le pro~lème des échelles à degrés équidistants
a montré le choix qui reut être fait d'un intervalle de base
à la conjonction des degrés d'une échelle (2), même si les
contingences ayant pu dicter ce choix échappent à l'analyse.
Ces contingences sont-elles de même nature que celles qui ont
dicté le choix de l'intervalle de base du jeu de l'arc musicai
On remarquera que la manière dont est tenu l'instrument imposE
que cet intervalle soit relativement étroit puisque la touche
ne peut être appliquée sur la corde que près de son extrémité.
On peut donc penser que cet intervalle est un postu~at de con­
jonction. A partir de cet intervalle s'établissent, on l la vu,
les deux paradigmes de proportions harmoniques donnant nais­
sance à l'échelle de six intervalles -qui eux ne sont pas équi
distants- du système mélodico-harmonique que nous avons décrit

Quoiqu'il en soit, cette échelle est matérialisée
par les cordes de la harpe et cette dernière pourra selon

(1) Fort passagèrement d'ailleurs. Il n'y a guère que "Voiles"
(Préludes 1) qui utilise systématiquement cette gamme.

(2) Ce qui n'empêche pas qu'un tempérament puisse être réalisé,
ajustant la tendance à l 'équiphonisme aux exigences de la
consonance (cf. P. Sallée 1985, à paraître).
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•~:

les reglons, lui faire subir de légères modifications affec­
tant la tierce (harmonique 5) des deux triades enlacées de
son accord (cordes 5 et 6). Ces modifications, dont nous ne
déciderons pas si elles sont dues à un phénomène d'osmose
avec des systèmes voisins, pourraient, par contre, poser le

problème de la tierce neutre, si fréquente dans la musique
africaine ou d'origine africaine, cette blue note dont la thé
orie des pyens pourrait d'ailleurs rendre compte. Mais s'a­
git-il de tierces ne~tres ou dl interprétations régionales de
l'intervalle de tierce? ... Ainsi dans l'Elombo et l'Abandji

des Myene, ces tierces sont plutôt majeu~et donc conformes
au modèle acoustique. Dans le Bwiti Lumbu et Fang, l'accord
aurait tendance à être mineur, l'accord II majeur. Les deux
tierces franchement mineures de l'accord de la harpe tsogo
donnent parfois à sa musique, une saveur de mode hispano-mau­
resque (Deuterus) accentuée par le jeu en accords (cf. en par
ticu1ier Disque P. Sa11ée CETD 749 A.1) .

...4 ...

~ :
Inf1 uences? Conver.gences? .. Si la musfque de har­

pe des Tsogo vient, comme nous le pensons, des ~1yene par l' in­
termédiaire des Ke1e, les tierces mineures de ses deux accord~

lui donnent finalement une couleur ibérique plus accusée qu'à
celle des Myene alors qu'on serait en droit de s'attendre au
contraire. C'est l'énigme devant laquelle nous nous trouvions
au début de ce tra va il: comment 1es Tsogo, apparemment pré­
servés de toute influence européenne peuvent-ils avoir une
musique de harpe évoquant si fortement une influence ibérique
Doit-on attribuer ce caractère à un ancien rattachement à la
civilisation 1uso-congo1aise, en partie par les Myene, en par­
tie directement au contact des Vil i et qui sait? des Pombei­
ros? ou doit-on l'attribuer au hasard des convergences musi-
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cales? C'est probablement dans l'union des deux causes que
doit être recherchée la solution de l'énigme .•.

Quant au septième son, comblant parfois l'interva11
large de notre système héxatonique chez les chanteurs solistE
de tradition myene (cf. p. .lo~) force nous serait d'en faire
un pyen, si 1'hypothèse d'une influence ancienne de la musiqL
ecclésiastique européenne sur celle des Myene, ne semblait
plus convaincante: ce septième son, bien qu'exceptionnel est
chanté avec une telle assurance et souvent d'ailleurs dans dE
mouvements mélodiques où il n'a pas fonction de note de passa
ge qu'il échappe totalement à la définition des pyens : chez
Rempano il apparaît dans des mé1ismes de type neumatique (cf.
p.i.t/)

évoquant l'esprit du plain chant.

Mais on consultera également notre transcription d'une
séquence d'Elombo (p. LJ5) où ce son étranger à l'accord de
•

la harpe (Si en hauteur relative) apparaît dans le ~ontexte

d'une "modulation" sur l'accord II (lorsque le chant "louvoie'
en s'inscrivant dans une descente mélodique qui semble une ma­
nière de transposition de l'échelle de base au degré inférteu'

Ce dernier exemple souligne d'ailleurs le caractère
tonal du système, et lorsque nous disons tonal ce n'est pas
par référence à la tonalité occidentale, mais aux lois harmo­
niques qui donnent fonction de Tonique à la fondamentale 1
et de Tonique secondaire à la fondamentale II.
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Reprenant la distinction phonique 1 tonique proposée
par G. Rouget (op. ciL), nous pensons donc avoir établi.l'e­
xistence d'un système hexatonique à deux fondamentales sépa­
rées par un ton, dans la musique de harpe, système n'excluant
pas l'usage ponctuel d'une échelle heptaphonique à la voix.

6. Nous aimerions conclure ce chapitre par un derni
hommage à Rameau.

Faisant nai·tre de "la proportion triple (1) [ .••1
le mode natureL dit majeur. ses adjoints ou modes relatifs,
le genre diatonique, c'est-à-dire les moindres degrés naturel

à la voix [...1 les repos ou cadences [...] " l'auteur du
Traité d'Harmonie ne songe nullement à ramener la quinte su­
périeure et la quinte inférieure du son fondamental dans l'oc
tave mais à faire de ces trois sons, la basse fondamentale de
l'échelle diatonique occidentale, en liant le syntagme et le
paradigme par la même loi naturelle: "chaque terme de ces
progressions est toujours censé porter avec lui sa pro­

portion harmonique [ ...1 A présent que 1'harmonie est connue,
il ne s'agit plus que de lui donner une succession. successior
qui ne peut s'imaginer qu'entre les sons qui compos~nt cette
hàrmonie puisqu'on n'en connait point d'autres. De plus. cha­
cun des sons de cette succession, pris dans un corps sonore
particulier sera, de même que le premier, principe de son har­
monie (Démonstration du principe de L' !k:lY'monie)

On ne peut que souligner la similitude du système
ramiste avec celui que nous avons décrit, à cette différence
certes que l'intervalle qui sert de basse fondamentale au jeu
de l'arc ne semble pas devoir être ramené à une de ces "pro­
portions continues" incluses dans le principe du générateur

(1) La "proportion triple" est le cycle des quintes. La "pro­
portion quintuple". le cycle des tierces.
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unique dans lequel Rameau voyait la base de toute musique (1)

En dépit des failles d'une théorie qui se voul~it

recherche d'une vérité éternelle mais n'en pêchait pas moins
par ethnocentrisme inconscient -et c'est là le seul reproche

valable que J.J. Rousseau ait pu lui faire- notre Descartes
de la musique semble avoir pressenti les theodicées sonores
que sont les mythes que l'anthropologie allait bientôt décou­
vrir.

Seul contre' tous, fort de sa foi dans l'intelli­
gibilité du monde des sons et méprisant pour les lumières de
l'éclectisme philosophique, plus soucieux de percer la Nature
des choses que de se laisser aveugler par la perception
~ontané;stedu "naturel", Rameau, si peu religieux, rejoint s'
crètement son illustre contemporain allemand. Ne prêche-t-il
pas, à la fin de ses jours au grand scandale des mathémati­
ciens : "Le principe de l'Harmonie est inépuisable et tient
à la théologie, cOlTflle à la géométrie et à la physique" (LettrE
à Béguillet cité par C. Kintzler, 1980).

Théorie indigène parmi d'autres sans doute ! ..•

Ma i s Rameau nI aura it-"il pas, en dern iÈ:re ana 1yse, é~é à même
de comprendre les "Sauvages", mieux que son détractéur ?

(1) En suivant le raisonnement ramiste, l'intervalle d'un ton
qui sert de basse fondamentale à l'arc devrait être la pre
portion 8/9 du corps sonore initial. Or rien ne prouve qu
ce ton ait été trouvé de cette manière d'autant plus qu'ai
leurs, on l'a vu, cet intervalle peut être le demi-ton. Il
est donc prudent de sIen ten i r pour l'arc à l' hypothèse de
deux générateurs séparés par un intervalle choisi (arbi­
tra irement ? ) par 1a cul ture.
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CHAPITRE VI

"UNE THEORIE INDIGENE DE LA FILIATION

DES INSTRUMENTS A CORDES"

-000-
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"Pour l'ethnologue", dit Tylor, "l'arc et la
flèche forment une espèce, la coutume de dé­
former le crâne des enfants est une espèce (...1
La distribution géographique de ces objets, et
leur transmission de région à région, doivent
être étudiées de la même manière que les natu­
ralistes étudient la distribution géographique
de leurs espèces ... " Mais rien n'est plus dan­
gereux que cette analogie [ ... ! Equ~s caballus
est le descendant réel d' Hipparion l ...] au con­
traire, une hache n'engendre jamais une autre
hache; entre deux outils identiques, ou entre
deux outils différents mais de forme aussi voi­
sine qu'on voudra, il y a et il y aura toujours
une discontinuité radicale, qui provient du fait
que l'un n'est pas issu de l'autre, mais chacun
d'eux d1un système de représentations." (Cl. Levi
Strauss, Anthropologie Structurale l : 7).
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Le voyage fantastique

"Le problème de la filiation des instruments à corc
A partir de l lare musical a été envisagé A plusieurs reprise~

Hors quelques suggestions de détail, hors la possibilité de
découvertes ultérieures, presque tout conflue en une hypothè~

unique, dont l'apparente logique supplée aux preuves que l'hi
toire ne nous a point livrées. En résumant sommairement les
faits nous dirons que la harpe, la guitare, le violon sont

. -
les aboutissements de lignes~Q~QlQ~lq~~sl parties de l'arc-- -_._-----------"' ~, --..-...-.-- --~.

musical et qui divergèrent. Toutefois certains stades dlévo--
lution ne s'expliquent point sans la présence collatérale du., ~

type cithape, qui nous était apparu d'abord sous la forme
• m ,o4iO'I

dl instruments à bandes dl écorce écartées par des chevalets".
_---~._--_.-~-.-.-_ _.,_' ••• , _, _._", •• _ ._ .,_•• ~ .. _ .. _ _ .. _'~.~~ F __--.

(A. Schaeffner 1936/1968 : 185).

Nous ne pouvions, mieux qui il ne le fait lui-même,
résumer l'hypothèse somme toute assez darwiniste de Schaeff­
ner, et nous rappellerons que l'auteur de l'Qpigine des ins­

tpuments de musique, pour qui l 'organologie africaine aura
beaucoup compté, trouve dans le pluriarc, l'un de ces chaînon~- -manquants susceptibles de lui donner quelque crédi~ilité. Com-
me ne manquent pas de le souligner Ch. Boiles et J.J. Nattiez
en développant l'objection que Schaeffner avait lui-même pré­
vue "Tout ceci est merveilleusement logique, mais à la manière

\ de la logique hégélienne: il s'agit d~un ~dl~~o~L~~
indépendant, faute de preuves archéologiques qu'on ne possé­
dera sans doute jamais, du développement réel des instruments
dans telle ou telle culture particul ière C...1 " (Ch. Boiles!
J.J. Nattiez 1977 : 33).

C'est sur ce dernier point que nous sommes amené à

intervenir car, s'il est vrai qull'il est difficile d'admettre
que cette évolution ait été parallèlement la même dans chaque
civilisation du monde" (ibid.) il se trouve que les Tsogo,
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-du moins dans le Bwete- ne voient pas autrement la relation
de l'arc à la harpe. Bien entendu, en ce qui concerne cette
"culture particu1ière"t il ne s'agit pas de "preuves archéo­
logiques" mais d'une théoI'ie indigène et nous nous exposer ion
à la critique si notre intention était de remplacer une théor
occidentale par une théorie indigène (1). Le recours à cette
dernière n'aurait d'ailleurs qu'un intérêt limité si nous nou
bornions à montrer que la relation de l'arc à la harpe, con­
çue comme une filiation par le Bwete trouvait une manière de
preuve matérielle dans la présence voisine du p1uriarc et
de la cithare idiocorde : nous avons vu en effet que le p1uri
arc devait être considéré, pour la région qui nous occupe,
comme une "variante distributionnelle" de la harpe; quant à

la relation cithare sur bâton/harpe-cithare, nous verrons
qu'elle est conçue comme homologue à la relation arc/harpe pal
le Bwiti fang qui d'autre part considère comme analogues l'arc
et la cithare sur bàton.

Certes, les instruments culturels ne sont pas des
êtres vivants, un arc n'engendre jamais un p1uriarc ou une
harpe, et il y aura toujours entre ces instruments "une dis­
continuité radicale qui provient du fait qu'ils ne ~ont pas
issus l'un de l'autre, mais chacun d'eux d'un système de re­
présentation", dirons-nous en nous permettant de paraphraser
Cl. Levi-Strauss (op. cit. en exergue du chapitre).

A vrai dire, on l'aura sans doute compris, la fi­
liation de l'arc à la harpe n'est pas à proprement parler une
"théorie" tsogo ou fang, mais un de ces procédés métaphoriques

(1) Cf. la critique que Cl. Levi-Strauss fut autrefois tenté c
faire de la notion de Eau telle que l'utilisait M. Mauss
"A l'instant décisif, Mauss est donc pris d'une hésitatior
et d'un scrupule. Il ne sait plus exactement s'il doit fai
le tableau de la théorie, ou la théorie de la réa1ité"(C1.
Levi-Strauss 1950 : XXXVIII, XXXIX).
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par lesquels le Bwete -tout en préservant l'ésotérisme de
son enseignement- invite la pensée symbolique à restaurer' la
cohérence anthropomorphique de l'Univers en en supprimant
toute discontinuité interne. La filiation de l'arc à la harpe
lui permet ainsi d'exprimer la loi biogénétique par laquelle,
l'ontogénie reproduisant la phylogénie, la culture reproduira
la ~ature et le principe femelle reproduira le principe mâle
dans le cycle infini des existences.

Tout cela, à vrai dire, n'est guère original et
nous laisserait tiède si nous n'y voyions la justification
de l'analyse musicale que nous faisions de l'accord de la
harpe à partir du jeu de l'arc musical au chapitre précédent,
et par conséquent le moyen de dépasser la distinction désor­
mais classique entre approche étique et émique des faits mu­
sicaux. Il ne s'agira donc moins d'authentifier notre analyse
par une théorie indigène que de montrer comment les données
du mythe peuvent rejoindre celles de l'acoustique musicale
dans le cadre du "fait social global" qu'est le BWete.

Mais fidèle à notre méthode qui consiste à laisser
parler les textes et les informateurs -quitte à nou? exposer
aux foudres des 1inguistes- plutôt que de solliciter du 1ecte
qu'il nous croie sur parole, nous ferons apparaître cette fi­
liation au travers des formules qui l'induisent.

Ces formules sont e11es-mê~s à replacer dans

le texte principal de l'enseignement du Bwete qui fournit la
matière de 1'homélie rituelle de la plupart des cérémonies en
décrivant le voyage fantastique de l'initié dans la rivière
MobogwE:.

Nous avons recueilli une dizaine de versions de ce
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discours initiatique (1), stéréotypé comme le sont tous les
discours proférés par le povi,décrivant ce voyage ou faisant
référence à ses péripéties. Il faut y ajouter celles recueil­
lies par Sillans (1967 : 161 à 171) qui les soumet à un trai­
tement ethno1 inguistique (2) rigoureux, indispensable pour
atteindre au niveau sémantique, dont nos propres enquêtes
nlont pu que confirmer l'exactitude. En nous fournissant un
précieux outil comparatif et en permettant un premier décryp­
tage de nos propres versions, le travail de Sillans nous aura
permis d'approfondir la signification musicale qui peut en
être tirée.

Les textes du 8wete constituent en effet, on lia vu

un corpus relativement restreint s'exprimant par un discours
largement redondant d'un povi à l'autre. Tout le corpus peut
se rattacher aux deux thèmes correspondant aux deux rites de
passage de l'initiation: 1. la descente et/ou la remontée
de la rivière Mobogwe 2. l'ascension du Motombi.

Mais avant l'analyse de ce texte -car tout l'intérêt
réside dans les formules dont il est composé- un résumé de
son contenu s'impose ainsi que du sens que les glosés confi­
dentielles des povi lui donnent. Qu'on nous pardonne ce gros-

(1) Correspondant à nos enquêtes: 65 l 047, Mimongo, Tamba II
67 II 007 et 67 II 008, Mimongo, Bi1engui, povi Manyanga
Kumba; 68 III 005 Libreville, Mt Bouët, povi Mbonya ; 68
V 004 et 68 V 005, Bi1engui Epamboa, povi Manyanga Kumba;
68 V 006, Mimongo, Seka-Seka, povi Nzuba ; 68 V 007 Eteke
avala ; 68 V 13, Mimongo, Seka-Seka, povi Nzuba ; 68 V 13
Mimongo, Seka-Seka, povi Nyondo. Nous y ajouterons les en­
quêtes de H. Pepper : 61.181; 61.189; 61.190. Transcrip­
tions et traductions faites avec le concours de M. Mondjo
et J. de Dieu Moubegna.

(2) C'est là sans doute la part la plus intéressante et la plu
importante de l'enquête qui reste encore largement ouverte
En effet, seule une connaissance parfaite du milieu écolo­
gique, moeurs des animaux, symbolisme des plantes etc ...
pOLrrait épuiser le sens de ce discours.
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sier outrage à la démarche initiatique et à l'inexprimable
qui en fait la poésie,en livrant à l'avance ce qui ne dott
venir qu'après, mais ce discours ayant fait l'objet d'une
analyse détaillée de la part de Sillans, tout "suspense" se­
ra it superfl u.

M5 Tsogo, Sango : la descente et / ou la remontée

de la rivière MobogüX. (1)

Après avoir absorbé les drogues initiatiques eando

(2) et eboga (3), le banzi foudroyé par l'éclair
(ngadi) et électrisé par le silure (enigi) (4),

glisse dans les traces du python et se trouve subi·
tement plongé dans la rivière Mobogwc pleine de
lianes, de poissons, de crabes et de crevettes et
sur les berges de laquelle poussent les plantes
aquatiques mosodo (5) et mondube (6). Il se confonc
alors avec Mosuma qui est la loutre tsoko (7) mais
qui se confond selon d'autres versions avec Dinzona

elle-même. Dans cette rivière il marche à gué ou
plonge parfois. Il rencontre sa jumelle Sombididi,

(1) Nous présentons ce discours avec l'intitulé M5 pour donnel
une certaine unité de présentation à notre travail. Mais
nous avons vu que CES discours ne sont pas des "mythes" da:
la mesure où la ~~J.!_1~JL4..t'p'.~<;I~.9()9ique y préval~nt SI
le contenu mythique. .

• .... -.-:.-."""r._ ....__~_. _~__

(2) e-ando/m-ando : Alochome cordifiola Müll. Arg.
(3) e-boga/mo-boga : Tabernanthe iboga Baillon
(4) e-nigi : Malopterus electricus

(5) mo-sodo/mi-sodo : Marantochloa ramosissima Hutch
(6) mo-ndubc/mi-ndubc : Marantochtoa mannii (Bth) Milne­

Redhead. Ces plantes aquatiques misodo et mindubc servent
à faire des travaux de vannerie, activité féminine.

(7) tsoko : Pota~omale velox Du Chaillu (Malbrant-Maclatchy
1949 II : 69).
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une autre loutre (sondo) (1). Il rencontre éga1emen
la pirogue conduite par MotembwE (2). En plongeant
dans les trous profonds du lit de la rivière, "là
où fouillent le crabe kaa (3) et la tortue d'eau
gesomba" (4) il va trouver tous les instruments de
musique du Bwete : bake (poutrelles percutées), sok

(hochet rituel), harpe et arc.
(éléments communs à toutes les versions)

Mais au cours de ce discours, interviennent à tous
moments les exhortations du povi à ne pas descendre MobogwE,
car si le banzi descend la rivière, il rencontre la mort et
risque de basculer dans Gepundundu "le Néant" (5). S'il la
remonte au contraire, clest la vie, et à la source il se trou·
vera au pied du Motombi ; et là commence un autre discours
décrivant l'ascension de l'arbre sacré sur lequel le banzi

trouvera les signes laissés par Dinzona.

L'essentiel de l'enseignement du Bwete repose donc
sur cette rivière, qu'il ne faut pas descendre et dont la re­
montée amènera à la révélation initiatique.

Cette rivière -toutes les gloses des povi.1 'affir­
ment de façon on ne peut plus c1aire- n'est autre que l'inté­
rieur du corps humain et plus précisément le sein maternel.

(1) sondo : Lut~a f-Ydrictis macuZicoZZis Lichtenstein (Ma1bran
Mac1atchy 1949 II : 135)

(2) Nous avons vu au chapitre précédent l'un des sens qu'il
faut donner à MotembwE.

(3) kaa : cf. chapitre précédent le symbolisme de ce crabe.
(4) gesomba : Trionys Aub~ii 5i11ans op. cit. : 103)
(5) Rendu par une série d'images référant à la tombe, aux piè­

ges à é1 éphants "dont on ne ressort jama is", au serpent
qui avale les grenouilles etc ... (cf. Sillans: 72).



Poutre maîtresse du temple du Bwete (tsogo)



Sculpture de 1lavant de la poutre maîtresse du temple

du Bwete (lumbu) - Photo X.



cf. DISUMBA

séq. 18
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En descendant vers l'Aval, l'initié/Mosumalla loutr
tsoko, accostera au débarcadère où la pirogue le mettra au­
monde. Cette pirogue sculptée à l'extrémité extérieure de la
poutre maîtresse qui soutient le temple, est donc le sexe fé­
minin cOlT1l1e d'ailleurs l'évoque la sculpture avec son "pilote
principe masculin, figuré par une simple proéminence vers l'é
trave.

En remontant vers l ' Amont, il arrivera à la bouche,
non pas semb1e-t-i1 de la femme comme pourrait se croire ob1i
gé de le préciser une logique toute occidentale mais de l'ê­
tre humain et peut-être bien même de 1'homme. En effet, cer­
tains povi précisent cOlT1l1e Sillans l'écrit lui-même que

\

"Le Mobogwe: des origines c'e:~~:...!~~!:e de ton
père (1)

"L'autre c'est celui de ta mère
"L'autre c'est la cour du village"

(Sillans op. cit. : 187)

De plus, ce cOlT1l1entaire, en assimilant à Mobogwe:
"la petite mare gevondo qui se forme dans la cour du village
( ... j où vont jouer les enfants" (ibid. : 190) induit l'homo­
logie du lieu de gestation et du cadre de la vie sociale.

L'interprétation johannique (2) que donne Sillans
des exhortations du povi à ne pas descendre Mobogwe: en posant
l'équivalence: naissance matérielle/naissance spirituelle =
mort spirituelle/mort matérielle nous semble évidente " le

(1) De plus, lorsque l'on connaît la valeur fécondante de la
parole dans la pensée africaine et le discrédit générale­
ment porté sur la parole féminine, le Bwete -une société
d'hommes dont l'un des buts est manifestement de soustrair
aux femmes le secret de la vie- ne peut avoir donné une
connotation à cette bouche qu'en opposant sexe fémininl
bouche masculine.

(2) "Entretien avec Nicomède", Jean l C.3.6.
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commentaire suivant d'un povi cité par Sillans ne peut que
le confi rrner : OIS i la mort nous est venue, c'est parce que'

l'on sort du sein de la femme. Si tu ne veux pas mourir, il
faut sortir de la fontanelle car le sein de la femme c'est
va tsina (en bas, vers la terre) et la fontanelle go ngDn~

(en haut, vers le ciel). Alors ne descends pas Mobogwe:. Dans
l 'eboga le banzi qui est un nouveau né sort par la bouche et
à sa mort, il sortira par la fontanelle" (Sillans ibid. : 191

Cependant la remontée de MobogWE doit être comprise
également comme l'acte de procréation lui-même, l'organe mâle
remontant dans l'organe féminin (1). Intervient en effet par­
fois dans certaines versions du discours, l'image que nous
avons évoquée au chapitre précédent montrant le banzi sous
l'emprise de l 'eboga escaladant une montagne "pas avec les
pieds mais avec les genoux" pour arriver dans un monde bril­
lamment illuminé. Mais cette montagne (ou cette corde) est
celle qu'il grimpera également le jour de sa mort.

Car Mobogwe: est également le sein cosmique et le
voyage fantastique du banzi dans le corps humain est le même
que celui qu'il fera de l'autre côté du monde après.sa mort
charnelle. En effet, interviennent ici dans une version, il
est vrai sango de ce discours, les éléments d'un mythe solairE
par les termes duquel la trajectoire de la vie est comparée
à celle du soleil, la courbure du foetus, celle du dos des
vieilles personnes ainsi que du fouissoir à creuser les tom­
bes et à effectuer les travaux d'agriculture servant d'images
à son périple. Le symbolisme de la lumière et des astres est
d'ailleurs utilisé par tous les povi pour décrire la phase
ultime de l'initiation où le banzi arrive au village du Bwete

(1) Certains povi expliquent que gesomba la tortue d'eau "qui
fouille dans les trous profonds de la rivière" est l'or­
gane mâle.
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là où se trouve Kombe "Soleil", Ngonde "Lune", Minanga "les

étoiles" et Ngadi "Eclair". L'Est et l'Ouest situent égalerœr
la direction cardinale du voyage : la source de Mobogw€ est
située au Levant (kega) et l'embouchure au couchant (evEse)

(1), ce qui correspond à l'orientation de l'axe Ivindo-Ogow€

A l'Ouest se trouve le "pays des ténèbres" (evitsi) des ri­
chesses et des Blancs (2) et à l'Est le pays d'origine des
Noirs.

Ce qui donne peut-être un dernier sens -historique
celui-ci- à ce voyage initiatique et nous ne sommes pas loin
de penser que l'étrange climat psychologique qui, de toute

évidence devait régner dans l'intérieur du Gabon à l'époque
de la Traite n'a pas dû être totalement étranger à l'édifi­
cation de cette gnose pessimiste qu'est le Bwete(3).

(1) L'Ouest: evsse semble avoir prêté à un curieux jeu de mo
initiatique avec W.C. prononcé bien entendu vese, qui est
un terme connu partout en brousse. En effet evsse connote
la pourriture, le dépotoir, "le cabinet de Nzambe" (sic)
associant ainsi richesse et putréfaction.

(2) Faut-il retrouver ici les croyances selon lesquelles "lor~

que les Portug?is apparurent pour la première fois C••. l
les Noirs l ... j les prirent pour des cadavres vivants l ...
(Randles 1968 : 88). La couleur blanche est de toutes façc
celle des esprits et des morts.

(3) Il n'est pas interdit de penser également que "la légende
du Graal", en plein rayonnement au Portugal au XVe siècle
(cf. W. Bal 1965 : XXX) ait pu fournir -par quel.chemine­
ment secret ?- matière à alimenter cette gnose. L'imagi- .
naire européen de l'époque qui assimilait confusément les
grands voyages de découverte à une quête initiatique (cf.
"Les voyages de Pantagruel" et A. Schaeffner : 519-
534) ne rejoignait-il pas l'imaginaire africain? Il nous
semble qu'une histoire de l'Afrique ne peut se faire sans
tenir compte du regard respectif que se sont toujours par·
té Africains et Européens.
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L'arc et la harpe

Il faut soul igner dans-'ce discours la fréquence
exceptionnelle de formes adverbiales idéophoniques exprimant
soit la surprise du banzi assailli par ses visions et la ra­
pidité fulgurante de celles-ci, soit la manière dont se pro­

page cette résonance sourde dans le milieu étrange où il a
été plongé et dont l'origine se localise peu à peu dans le

trou où il découvrira. les instruments de musique.

Les formules concernant la harpe et les instruments
peuvent d'ailleurs se détacher du texte décrivant le voyage
dans MobogWE où elles constituent une sorte de discours inter­
polé, un peu à la manière de ces "tropes" de la littérature
post-grégorienne qui de commentaires du texte biblique devin­
rent séquences poétiques autonomes.

Le sens de ces séquences ne pourrait être totalement
perçu si l'on négl igeait de prêter attenti au thème ver'bo­
nominal -kunga- "bourdonner", "tinter" "vibrer"~ (diction-
naire Walker) dont tous les povi font un répété dans
différents contextes où l'emploi de ce terme est su~ceptible

d'induire l'idée d'une homologie de toutes formes de frémis­
sements. Ainsi la harpe et les instruments de musique "vi--brent" mais égaleœnt J'enfant (Je b.arJ..ë.i) dans le sein mater-

nel, le crabe et la tortue au fond du lit de la rivière, ~f,
~~ "'c'.~~ "-""",, < ••

sous le couvert de divers euphémismes, les partenai"rès' se-
xuels, enfin les flancs du cadavre travail~és par la pourrl-

t'ü'Fé (1). C'est dans ces formules qlJe s'exprime de la manière
la plus claire, l'idée d'une filiation de l'arc à la harpe
fournissant à cette gestation cosmique son symbole le plus
éloquent. Ainsi ce discours devient-il, dans sa forme même,

(1) Cette image sera utilisée dans un autre texte.
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un véritable jeu rhétorique autour du sème :" vibration" et,
en dépit de son caractère stéréotypé, un intéressant document
ethnolinguistique pour l'expression des sensations par le
biais des idéophones et onomatopées.

Nous avons choisi parmi tous les discours des povi

sur le thème de MobogwE que nous avons recueilli celui dit
par le povi Nzuba du village Seka Seka (Mimongo) à l'occasion

d'un Bwete organisé pour le premier rite de passage (mDsDsD)

d'une initiation. Nous donnerons de ce texte tout d'abord sa
traduction libre, puis sa transcription et traduction juxta­
linéaires. Le lecteur pourra en effet entendre des fragments
de ce discours dans notre disque OCR 84 (face A plage 4). Nous
tenons à souligner que malgré l'imperfection de la notation
tonétique encore mal connue, ce texte a été vérifié mot à mot
avec tous les moyens en notre possession et en particulier le
très précieux dictionnaire inédit de R. Walker. Le lecteur
pourra ainsi lui-même se rendre compte de l'étonnante richesse
poétique de ce texte et de la crédibilité de notre traduction.

Discours du Povi Nzuba (tsogo)
(enq. P.S. 1968 V 06 - Seka-Seka Mimongo)

A 1. Aux orlglnes, il y a eu le pieu planté pour retenir
la terre et les premières gouttes de pluie qui ont
fécondé le sol.

2. Alors l'être humain s'est formé tout petit -petit
comme l'a igu i 11 e à coudre.

3. Et il est arrivé au débarcadère, là où l'on remodèle
la forme humaine.

4. Il est arrivé là où l'on sépare le cordon du placent

B 5. Voici la harpe! Mère la harpe!
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6. La harpe vibre dans le tro~ profond de la rivière,
dans le trou là bas à l'aval dans le trou où se
trouve le crabe et la tortue .qui fouille à contre
courant.

7. Voici la poutrelle percutée Cette poutrelle est
pour la grenouille Bosua.

8. Le hochet rituel lui est pour le porc-eplc Bopunda
c'est le hochet rituel qui crépite sur le chemin de
l'endroit secret où ne pénètrent que les initiés, l(
dépotoir de Nzambe de l'Aval l'être omniscient qui
a créé les rivières le Ciel et les arbres fruitiers

9. Regarde bien la harpe ! Et toi la harpe regarde bier
celui qui t'a engendrée: c'est l'arc musical avec
sa corde unique tendue.

10. La harpe a été engendrée. Son géniteur c'est l'arc
musical

C 11. Regarde là où ça travaille dans le trou de l'Aval,
là où vibre la harpe:

12. C'est Mosuma l'enfant qui vient de naître.,et qui a
laissé la rivière ouverte pour glisser vers le pays
qui mène à la mort.

13. Voici qu'elle est tombée dans MobogwE , la rivière
des racines amères de l'initiation, la rivière des

douleurs et des revenants !

14. Elle plonge dans MobogwE sur les rives de iaquelle
il y a les plantes dont la racine amère vous donne
des visions, et au milieu un enchevêtrement de plan·
tes aquatiques qui servent aux travaux de vannerie.

15. Elle entend alors une grande vibration. En vérité
une grande vibration qui venait du fond de la ri­
vière.
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16. Alors Mosuma descend rapidement et s'écrie: "Mère

qu'est-ce qui vibre ainsi" ? Et elle voit alors le
crabe Bitato grand virtuose de la harpe qui est en

train de jouer de son instrument.

17. Elle entend alors une grande vibration et elle voit

soudain le hochet rituel du porc-épic, le hochet ri­

tuel qui crépite dans l'endroit secret où ne pénè­

trent que les initiés.

18.

19.

20.

o 21.

22.

23.

Alors elle pénètre ... En vérité! et elle entend

soudain la poutrelle percutée. En vérité! qui résor
nait, résonnait, résonnait! ...

Elle pénètre doucement encore plus avant et voici
qu'elle entend l'arc musical; l'arc musical dont

on dit qu'il sonne bien et qu'il est pareil au mâle
sol itaire, l'arc avec sa corde unique qui nous vient
de Mganbwe:.

Et ça vibrait! et ça vibrait! Elle a vu alors la
harpe dont jouait le crabe virtuose en la faisant
résonner avec ses doigts aux articulations crevas­

sées.

Elle a plongé alors tout doucement et a fait parler
la harpe. En vérité C'est ce qu'a fait Mosuma !

Elle a donc pris tous ces instruments et s'est é­
criée: "Père! Puis elle a regardé d'un côté: il

y avait une rangée bien plantée de pieds d·' eboga,

de l'autre: une rangée bien plantée de pieds d'ean­

do.

Elle a donc regardé ainsi et a vu 1'eboga qui avait
poussé sans que personne ne l'ait planté et (grâce

à qui la population est devenue nombreuse) (1)

(1) Traduction incertaine.
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24. MoslJma a donc déraciné l'eboga ; elle a cassé un
morceau de la racine et l'a goûtée et elle s'est
dit: "ma foi cela est mangeable !"

25. Elle en a avalé plusieurs morceaux.

26. Puis elle s'en est repartie avec l'arc musical, avec

la harpe, avec tous les instruments.

27. Elle n'est pas rentrée chez elle mais elle est venUE

directement au temple, là où nous sommes, et elle
s'est assise là.

28. Ell e resta it assise à somnoler et voici quels étaier
ses rêves

E 29. Hé 1 Hé Hé 1 allez-y 1 a11 ez-y 1 descendez dans

Mogobwe:: comme les vers ;'ntestinaux qui descendent

dans les viscères.

3Œ. Descendez dans Mobogwe::, descendez jusqu'aux chutes
où résident les petits poissons qui remontent la

rivière.

Alors les femmes sont parties à la pêche pour at­

traper les mitungu qui remontent Mobogwe:: ..

32. Hé! Hé ! Hé ! allez-y! allez-y! Allez jusqu'au
tas d'ordures où l'on jette la queue du coq après
l'avoir tué, ce tas d'ordures qui est la plantation

des Kele. C'est là que se vautre le mâle solitaire

du cochon sauvage.

33. Alors les hommes sont accourus vers le tas d'ordures

et ont trouvé des cochons sauvages en grand nombre.

34. Et ils en ont tué beaucoup.

35. Ils ont dit alors la chose qu'a mangée Mosuma,

si nous en mangions aussi?

36. Et c'est à partir de ce jour qu'a commencé l'usage
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de consommer les deux variétés d'eboga. les racines
amères qui donnent des visions et qui sont apparues
toutes prêtes (sans qu'on ait eu besoin de les plan
ter)

37. On a l'habitude de dire que la variété nyoke. c'est
Porc-épic frère de Cynocéphale qui l'a découverte.
près de la chute qui gronde ...

38. Regarde aussi la variété mbasoka découverte égale­
ment par Porc-épic frère de Cynocéphale; tous deux
sont restés en forêt pour en manger jusqu'à présent

39. Et voilà que ce sont les banzi. les initiés qui en
mangent à présent (mais il y a plusieurs sortes
d'initiés) : il yale banzi que l'on appelle Geva­
vangani et qui. lâche. a fui comme un chimpanzé par
peur de l'initiation.

40. Il yale banzi qu'on appelle Getsukudu et quia ét(
pétrifié le dos au bout du village tel la termitièr,
car il nia pas su comprendre ou garder le secret de
l'initiation.

G 41. Arc musical. corde unique tendue que voiCi ! Tu as
compris maintenant ce qu'est l'arc musical. le mâle
solitaire avec sa corde unique tendue?

42. Toi qui est venu pour apprendre. as-tu compris quel·
le était l'origine de l'arc musical que voici?

43. Mais puisque nous sommes en train de parler. parlon~

donc de la manière dont est apparu Nzambe Kana. corn·
ment il est venu et comment il a inventé toutes ces
choses là dont nous allons parler à l'endroit intimf
où ne pénètrent que les initiés. au dépotoir de Nzar
be à Pongo là-bas.

44. Regarde donc de ce côté-là où vibre la harpe, au for
de la rivière à l'aval là-bas.
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C'est de là-bas qu'est venu Nzambe Kana avec son
coeur plein de pensées utiles qu'il a semées comme
on sème les taro.

cf. DI5UMBA

séq. 7 et 8

46. Clest lui également qui a planté tous ces arbres

rouges avec leurs ciselures et leurs signes gravés.
Voici qu'il vient à pas pesant et qu'il sème, qu'il
plante! ...

47. C'est à la saison sèche qu'il a déposé les couleurs
orange et rouge sur tous les arbres sacrés.

48. C'est ainsi qu'est venu Nzambe Kana pour créer toutE
ces choses là.

49. C'est depuis ce jour que l'on dit: "la semence du

perroquet, le tabac de la grenouille, sont comme la
fumée qui monte de la marmite vers le ciel. Cette
fumée est celle du premier incendie de la première
plantation des origines, incendie allumé par l'Arc
en Ciel

50. Anciens et nouveaux initiés Salut! ...

Discours du rovi Nzuba (tsogo)
(enq. P.S. 1968 V 06 - Seka-Seka, Mimongo)

Transcription et traduction effectuées aves M. Mondjo et J.
de D. Moubegna.

Diswnha (1) ande mokt)kt)

Disumba est le pieu (qui sert à retenir la terre

autour d'une case)

(1) Disumba : un des mots clefs du Bwete : cf. Sillans 1967
318. Les povi glosent tous: Disumba mobkt), c'est la
femme des origines.
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adsngano 17YIpoma na manze na esuha ea ngambo (1)

vigEvigE(2) mokuhaE

tout petit petit un corps chét-

etumbu tsanda

2. IVD angD akEsoaka

Alors il siest formé

ga ndongo (3)

comme llaiguille à coudre le pagne.

llêtre humain

3. nYDnE vamabwEka

Un jour il est arrivé

va-mabongoku (4)
là où l Ion remodèle

ango

( lui)

morna

va ebongo

au déba rcadère

4. Ye a-ke-bweka

Il est arrivé

va maSEnso vamatoako

1à où .........•.............

gekondo tsia na digaba (5)
carpe

5. Anaka iya

Regarde Mère

6. NgDmbi kungaka '

harpe vibre

la rivière,

ngDmbi ! iya ngDmbi !

harpe Mère harpe 1

akungE go ndibo,

tu vibres dans le trou profond de

go ndibo

dans le trou

go epDng

à l'aval

gonde

où se trouve

kaanE

le crabe

(1) Intraduisible littéralement; sens général "qui a reçu
les gouttes de pluie qui fécondent le sol (cf. Egalement
Sillans, ibid.)

(2) vi- : préfixe de classe 19 des diminutifs.

(3) ndongo : fagara macrophytta faux citronnier à épineux
a été mis à la place de tSDngi aiguille.

(4) De e-bongoa "façonner" mais aussi "éduquer'i. Il est fai"
allusion ici au geste de remodelage de la tête de l'enfani
à la naissance.

(5) Sens général là où l'on sépare le cordon du placenta.
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na gesomba geguwa matEmbe.

et la tortue qui fouille à contre courant (1).

7. Ana bakenE , bakenE

Rega rde

Anaka

Rega rde
musical

Regarde la poutrelle percutée 1à , cette poutrelle
ende yea Bosua (2 )

est pour Bosua

8. sDke sanga sa Bopunda ( 3) a go NzimbE

le hochet n est pour Bopunda au NzimbE

na makaka (4), na mitDD mya NzambE a Pongo

d'autrefois ,le dépotoir de Nzambe de l'Aval
mokani (5) a mambu mwa dinga ye akekanaka

.................. enfant savant qui a créé
mbEi na ngDngD na etete ea myDnda.

les rivières et le Ciel et les arbres fruitier~.

9. Anaka vo ! tevo ! tevo ! tevo ! tevo ! eE Bosenge

[interjections] toi la harpe
vo ti onE amabota eWE Mongong(

[narratif]celui qui a engendré toi: l'arc
1

(1) Cette formule est un euphémisme pour l'acte sexuel.
(2) Il s'agit de la grenouille ngDtD : Rana gribinguiensis ;

variété de grenouille à membres postérieurs très développ!
(Walker dict.). Le coassement de cette grenouille évoque·
percussions sur le bake.

(3) Il s'agit du porc-épic ngomba : ,~str~ Africae austraZis
(Walk. dict.) ou Atherurus armatus Gervais (Malbrant-Mac­
latchy op. cit. : 291).

(4) na makaka : sans doute un terme d'origine kongo. Toute ce~

te formule concernant le soke est encore un euphémisme in
tiatique pour l'acte sexuel; le soke possède, on l'a vu,
une connotation mâle que montre éloquemment sa morphologiE
et le nzimbE connote l'endroit secret où ne "pénètre" que
l'initié.

(5) Vient sans doute de -kana- : "créer".
(6) Bosenge l'inventeur de l'arc et de la harpe est souvent ne

mé à la place de la harpe.
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Mongongo motimbo rmJ€ka mok~de MbangwE

L'arc toute droite une seule corde ( dej Mbangwe:

10. Bosenge amabotuku yÈdi Mongongo

La harpe a été engendrée par sa mère l'arc musica

11. Anâkâ wane: emakungake: go ndibo

regarde là où cela tressaille dans le trou

go ndibo gô epongo, go makungaka

dans le trou (de la rivière) à l'aval là où vibre

ng~mbi vo gôns

la harpe [narratif1 là

12. ye Mosuma (1) mwana etsike amatsikaka

c'est Mosuma enfant " qui a laissé

mbEi mikanga (2), tsengé divenda

la rivière ouverte, le pays en pente·

na go bayangwe:

jusqu'à ...•. (3)

13. Je ake sûtumeaka (4) MobogwE ; MobogwE,

Voici qu' e11 e tombe dans Mobogwe: MobogwE

mbEi ea mando, asikakongo ( 5) rnDEi ya

rivière de l' eando, " rivière des
migonzi.

revenants .]

(1) Viendrait de -sÙ!na- : descendre (la rivière). On se sou-
vient que Mosuma est mis à la place de la loutre ts~k~.

(2) L'enfant qui est sorti du ventre de sa mère.
(3) Les povi glosent le pays en pente qui mène à la mort.
(4) Vient de -sÙ!na- "descendre" mais avec le sens de tomber.

(5) Cf. Sillans ibid. 319.
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14. Asûtumea Mobogw€ na pwii ! Amb€

Elle plonge dans Mobogw€ subitement! Elle dit
( idéophone)

Mobogw€ ! tseny'edi t€ mandom€

Mobogw€ ! d'un côté [narratif] il y a l'eanèo,

tseny'edi t€ mabogem€ • va gats€ a gats€

de l'autre l'eboga au milieu
geyaya sa misûdû na mindube (1)

un enchevêtrement de misodo et mindube

na kanga y'ob€

et ....... (2)

15. A m'û1<.o t€

Elle entend alors
tigidi - gidi - gidi - gidi ­

(onomatopée)

gende go ekunga kivti! gende

qui venait d'une vibration, je jure! qui venait

go ekunga go ndibo

d'une vibration du fond de la rivière.

16. Mosuma pwii amb€

Alors Mosuma descend (idéophone), elle dit

gen€ gende?

c'est quoi? Bitato (3)
Bitâto

kungani

vibre

Yâke

ge n€ ge

elle dit qu'est-ce qui

d€ngaka

Elle va trouver

! amb€Iya

Mère

mosongo

virtuose
a ngûmbi ând€ ti

de la harpe il est alors

go egoba ti ngûmbins

en train de jouer ~narratif) la harpe

sd1JJ€

qùe voici.

(1) Rappelons que ces plantes acaules servent à faire des tra­
vaux de vannerie: activité féminine contrairement au tis­
sage du raphia. Toute cette forme est une leçon d'anatomie

(2) Cf. Sillans ibid.
(3) Bitâto : c'est-à-dire le crabe kaa.
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17. Amoko tE

Elle entend alors
na tigidi gidi gidi gidi

(onomatopée)

tE go sokegEgE

alors (elle se trouve) devant le hochet rituel

soke sa go Bopunda

le hochet qui est pour Bopunda,

a go nzimbE na makaka Anaka ye

dans le nzimbE des origines. Elle regarde

andengaka soke gEgE.

elle trouve le hochet.

18. TE gekunga gon€ tigidi gidi gidi gidi

Alors ça vibrait là "

TE ango tavea kitvi! Am'oko

Alors elle pénètre, je jure! Elle entend

na ngogo tE bake nE edwE

soudain alors la poutrelle percutée que voici,

kit vi! tE ende go ekunga

je jure (alors) qui est en train de vibrer

gonE t'ekunga

là-dedans de vibrer
ekunga

vibrer

ekunga !

vibrer

19. Atavea na gii a m'oko tE

Elle pénètre doucement (idéophone), elle entend a10r

une seule corde de MbangwE

qui sonne bien

mokodi MbangwE

"
mweka

; mongongoE puii

l'arc (idéophone)

motombodi aga ndEbwE

odo

que voici

odo tE
1ui (a lors)

mongongo motimbo

l'arc mâle solitaire

mongongoE

l'arc musical

ombE

(dont) on dit

20. TE gekunga vanE tigidi gidi gidi gidi ;

Alors ça vibrait là "
yeake bongoko BosengegE odo

e11 e va prendre la harpe là que vo ic i
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Bitato ya basongo

Le crabe virtuose
a ng~mbi ande

de la harpe il est
go egobo ng~mbinE edwE

en train de faire résonner la harpe celle-ci (avec
misavimyE

ses doigts
myEdi

à 1ui

etena.

crevassés.

21. TE ango giii tE t1avea waaa

Alors elle (idéophone) (alors) elle plonge doucemer
( idéophe

av~vEda (1) na ndii tE ng~mbinE

elle fait parler (idéophone) (alors) la harpe
kivii ! Mosuma mivan etsike !

je jure! Mosuma enfant délaissée

22. TE ango b~ng~g~ yoma yets~ ene

Alors elle prend ces choses toutes là (et)
ambE TEta ..~! TE ango vigaka

elle s'écrie Père Alors elle vient
A b~n~ nani œnbe ti varna J'usa

E11 e rega rde corrane ça ell e dit comment sont sorties

ti yomE enE ? abono tsenye edi .-

ces choses là ? elle regarde d'un côté

tE ti ebogE ende

(alors) clest l'eboga qui était
23.

na gatatatata te mobogEmE

bien alignées (idéophone) ce sont les pieds d'eboga

abono ti edi na gatatatata tE

elle regarde de l'autre bien alignés
rrrmdomE

les pieds d'eando

A mn~ nam.

Elle regarde ainsi

(1) -v~~- : parler
-v~v8da : faire parler, faire résonner.
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gù. vanE na tsu.

1à bien planté.
OmbE ebogE emasùXlkE gô tsutsu

Elle dit l'eboga est venu bien planté, et
ùX1mbE yo suaka mavuta

la population est devenue nombreuse.

24. Y'âke dz UùX1 ka tindi nyon'E

E11 e va dérac i ner assurément ce jour-là
MOSWTIa, ya dzU1.Jaka ebogE-E. Coma

Mosuma, elle déracine l' eboga. Quand e11 e
dZUùX1 ango ândE go edzuùX1 ebogE

a déraciné lui quand ell e a déraciné l'eboga

gônE Je ângo akanega ômbE

là-bas, alors elle en a goûté elle a dit
somagE

cette chose
egE gEako lTlWe-e

là c'est mangeable (je jure)

25. TE ângo tsopaga nani tE nyambaga ngâ-a

Alors elle attrape cela alors elle casse [onomatopl
ômbE somagE egE gE âkô-o

Elle dit cette chose l~ c'est mangeab)e,

ki-tvi !

je jure

A nyamba

Elle casse

TE nyambaga ngâ-a

Alors elle casse Lonomatopéel
nani ângo tE .1<.obeda.

ainsi puis elle (alors) avale.

26. TE ângo vigaka na mongDngOJ odo

Alors elle arrive avec l'arc musical que voici

tE vigaka ti na ngOJmbinE nyÉtsOJ eduJE.

elle arrive alors avec la harpe tout ça.

27. Asinika gô Eba tE ango vigaka

Elle n'est pas rentrée à la maison, elle va
dEEE na go ebanza gande nEva

direct (idéophone) au temple comme ici ,



- 333 -

it: ango diga tsu !

alors elle s' asseoit lidéophone l
28. TE ango âbaka vanE tE atimbaka

Alors elle reste là (alors) à somnoler,
andE vanS.

e11 e es t là.

29. E-e-E ! E-e-E ! E-e-s ! E-e-s ! E-e-E ! E-e-E !

Ay ! Ay ! Ay ! gEndagaYE ! gEndagaYE !

allez-y allez-y
nago MobogüJE na Makagna ; kmgûngû (1) n'Enga

dans MobogWE et Makagna ; le ver intestinal va
go kwei miungüJE (2)

là où il y a des vers

30. Ombs kyaka nago MobogüJE ! kyakan i nago

Elle dit allez-y dans MobogWE allez-y dans

MobogüJE wango go bati mitungu-ô (3) 1

MobogWE là -ba s où remontent les mibngu

31. TE gomakEa agEtoE aks tsopaka

Alors sont parties les femmes pour ati~aper

mitungu-miE minE mi mâbata go MobogüJ€

les mitungu là qui remontent MobogWE
na Makanya (tongû n'snga)

et Makanya (comme les vers intestinaux)

[32. EEE! EEE ! EEE ! EE€ ! EEE ! EEE !

gEndagaYE! gEndagaYE ! na va tamba va

a11 ez-y ! a11 ez-y jusqu 1 au tas d' ordures de la

(1) tûngûngû : oxyurus vermicularis. L'initié est maintenant
comparé à un ver intestinal.

(2) miungüJE est mis à la place de mOSDbû/misûoû : Ascaris
lombricoides. -

(3) matungu/mitungu : petit poisson non identifié qui resterai
dans les chutes.
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tst:-tst: a Mombomo Mbangï.ù€ ( 1)

plantation des Kele
vango va kwei getobt: sa Dibt:mbi-

c'est là qu'est tombé un mâle sol itaire de sanglier

33. Tt: ango k€.aga na va tamba

Alors eux ils vont au tas d'ordures
tt: ângo

alors eux
timoga na va tamba amadt:nga

ils accourent au tas d'ordures où ils ont trouvé

tt: ngweayt: na konoo konoo !

(alors) des cochons sauvages en grand nombre
(idéophone)

34 . Tt: tumaga ent: ngia ! Tt:

Alors ils tuent celui-ci [onomatopée"! Alors

tumaga ent: ngia ! tt: mbihu !

ils tuent celui-là lonomatopée] Alors beaucoup

35. Ombt: ti som1gt: geya Yosuma ege

Il s disent alors la chose qu'a mangée Mosuma là,

tambo ti (wnanyo) toa ti

si (alors) nous mangions (alors)

somage gent: M::zkemba (2 ) !

cette chose là en vérité

36. Nyc:me ye one omabandoaka ti nyokent:.

(C'est) ce jour-là qu'a commencé le nyoke (3) •

(1) tst:tst: a Mombomo Mbangwt: : Mombomo et MbangwE sont des
noms pour les Kele. La formule habituelle est ici généra­
lement : tst:tst: ea tSéJSéJ : "la plantation du coq" qui
elle-même signifie "la Mort" (cf. Sillans ibid.). La plan­
tation du coq est le tas d'ordures où l'on jette la queue
du coq après l'avoir tué.

(2) Serment traditionnel.
(3) nyoke : une variété d'eboga.
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Ambe nyokonE edue ombe nyokonE

On dit le nyoke que voici on dit le nyoke

edue ombe (van E varna v,; v,; ko )

que voici on dit (c'est ce qu'on parlait)

mbe ebogeE ernasua go tsutsu, WmbE

que l'eboga est apparu tout planté. la population

mavuta.

nombreuse.

37. Ambe nyokenE , nyokenE eduE ende yea

On dit le nyoke le nyoke que voici. c'est pour

Monda kaya Pasako (1) ; mbuanE

Porc-épic frère Cynocéphale , la chute (d'eau)

eduma ,

gronde
ande go mogiga a bango a anmanigi,

mingoE na y,;me (2).

Anaka ti mbasokanE edwE,

kaya a Pasako ; anganE ande

frère de Cynocéphale; les voilà qui sont

38.

Rega rde

Monda

Porc-épic

le mbasoka i c ; •

ende ye a

c'est pour

go ea mango na dEO

pour manger ça jusqu'à présent

go pindi a denga

en bra us se (.... ? •••• )

39. VanE gomaeaka da banziYE

Et voilà qu'ils en ont mangé à présent les banzi

(1) Cf. p.

(2) Ce membre de phrase intraduisible ferait allusicn aux
moeurs du porc-épie qui aimerait demeurer près de chutes
d'eau. Rappelons que les chutes sont le lieu privilégié
des esprits. C'est près d'une chute que Benzoge a décou­
vert l'eboga selon le mythe pinzi.
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Ee banzi yen€. ea Gevavangani en€.

Ce banzi ci clest Gevavangani (1) celui
emavavanganaka na koan€. (2)

qui a fui devant 1a sagaie

40. ee banzi ene a Getsukudu ( 3) emakodeaka

Ce banzi là c'est Getsukudu i1 s'est arrêté
mok.mg:J va €twnba nyonE

1e dos au bout du vill age à présent

ye ogaka banziy€. dinE na dindunga ya rrruk1

on surnomme ce banzi là

corde (unique) que voici

41.

a manOO .

termit i ère. ]

Mongongo 0

Arc musical
! mw€.ka 000 ti mw€.ka

corde

tu as entendu (alors) ce qu'est
000

que voici
! okio tsti mbe 0 te

Mongonqo Motimbo mweka mok:Jdi

l'Arc musical, solitaire une seule corde (de)

I~angw( odo !

Mbangw€ que voici

42. Ew€. mbE onyo ti goko mbE

Toi qui est venu pour entendre (que)
!

! ...

( 1)

(2 )

( 3)

Vient de van(Jana "fuir". Ce banzi est comparé au Chim­
panzé (nzigo) car il a eu peur de l'initiation.

ekongo akoa : sagaie barbelée. Le banzi qui fuit devant la
sagaie c'est bien entendu le lâche, celui qui n'a pas sup­
porté la peur de l'initiation.

Getsukudu ou Getukatuka : c'est la termitière. Ce banzi-1à
n'a pas compris ou su garder les secrets de l'initiation;
il est à présent pétrifié comme une termitière. Rappelons
que la termitière constitue un édifice parfois haut de plu
d'un mètre dont on se sert parfois pour faire une sorte de
statue représentant le ba~zi pétrifié.
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Oko varna timogaka mongongo

tu as entendu comment a commencé l'arc musical

OM ! enE: !

que voici ça

tOVDVD tOVDVD eakoE:

nous parlons, parlons (de la) manière
43. Bweye ga

Mais puisque

emakeaka Nzamhe Kana akea

(dont) est venu Nzambe le Créateur, il est venu

etsika a keaka a diya yoma edwE:
laisser, il est venu, il a inventé les choses là

mhE: toakE: na go NzimbE: na Makaka

dont nous allons (parler) au Nz imbE: na Makaka

gonE: na mitD mya Nzambe e Fongo .

là ba s au dépotoir de Nzambe de l'Aval.

44. Anaka nav vamakungaka ti ngDmhi

Regarde par là où vibre (alors) la harpe

OM akungaka go ndibo go ndibo

quevoici qui vibre au fond au fond

go epongo gonE:

à l'a va l là ba s,

na gebemhegE: SE:di

avec la gibecière sienne

Vigaka gone omhe

Il est venu de là (on dit)

45.

Choeur

COnE: gomavigaka

là bas d'où est venu

TSD ! tSDkE: !

Sème sème!

Nzamhe Kana

Nzambe le Créateur

"Ngamayomho" (1)

"Ngamoyombo"

tSDkE:da tsanga!

pour semer les taro

(1) "Ngarnayomho" est le nom de Bwete de cette gibecière qui
est le coeur: motÉma (cf. p. ).
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Povi 46. TE digu.m::z na dibaka na dùmdo

(et aussi) les oguma et les obaka et les?
ya rrakemba (1)
des signes gravés

TE ango vigaka vanE kungu, kungu, kungu,

Alors il vient là (onomatopées)
kungu, kungu, kungu, kungu

! tSOJke ! ...Choeur

"

tsOJ

sème

"

sème

"

1....

"

Povi 47. tE mogenya na gevatavata (2)
c'est à la longue saison sèche et à la courte

nyOJnE varratsikaka

saison sèche. C'est ce jour qu'il a laissé

ango misiomyE go divengE

(lui) la couleur orange sur les ovengi

enyangaE go motombi makembamyE

la couleur rouge sur le motombi les signes gravés
go diguma na dibaka (3).

sur les oguma et les obaka.

(1) Il s'agit des arbres à droit et rouge semblables au
Motombi et sur lesquels se trouvent des "signes" gravés.
La couleur de ces arbres et ces signes que le banzi ap­
prend à connaître lors de son ascension du motombi (cf.
Sillans: ) ont servi de modèle à l'art de la statuair,

(2) Termes archalques pour désigner les deux saisons sèches:
la grande (Juillet-Août) et la petite (Février). C'est à
la saison sèche que l'on plante les taro.

(3) Voici énumérés tous les arbres sacrés: motombi : Copalfe:
religiosa J. Leonard ou Pterocarpus ; obaka : Guibourtia
Tessmannii ; oguma : Ceiba pentandra Goertner ; ovenge :
Distemonanthus Benthamianus M. Baillon (cf. Sillans p. 11
122). Les termes employés ici pour désigner les couleurs
ne sont pas ceux util isés habituellement. Il s'agit là
d'une de ces transpositions chères à la langue du BWete.
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48. ConE goma.vigaka Nzambe Kana, akea
C'est là qu'est venu Nzambe Kana, pour faire
Enda ekanagakanaga eE tS;) enE.

ces créations toutes 1à .

49. NYDnE ye omendaka ango mbe :
C'est ce jour-là que l'on a dit (de) 1ui que :
ombia "hanga" (1) otako e "magEmba" (2)

semence du perroquet tabac de 1a grenou ill e
mitutu myago mbEka ( 3) mima. tumbakE

fumées de la marmite qui ont été allumées
"BongEnE " (4) nyirrr:mE ea go

par '1 'Arc en Ciel" vieil -initié de

tsominE (5) ea mapanga

l'incendie d'autrefois.

( 1) hanga : a dt:: hii s à 1a ~1ace de:: n'd0so : perroquet. ;'11 us ic
à la parole. Le sy~~olis~e rlu ~e~ro1uet ~u r-~h0n, exceller
parleur et dont les plumes rouges de la queue sont employ­
ées c9mme signe de gémellité et de médiation avec le supr,
humain est complexe et permet un certain nombre de formui
initiatiques ésotériques. .

(2) mogEmba: a été mis à la place de monya, une grenouille qUE
nous n'avons pas identifiée. Il s'agit peut-être de "la
bouche" .

(3) mbEka : la marmite est symbole du ciel (incurvé comme l'u~

tensile). La fumée qui monte de la marmite est l'image in­
versée de la colonne de fumée qui monte vers le ciel.

(4) BongEnE : nom de Bwete donné à l'arc en ciel nungu.

(5) tsominE ea ma.panga : l'incendie de la première plantation.
Il s'agit là sans doute de la résurgence d'un fond mythi­
que bantu : cf. Baumann 1 Westermann 1962 : 80 : "L 1 ancê­
tre devient le premier roi et l'incendie allumé devient
au Loango un feu national sacré [...] "
Rappelons que cet incendie est celui par lequel se fait
le défrichement d'une partie de forêt pour en faire une
plantation: on incendie les arbres qui seront ainsi faci­
les à abattre et fertil iseront le sol.
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Choeur 50. E ! Nyma na Kombus buskaye ! Ass !

Hé 1 Anciens initiés salut 1 Ar.r.

buEkaye ! As ! Base ! Aye ! Base Aye !

sa lut (formule rituelle pour terminer)

-000-

N.B. Les passages entre crochets de ~1 à 13Jet de l32 à 40J
n'apparaissent pas dans notre disque OCR 85 A.4.
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Pour la clarté de la progression narrative, nous
avons découpé ce texte en huit séquences correspondant à :

A. Enoncé du principe originel de procréation avec la formulE

rituelle: Disumba mokokD qui commence la plupart de ces
discours initiatiques.

B. Enoncé du principe de fil iation de l'arc à la harpe. On

remarquera que le verbe -botâ- : "mettre au monde", "en­
fanter", "engendrer" est employé sous son aspect actif

botâgâ et sous son aspect passif botûku : "na itre", "ëtre
engendré", "venir au monde" (verset 9 et 10) ce qui ne lai
se aucun doute sur l'idée d'une filiation de l'arc à la
harpe.

C. Description du voyage de Mosuma et de sa découverte des

instruments de musique.

D. Sa découverte des drogues initiatiques sur les berges de

la rivière MobogwE.

E. Homologie de ce voyage, de celui des vers dans les viscères

et de celui du banzi.

F. Homologie sur la terre avec les activités fémini~es de la

pëche et masculines de la chasse. Notons que les cochons
sauvages,nourriture excellente s'il en est, sont dans cer­

tains contes le symbole des femmes (que consomment les hom­
mes) .

G. Rappel du principe générateur de la vie: l'arc musical.

H. Fragment du mythe de Nzambe Kana qui est ajouté ici un peu
par hasard mais qui en principe fait l'objet d'un récit

spécifique accompagné par l'arc musical.
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En complément de ce texte qui nous a semblé l'un

des plus complets que nous ayions recueillis, nous donnerons

des extraits d'autres discours de povi pouvant apporter quel

ques variantes intéressantes. Le corpus de signifiants lingu

tiques étant à peu près semblable d'un povi à l'autre, il é­

tait inutile d'en donner la transcription et traduction juxt
linéaire.

Discours du povi Manyanga Kumba
(enquête PS 67.007. Epamboa, Bilengui)

- Disumba mokakD, tu es le sang ...
- vo ici Mobogw E, l a ha rpe !

- Banzi ! ne descends pas MobogWE ! tu trouverais de l'autre

côté les premiers défunts du monde.
- Remonte MobogWE tu rencontreras la loutre Mosuma et sa ju­

melle Sombididi ainsi que le crabe et au pied du Motombi tu

trouveras le bracelet jaune et le bracelet blanc.

- A l'Ouest, il yale lit construit par les Blancs, les bois

') en travers (1) et la natte (de la naissance) où l'on a mo­
de lé (2) l' être huma in.

- Tu monteras au Ciel où tu trouveras Soleil, Lune et "Vautour

qui a rencontré le 8wete brusquement dans la cour, la nuit"
( 3).

Harpe, ta mère (4) c'est la corde de Motombodi (l'arc musicê

(1) les lattes du lit.

(2) Rappelons que bongao. signifie "modeler", "sculpter", mais
également "éduquer", "élever".

(3) Surnom initiatique (kombo) "totem" de Manyanga Kumba.

(4) Littéralement ngDmbi ona bota mokDkD
harpe tu es née du pieu (qui sert à reten

la terre) ; mais mokDkD signifie également "bûche de bois"
Il s'agit donc de la "mère" de la harpe.
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Harpe, tu vibres, tu vibres au fond (1) du temple , tu vi-
bres dans les flancs (2) du Ciel que Nzambe a créé.

- Harpe, tu vibres les pieds vers le village, 1a tê te vers 1a
brousse (3)

- Tu vibres au cimetière; tu vibres à l'Ouest d'où sont venu
les Blancs et où demeurent les premiers défunts du monde.

- Harpe, tu vibres! tu es MosodWE (4), l'enfant de Komba et
Ndongo.

- La harpe vibre à l'Amont de la rivière, à l'intérieur du co

que Moanga Benda (5) a créé, l'ancêtre des initiés et des n
initiés, de l'ancêtre de ceux qui tournoyent autour du feu
(6) •

Harpe, tu vibres au pied du Motombi là où il y a les huttes

avec le bracelet blanc, le bracelet jaune et la boule

(1) Le fond du te~r le : mobango mais mobango a trois sens ini
tiatiques : 1. le fond du temple, 2. le périple du soleil
pour revenir à l'Est après avoir plongé dans la rivière
(MobogwE) qui passe derrière la terre, 3. c'est également
le village du ciel que l'on aperçoit dans les visions.

(2) Glose des informateurs: "Quand la harpe joue, ·cela fait
vibrer les flancs de l'être humain tout comme la mort fai
gonfler et éclater les viscères; c'est là que l'on com­
prend que la harpe vibre déjà dans le ciel".

(3) Périphrase initiatique pour "la mort" (cf. Sillans
position rituelle du cadavre.

(4) MosodwE est un enfant qui apparaît dans les contes; mais
le terme désigne la langue spéciale des initiés. La musiq'
de ~a harpe est donc le langage initiatique par exce11enci

(5) Muanga Benda est le vrai nom du Dieu créate~r par le souf
fle. On lui donne comme synonyme: Nzambe tvanga-vanga.

(6) Il s'agit bien sûr des initiés du Bwete.
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de tsingo (1).

- Harpe, tu vibres lorsque l'enfant voit la lumière (2) pour
la premièrQ fOiS (è la naissance).

- etc ...

-000-

Fragment d'un autre discours du povi Manyanga Kumba a l'occa­

sion d'un Bwete de deuil (Mwe:nge) (enquête P.S. 68 V 004)

- Le jour où l'enfant a monté la montagne du ciel, celle-ci

n'a pas été montée (3) avec les mains mais avec les genoux.

Le jour ou Je suis arrivé au débarcadère (4) là où on modèl

l'être humain è la naissance, là où l'on sépare le cordon d

placenta.

-000-

(1) tsingo : c'est une boule faite d'un amalgame de sciure de
bois rouge, symbole de sang et de vie.

(2) Littéralement: div€v€ : un espace débroussé dans la forêt
pour préparer une plantation.

(3) Le verbe "monter" : bata a été employé la première fois a
son aspect actif: omabata : "je suis monté" ; la deuxième
fois à son aspect passif asibatoku: "elle n'a pas été
montée".

(4) Noter que "débarcadère" : e-bongô et "pirogue" : m-bongô
proviennent du même thème nominal : -bôngo~ (classe 9/10)
qui donne également e-bongô : "oeuf", mais il y a égalemer
-bongô- (7/5) qu i donne gebongo : "s i ège" (cf. Ma rc ha 1­
Nasse: 158). Les jeux de mots que ces différents signifié
permettent sont parfaitement reconnus par les informateurs
qui assimilent, on l'a vu, la pirogue et le débarcadère
a la naissance mais également au petit tabouret gebongo sa
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Quelques formules d'un autre discours du povi Manyanga Kumba
(enquëte P.S. 68 V 005)

- Les harpes, les harpes! en haut c'est la mort, en bas c'e5
la mort ! (1)

Harpe, tu vibres, harpe, tu vibres là où l'enfant arrive au
lit de la naissance au lit de la souffrance!

- Harpe tu vibres comme la pluie et la tornade!

- Harpe, tu vibres au sommet du Motombi ; c'est 1à que se tro
le forgeron avec ses pinces !

- H?rpe, le jour où j'ai grimpé la montagne, ce ne fut pas
avec les pieds mais avec les genoux!

-000-

Voici maintenant un discours recueill i à l'occasion

de la veillée mortuaire d'un initié du 3wete au quartier tsogc

de Libreville: un ancien initié présente au cadavre l'aiguill
et la boule de bois rouge (tsingo) la peau de genette (mosingi

symbole de voyance nocturne, et l'eboga. On frotte ~e haut du
corps du cadavre jusqu'au nombril avec de la poudre de bois
rouge; on le pique légèrement avec l'aiguille et on brise la
racine d'eboga (de manière à produire un bruit sec) à la face
du cadavre. Pendant ce temps le povi fait le discours suivant

(1) suite de la note 4 p. 344: banzi sur lequel s'assoie le
nouvel in it ié. ~·1a is il y a pl us, car ebongo est glosé éga­
lement comrre synonyme de ebk;; : "lit" qui lui-mëme est
paronyme de ekokokoko. "Setaria chevalieri staff", la feu,
le en forrre de pirogue que l'on lance sur l'eau lors du
premier rite de passage (mos;;s;;) de l'initiation pour fi­
gurer le voyage du nouvel initié de l'autre côté du monde
(cf. DIS~A séq. ). On a ici une idée du fonctionnement
de la langue du Bwete.
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Récit du povi Mbonya

(enquéte P.S. 68 III 005. Quartier Mont Bouet. Libreville

- Voici la mère des jumeaux (1) qui va s'échapper par les tro

qu'a fa it Moanga Benda et il va monter sur l a pirogue qui
tangue.

- Tu as mangé l 'eboga et tu vas sombrer dans le tourbillon
(de la mort)

On t 1 ava i t dit : "Ne descend pas ~10bogwe: ; situ descends

tu rencontreras les malheurs et la séparation définitive.
- MQis si tu remontes Mobogwe, rivière de l'enchevêtrement de

plantes, avec le silure, tu rencontreras la loutre et sa ju
melle, la foule des Blancs, la lumière.

- Tu vas arriver au tas d'ordure, où l'on a jeté la queue du
coq (après l'avoir tué) à la plantation des Kele (2).

- Tu vas te trouver dans Gepatsi, la rivière des crevettes
- La pirogue de l' il e a été ta ill ée pa r lep ilote de la ri vi èt

MobogwE. Cette pirogue n'a pas de pagaie; les pagaies ce
sont les plantes aquatiques.
L'embouchure à l'Aval, c'est la naissance (charnelle), la
source à l'Amont, c'est la mort (charnelle).

-Quand tu as mangé l'eboga, tu as vu "le vieil initié de l'ir
cendie de la première plantation (3) et l'on t'a appelé
"~~apeg€:ng€: na Mikuku" (4).

(2 )

(3)
(4 )

Iya keta : "Mère des jumeaux". C'est le nom donné à l' hornrr
initié qui tout comme la mère des jumeaux est symbolique­
ment androgyne.
Nous avons vu à plusieurs reprises que la plantation où on
a jeté la queue du Coq (symbole de la mort) est dite aussi
plantation des Kele. Il faut se souvenir que les Kele ré­
putés pour leur malpropreté étaient les ennemis des Tsogo
mais que croisés avec les Pygmées, ils sont les "inventeur
de l'arc et de la harpe.
Nzambe Kana:: Dieu créateur de la matière. Cf. p.
Surnom initiatique (kombo) de l' initié défunt.
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Tu vas arriver à la "porte de Disumba" (1) au village des
esprits.

- Tu vas rencontrer les deux loutres jumelles et Porc-épic
frère (2) de Cynocéphale qui demeure là où il y a beaucoup
de petits poissons.
C'est là qu'aux origines on a sculpté le bois (3) jour
de deuil l ...

- Quand tu bougeais dans le ventre là, tu as vu les huttes au
pied du Motombi, là'où les flancs de l'être humain éclatent

- Dinzona ! ... D'abord c'est le cri de douleur (de l'enfante­
ment) ... Alors les parents accourent ...
(Ici s'intercale une longue litanie plaintive chantée sur
les noms de Dinzona et Nzambe, intraduisible).

- Fais attention au carrefour! (4)
- Tu étais être humain, voici que tu vas devenir kaolin (5).
- Comprends bien ce que dit le rotin de Bosenge (l'arc musica
- Anciens et nouveaux initiés, salut! ...
- Voici qu'il descend avec la trace de poudre rouge sur le do~

- Ami, ami l tu t'es envolé tes bagages ont été transportés
sur la pirogue.

-000-

(1) omba Disumba : cf. Disumba séq. 22.
(2) kaya : terme de parenté que nous n'avons pas su définir.
(3) Il s'agit là manifestement de la harpe. La harpe -image dE

la fécondité féminine- est, comme les esprits, souvent as­
sociée à la chute d'eau.

(4) Le carrefour est synonyme de sorcellerie.
(5) pEmba: le kaolin, terre blanche argileuse est signe de

deuil mais également symbole du sperme et des ossements.
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Quelques formules extraites de la traduction effectuée à part

d'enregistrements des archives H. Pepper (enquêtes H.P. 61.1E
et 61.189).

Vous qui partez au débarcadère, il ne faut pas faire de jeu
de clapotements (1)

-000-

MobotwE car ce ne serait que
dans les pièges tendus par
des MbangwE, des Pinzi, des

- On dit, banzi, ne descends pas
malheur et mort; tu tomberais
la jalousie des Motombodi (2),

Pygmées et des Kota.

Voici qu'il monte dans la pirogue

de pagaie; les pagaies ce sont les

et mindube (3).

cette pirogue n'a pas

plantes aquatiques mosoc

- Ecoute comme ça tangue! ça part à 1'horizon, jusqu'à l'ex­
trémité du monde, là où sont les cabinets, là où tu rencon­

tres le Blanc; là où disparaît le soleil; là où est le

silence, la fin de la vie (4).

(1) makubu : jeu de clapottement réservé aux jeunes filles et
aux jeunes enfants, qui consiste à plonger le bras dans
l'eau d'une rivière où l'on se baigne de manière à ce que
se forme une poche d'air qui résonnera comme un tambour;
ce jeu est interdit aux hommes et à plus forte raison aux
initiés du Bwete (cf. Pepper disque D. TH 320C 19 et Sëder
berg 1956 : 41).

(2) On se souvient que ~btombodi et MbangwE désignent les Kele
(3) On se souvient qu'il s'agit là d'allusions à l'anatomie fé·

min i ne .

Isolde
5011 ich schlürfen, untertal

cher
Süss in Düften mich verhau-

cher
dem wogenden Schwall,
den tënenden Schall,
des Welt Athems wehendem

All,
ertrinken, versinken, unbe­
wusst, hëchste Lust ! ...
Tristan et Isolde. Acte III
scène finale}

TY'istan
"Die Sonne sah' ich nicht
noch sah' ich Land und Leute
doch, was ich sah ' ,
das kann ich dir nicht sagen.
Ich war, wo ich von je gewesen, In
wohin auf je ich geh' : In
in weiten Reich der waltennacht In

TY'istan et Isolde. Acte III
scène l)

(4 )
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Le "langage du coeur"

Les textes précédents suffiraient à montrer comment
la filiation de llarc à la harpe est conçue par le 8wete et
comment celui-ci en fait le symbole central de son enseigne­

ment en assimilant la vibration acoustique au frémissement
vi ta l .

Nous y ajouterons cependant un autre qui lui justi­
fiera pleinement 11 interprétation que nous faisions de cette
filiation en termes d'analyse musicale. Il slagit de la tra­
duction dlune enquête faite par H. Pepper auprès dlun joueur
dlarc musical fang lors de la collecte dlun de ces jeux de

devinettes dont il a été fait état au chapitre précédent.

Enquête H. Pepper 65.023 - Informateurs Raphaël Tomo et Mba
Ngema. Trad~cteur : Elie Ekoga-Mve.

(Après avoir expliqué la procédure du jeu et la manière de
diviser le monde par dichotomies successives 11 informateur

continue de la sorte :)

ilLe coeur cependant se met à palpiter cOrAl11e si il

ressentait une douleur. Quand le coeur palpite, tu
es comme un homme qui tremble. Tu t'agites, les

mains deviennent ... elles tremblent comme le kam

(1). Tout le corps est secoué ... ngom ngom ngom !

Si tu tiens quelque chose comme une harpe les mains
tremblent comme le kam. C'est vrai! Alors elles de

(1) kam : Oecophylla Smaragdina, famille des Formicidae, sous
famille Formicinae. Cette fourmi sert à faire un "médi­
cament" destiné à donner de l lagilité aux doigts des har­
pistes. Rempano en a parlé également (cf. p.l..lÎ~)·
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viennent très agiles. Si tu tiens un arc musical
c'est la même chose. Il faut le tenir fermement, ce
qui te donne une certaine force pour que ça ne
tremble plus. Dès qu'on a bien saisi l'arc ou la
harpe et maîtrisé son tremblement, on se met alors
à penser, on se met à compter, on prend l' instrumen
et on en joue. Alors les palpitations s'apaisent
peu à peu car le coeur sait ce qu'il est en train
de faire et veut que l'on s'y intéresse. Là le mé­

dicament se fait sentir de moins en moins; il com­
mence à descendre petit à petit, tout doucement et
dès qu'il arrive ici on sent: bo-o-om ! et l'on
commence à jouer. C'est quand il arrive à ce ten­
don (à la base du poignet) que tu sens cela ; les
autres tendons restent libres. c'est le tendon qui

commande le pouce qui bouge avec le coeur car il

ressent la douleur. Ce que fait le coeur, le tendon
le fait aussi.

Question
"Est-ce que l'arc a les mêmes noms (1) que l a harpe

- "Ou i"

- "Mais la harpe a plusieurs cordes et celui-ci n'en a
qu'une. Comment peuvent-ils porter les mêmes noms 7"

- "Parce que vois-tu, tout ce que la harpe possède,
l'arc le possède aussi. La harpe a huit cordes. Celu
ci n'a qu'une seule liane (je vais quand même le
dire malgré le secret de l'initiation! ... ) : lors­
qu'on t'initie, on te dit que telle ou telle chose

(1) eyola/biyola : nom propre donné ~ar le groupe paternel
(les Fang sont patrilinéaires) (d'après Isaac Ngema

) .
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est rapprochée de toi (1). Comme ça par exemple (er
montrant les différentes parties du corps) je l'ai

tu l'as aussi? La harpe possède tout cela elle au~

Elle a ce que tu as. Le manche que la harpe a, COUt

comme cela, tu l'as et l'arc aussi (la colonne ver­
tébrale). Puisque tu veux comprendre tout cela, sac

que l'arc possède tout ce qu'il ya dans la harpe;

c'est-à-dire que la harpe a tout ce qu'il faut en
elle, et ce.lui-ci, l'arc, a également tout ce qu'il

faut. Il est tout aussi complet. C'est-à-dire qu'en
l'accordant (2), on arrive à avoir tous les autres

sons.

(1) Manière d'exprimer la notion de symbolisme.
(2) Le verbe f~r' a été employé qui signifie régler un ins­

trument ; mais il s'agit bien entendu ici de la technique
de l'arc.



La harpe du b€ti du prophète David
(église Esome David)
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Les visions du prophète David

Nous ne pouvions clore ce chapitre sans faire réfé­
rence au Bwiti fang. Nous avons choisi à vrai dire un texte

que d'aucun pourront trouver délirant -mais peut-on assigner

des limites au délire poétique? surtout dans le Bwiti-. Ce
texte est cependant tellement haut en couleurs que nous n'a­

vons pu résister au désir d'en citer des extraits.

Il s'agit des écrits -duement consignés sur un ca­
hier- selon un système de transcription standard, et que nous

reproduirons donc tel quel- du "prophète" Ekang Ngwa auquel

nous avons déjà fait allusion et dont l'église se trouvait au
km 50 de la route de Kango (région de l'Estuaire). Ce person­

nage pittoresque, doux et riant lui-même de l'insolite de ses
déclarations s'était donné le nom de David à cause de la harp

à laquelle il avait d'ailleurs décidé de donner douze cordes
symbolisant les Apôtres. Il pourrait s'agir d'un cas patholo­
gique ; nous ne sommes pas habilité pour en juger; le prophé

tisme est ouvert, on le sait, pour le Bwiti fang qui en cela
ne va pas à l'encontre du Bwete tsogo en reconna issant 1a va­
leur dogmatique des visions individuelles.

Nous tenons cependant à préciser que malgré son ca­

ractère "ubuesque", ce texte témoigne d'un respect réel pour

les éléments de base de la tradition cosmogonique fang et POUt

les transpositions habituelles de la symbolique tsogo par le
biais de la symbolique chrétienne telles que les enseignent

toutes les églises (1) du Bwiti fang.

On fera abstraction dans ce texte de noms propres

(1) N'étant pas habilité pour décider de ce qu'est le "synchré
tisme" et l'orthodoxie chrétienne, nous employons le terme
"église" au sens large, le préférant au terme "secte" dont
les connotations sont péjoratives.
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de consonance française, noms de saints révélés pendant les
visions.

Ce cahier, traduit par le secrétaire personnel du
prophète, Mba Gabriel, représente plus d'une centaine de pagE

constituant une sorte de "Bible" avec sa Genèse, ses prières.

son calendrier de Saints et même son Apocalypse, sans parler

d'une nomenclature de toutes les tribus et clans fang, de tOL

tes les ethnies du Gabon et de tous les peuples de la terre

avec leur correspondance dans chaque règne animal, belle leçc

de totémisme!

Nous ne reproduirons ici que le début de la "Genèse

où interviennent les instruments de musique: cithare sur bâ­

ton idiocorde, harpe-cithare, arc et harpe.

EBOGA FAN

(ESSOM David)

Nie Ngogayo abiaZ, e do a nga biaZ ekughaZe

dès " naquit c'est c'est il est né prématuré

Ngogeyo (1) est né prématurément.

alors cigale elle a chanté c'est

Alors la cigale a chanté, puis il a

Edo el€: (2) e nga Zon e do a nga lôm Mikek mib€:

ça il a envoyé " deux

envoyé deux (?)

(1) Ngogeyo n'est pas un nom inventé par le prophète mais ap­
partient bel et bien à la tradition fang qui conçoit la
création comme issue de l'étincelle produite par le choc
du marteau sur l'enclume donnant naissance à un oeuf de
cuivre qui éclatera. Ngogeyo a précédé Nzamë Mëbëgë. On
trouve dans ce nom le monème eyo : ciel.

(2) insecte non identifié.
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ya sen élal,

et quartz trois

et trois grains

e do a nga lôme evulbap e nga vi

c'est ça il a envoyé papillon il a éjecté

de quartz (1), il a envoyé le papillon qui a

menyôghle, ane dem e nga kü e do bis kobe mezô
urine alors langue elle est sortie c'est ça nous parlons paro
uriné, puis la trompe est sortie, c'est pourquoi nous parlons
des

me ye nlô e do mesok me nga vame nkama ye meùJ(

elles de tête c'est ça chutes elles sont sorties cent et

mewom

dizaines

choses de la tête, puis cent soixante chutes (2) commencèrent

mesam, ne nkone ô nga bi€ nlô vale, e do édu e

six que liquide il a engendré tête là c'est çà enclume il

déverser les eaux c'est à ce moment que le liquide forma la

nga bi( esil, e do nlô ô nga laghe nye, ane

a engendré cheveux c'est ça tête elle a éclaté lui alors

tête et l'enclume forma les cheveux, et sa tête a éclaté

akona e nga kü e do e ne Kpwang iVgogeyo Am:z

foetus il est sorti c'est ça il est 1/ 1/ •

et c'est alors que le foetus sortit, qui est Nkpwang Ngogeyo A

E do a nga bial mvuk e do engon e nga laghe nye

clest ça il est né muet c'est ça gorge elle a éclaté lui

Il est né muet puis sa gorge a éclaté et le liquide ayant

e do nkon ô nge n(me nye e do a nga poga' e ne

c'est ça liquide il a fondu lui c'est ça il a 1/ il est

fondu, alors il a (?) et la perdrix est

(1) Les fragments de quartz symbolisent l'éclair (ngadi) dans
le 8wete tsogo.

(2) On a vu la symbolique de Ta chute d'eau dans le Bwete et
le culte des esprits.
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ôkpwal

perdri x (1)

sortie puis

Ô nga a kü va le e

elle est sortie là c'est

la perdrix a chanté et son

do ôkpwa l a nga le

ça perdrix elle a cha

jabot est sorti

ane dzine ô nga kü

alors jabot il est sorti

puis son coeur a éclaté

e do dzidzi a nga laghe

c'est ça coeur il a éclaté

et apparut une montre (2) qui

n'de

1ui c

do a

ça il

a dit

kuZe nkoZa, e do ô nga zô na, ma yiane l<.ôm

sortit montre c'est ça elle a dit que je dois fairf

je dois faire la terre et le ciel puis

si ne yô E:: do ô nga

terre et ciel c'est ça elle a
elle a tiré la moelle qu'elle

dure fan e be nye

tiré moelle elle était elle

avait dans la colonne vertébral

-nkaghale e do a nga nik b€nye

colonne vertébrale c'est ça il a plié arc-musical

et en fit un arc musical puis

e do a kuZe

c'est ça il sortit

elle engendra celui qu'on

e môr ba le na

1'homme on appelle que

appelle Emam Nqoqevo

Erram NqoQeuo

"

Mvuvu ete e do bigras (3) bibE bi nga kü efona

derrière là c'est ça grâce deux elles sont sorties semblabl

peu après, deux "grâces" sont sorties semblables à des grains

(1) La perdrix: ce gallinacée de la famille des Phasianidae
a son importance dans le Bwiti fang où il symbolise la Na­
ture par opposition à la poule (qui vit au village).

(2) On notera que la montre est désignée par le même terme
nkola que la sanza.

(3) Emprunt au français.
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lES sen

grains quartz

de qua rtz

Egrad evoré e lighe yô e do e ne zü na

grâce une elle resta haut c'est ça elle est nom que

Une grâce resta en haut et qu10n appelle MBARIYA.

MBARIYA

"

c'est ça elle e

E do e zi evok e nga ku eyan

c'est ça c'est l lautre elle est tombée plaine

Et l'autre tomba dans une plaine et qui est:

Meduga-rrrve-enirî (1)

trompe bien vie

"Le-bien-qui-trompe-la-vie".

e d.o e Ti.

~lBA Gabriel

MYSTERE OSWA
" premier

Mystère séroville, mystère ôswa a

" "premier il

Mystère Séroville, le premier mystère

a zôm.

de chose

néant.

yile na ~ege zôm

signifie que sans chose
signifie le

(1) Meduga Mve Ening : "nom donné par le prophète Ekang Ngwa
à la femme mythique ( ... ] soulignant bien le rôle ambigu
de la femme" (Bureau 1971 II : 151), On voit que cette
dernière est associée à Mbar;ya c'est-à-dire Marie.
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2. MYstère b€ dinkaZe a yiZe na ni avuZ zoÎn

" deuxième " il signifie que seule mousse chose
Le deuxième mystère Dinka1e signifie qu'à part la mousse, il

e mbe dia

elle éta it pas
nly avait rien d'autre.

3. Mystère ZaZ orimèZe a yiZe na mbi abiaZ ô

trois " il signifie que porte naissance ellE
Le troisième mystère Orimè1e signifie que la porte de naissar
(1)

nga kuZe awôm mibi ya mibi ebuZ

est ouverte dix portes et portes neuf
s'ouvrit en dix-neuf portes.

4. MYstère DinkoZare d'EtoiZe

"
"

"
"

"
"

a yiZe na

il signifie que

signifie que la

rnhi abiaZ

porte naissance
porte de na;ssa

ô mbe ŒWOÎn

e11 e était dix
avait dix-huit

mibi ye mibi ônÎJXZm, mbi ebuZ e lJO

portes et portes huit porte neuf c'est ça
portes, clest par la neuvième (2) porte que

lJa kuZe edu ye none.

elle sortit enclume et marteau

l'enclume et le marteau sortirent.

Edu ye none bite e bio bia kuZe ngigi ebE

enclume et marteau ces clest eux ils sortent étincelles deux
C'est cette enclume et ce marteau qui firent ja;lli~ deux é-
tincelles

(1) La porte de la naissance: omba Disumba dans le BlJete tSI
(2) Importance symbolique du chiffre 9 dans la tradition fang
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Ngigi ebE e zo za vighale ski

étincelles deux c'est elles elles roulent oeuf
Ces deux étincelles s'unirent pour former un oeuf.

E do aki e nga laghe

c'est ça oeuf il a éclaté
Pu is 1'oeuf a éc1até.

E mo~ a nga kü eti e nye a ne Ngogayo Ama

1'homme il est sorti dans c'est lui il est Ngogayo Ama

L'homme qui en sortit est appelé Ngogeyo Ama.

E nye a nga bele nkul ye mbE ye anzan ne ôbaka ye

c'est 1ui il a possédé " et " et xylo. et " et
C'est lui qu i pas séda it un Nkul (1) et un Mbè (2) et un Xylo-
phone

ngoma, ne Mvet

harpe et "
et une poutrelle percutée et une harpe et un Mvet (3).

E ndaghebe

la fontanelle
Sa fontanelle

zia e zo e nga laghe

sa c'est elle elle a éclaté
en éclatant laissa sort{r :

e kule

elle sortit

KDùXln Nqoqeuo

Kpwan Nqoqeyo
Kpwanq Nqoqeyo

E do engon é nga

c'est ça gorge elle a
Et sa gorge en éclatant

laghe e zo e kuls ôkpwal

éclaté c'est elle elle sortit perdrix
fit sortir

(1) Tambour de bois à lèvres pour le langage tambouriné.
(2) Tambour de bois à peau.
(3) Harpe-cithare.
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Ngogeyo

Ngogeyo (1)

ôkpwal Ngogeyo

E do zizi a nga raghe e do a kure nkora

c'est ça coeur il a éclaté c'est ça il sortit montre
Puis son coeur éclata aussi et fit sortir une montre.

Nkora ôte e wo wa

montre cette c'est elle elle
C'es.t de cette montre qu'est

ne zü na Anastasie

est nom que Anastasie

Anastasie.

kure menenga

sortit femme
venue la femme

e nye a

c'est elle elle
qu'on appelle

Nzame ete e nye a ne nzame mystère ba rE na Ngogeyo

dieu ce c'est lui il est dieu Il on appelle que Ngogeyo

C'est ce dieu qui est le dieu du mystère qu'on appelle Ngogey

Nsur môr ôswa e wo rr..

noir homme premier c'est lui là
C'est lui le premier NOIR.

MBA Gabriel

(1) okpùXû la perdrix.
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MystèY'e
Il

abô Nguiangui ngone ya eyorî

araignée Il lune et temps

M1dugha

trompe
Madugha

MVe e nye a bi€ abô ngiangui akele a~

bien c'est lui il engendra araignée Il temps mou
Mve engendra l'araignée du temps de la mousse.

E do e nga kale e do Abo Nguiangui a nga biale

c'est elle elle a éclaté c'est ça Il elle est née
Elle avait éclaté et Abo Nguingui était né semblable à une

efôna ndenabôbô.

semblable toile araignée
toile d'ariignée (1).

E do ndenabôbô a

c'est ça toile araignée elle
La toile d'araignée engendra

bi€ kaY'a

engendra crabe
1e cra be (2).

Karo e nye a bôk

crabe c'est lui il creusa
Le crabe creusa le quartz

sen e ne Apay e do a mane

quartz il est Il c'est ça il finit
qui est 1'Apay et fabriqua

tsirî mikol mi b€nye Misole n'Apay

tisser cordes les deux Il

deux cordes Misole n'Apay.

E do e myen a ne nya zU" na Tchantcharî

c'est ça lui même il est vrai nom que Il

Le crabe lui-même s'appelle Tchantchang.

E do e nda a nga taY'e ku le e na zù' na

c'est ça la case elle a commencé sortir elle est nom que
Et la première maison qu'il fit s'appelle

(1) Cf. le symbolisme de la toile d'araignée dans le 3wete tsc
(2) Cf. le symbolisme du crabe.
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avot bewu nge na Etrain

fil et morts ou que "
"filet des morts" ou encore "Etrain".

E do nkôt a nga

c'est ça corde elle a
La première corde qu'il

tare biE Ô ne zU: na

d'abord engendré elle est nom que
fit s'a ppe 11 e :

E:kamelote nge

, ou encore l'ombre, c'est sur elle que

ba

ils
les

"

"

, ou
na ngiki e wo be saints

encore ombre c'est elle les "
wu le

marcher
saints

ayô e wo fe ba kak ye wo . bewu.

dessus c'est elle aussi on attache avec elle morts
marchent (1) et c'est avec elle aussi qu'on attache les morts

E do avot e nga taghe mor a nga kü eti e

c'est ça filet il a éclaté homme il est sorti dans c'est
Puis le filet a éclaté et un homme en est sorti,

nye a ne zU" na Bebom (2) Etrain

lui il est nom que joueur "
homme qu'on appelle joueur Etrain.

E:bom ôswa e io l.E

joueur premier c'est ça là
C'est lui le premier joueur (de Mvet).

E minenga a biE bôr Engong a ne zU: na

la fel11l1E! elle engendra homme " elle est nom que
La femme qui engendra les hommes d'Engong (3) s'appelle

Magona Me Etsang. Ngogeyo a boÎne ebuma avut mitosin

Magona Me Etsang. Ngogeyo il dormit boule mousse milliers
Magona Me Etsang. Ngogeyo dormit dans la boule de mousse

(2) Bebom : aède du MVet.

(3) Engong: contrée où habitent les héros du MVet.
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mibu mikama ebul ye mewoÎn ebul ye mibu ebul

années centaines neuf et dizaines neuf et années neuf
neuf cent mille, quatre vingt dix neuf ans.

-000-

Enin e nga sum keghe si keghe yô foghe ve nfuna

vie elle a commencé sans terre sans ciel rien que vent
Quand la vie a commencé il n'y avait ni le ciel ni la terre,
rien que le vent.

Nfurîa te ô mbe avul

vent ce il était mousse
Ce vent était de la mousse.

Avul te e mbe ebuma

mousse cette elle était boule
Cette mousse était en boule.

Ni a nga kora avul e do a nga venèza nko l,

dès il a quitté mousse c'est ca il est transformé corde
Puis après la mousse, elle se transforma en corde,

mikol mibE: nkol sisimi ye nkol ôkôrî

cordes deux corde " et corde
en deux cordes: une corde de sisim (1) et une corde d'oKon (2

Mikol mite mibE e mie mi nga tsine asu avore

cordes ces deux c'est elles elles ont noué bout un
Ces deux cordes se nouèrent par le bout.

Edo nko l te ô nga veneza. ôZamengana

alors corde cette elle est transformée "

Cette corde alors se transforma en ôzamengana (3).

(1) et (2) Termes non identifiés.
(3) Cithare sur bâton, idiocorde.
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Ni a nga kore ô:fumengana e do a nga nyie ndurra

dès il a quitté " c'est ça elle est entrée "
-Après avoir été ô:fumengana elle entra dans le nduma (1)

dès elle quitte Il

Après avoir quitté la

Ni a

Ada, a

l<.ore ndwna

nto menenâ.

e do a nga

c'est ça elle est
ndwna e11 e entra

ny~e abon enin

entrée temps vie
dans l'ère de la vie,

Ada, elle est femme.
d'Ada, elle devint une femme.

E do a nga nyie rrhi' abia le e do

cest ça elle est entrée porte naissance c'est ça
Alors elle entra dans la porte de naissance et la

mbi abial Ô laghe e do ô kule

porte naissance elle éclata c'est ça elle ouvert
porte de naissance en éclatant s'ouvrit en dix

alJom mibi ye mibi ebul

dix portes et portes neuf
neuf portes.

Mbi ebule e lJO ô kule edu ye nône

porte neuvième c'est elle elle sort enclume et marteau
C'est par la neuvième porte que sortirent l'enclume et le
marteau.

Edu ye none e bo be kule ngiki ebE

enclume et marteau c'est eux ils sortent étincelles
L'enclume et le marteau firent deux étincelles

(1) nduma : nom tsogo (racine aerlenne d'une vanille sauvage)
pour la corde de harpe. Dans le 8lJiti fang nduma désigne
également rituellement la corde de l'arc musical.
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è do ngiki eb€ e bera e lar e

c'est ca étincelles deux elles encore collent c'est

Puis les deux étincelles en s'unissant formèrent

zo e kule aki

eux ils sortent oeuf

un oeuf.

E do aki e vaghe kule mison milal mesu

c'est ca oeuf il a sorti couleurs trois figures

Oe l'oeuf sortirent trois couleurs et trois faces

moghe fe melal

aussi elles trois
aussi.

E do a yôba zil na : Ngogeyo Amah.

c'est ça il nomme nom que Ngogeyo Amah.
Et alors il prit le nom de Ngogeyo Ama.

Enin ôzamengana ye abon ye nduma e zo

vie ôzamengana de temps de nduma c'est ça
C'est pendant l'époque de l'ozamengana (1)~ et

e nga biale Yebeyebe Abeyene Ama, Ngogeyo Ama.

elle a naqui Yebeyebe Abeyene Ama~ Ngogeyo Ama
du nduma (2) qu'est né Yebeyebe Abeyene Ama~ Ngogeyo Ama.

E do bese be nga bi€le biyôla bi fam

c'est ca tous ils sont nés noms d'hommes
Tous sont nés avec des noms d'hommes.

E do minenga a yooa

c'est ca femme elle prend
C'est-à-dire que les femmes

zü fam [am e be

nom homme homme il était
avaient des noms d'homme.

(1) Cithare idiocorde sur bâton.
(2) Corde de harpe.
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fore benenga bebE

un femmes deux
il y avait un homme et deux femmes.

E do e menenga ôswa a ne

c'est ça la femme première elle est
La première de ces femmes est Beyene

Amah, e nye a mbe ngone e nye a nga

Amah, c'est elle elle était lune c'est elle elle a
Amah, c'est elle qui était la lune, elle fut la

tare te zô

commencé inventer ciel
première à se montrer au ciel.

Zô te e do ba lE zU: na Odiale

ciel ce c'est lui on appelle nom que Odiale
C'est ce ciel qu'on appelle Odiale.

E ngone bE

la fille deuxième
La deuxième femme

e ne zü na Beyebeyebe Amah,

elle est nom que Beyebeyebe Amah,
s'appelle Beyebeyebe Amah,

e nye a mbe nlô zô

c'est elle elle est tète ciel
qui est le soleil.

E nye a mbe menega e nye a nga

c'est elle elle était femme c"est elle elle a
C'est elle la femme qui alluma

tare boghe mfuan

commencé allumer vent
le vent la première.
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Nsone via ô ,ne bleu nge na Biwoba Kué

couleur sa elle est bleu ou que Biwoba Kué
Sa couleur c'est le bleu ou encore Biwoba Kué.

Fam e zo e mbe Ngogeyo Am:zh.

homme c'est lu i il éta it Ngogeyo Amah.

L' homme s'appelait Ngogeyo Amah.

Zô te e mbe bor belal

jour ce il était hommes trois

Ce jour-là il y eut trois personnes.

do akôre a nga kore vale e do a nga

c'est ça quitter il a quitté là

Puis après il alla entrer dans

ke nyie ônene

parti entrer ônene

l ' Onene .

c'est ça il est

E zô bE ônene e wo Ô nga bi€. be

le jour deux ônene c'est ça il a engendré les
Le deuxième jour, l'ônene (1) engendra des garçons

fam

hommes

et des

ye De ngone

et les filles
filles.

E ngone ôswa a nga tare biE e

la fille première il a commencé engendré elle

La première fille qu'il engendra

ne zû na Kuan Ngogeyo

est nom que Kuan Ngogeyo
s'appelle Kuan Ngogeyo.

(1) 7
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E ngone bE e rnhe zU" na Anastasie

la f"ille deux i ème elle était nom que Anastasie
La deuxième fi 11 e Si appell e Anastasie.

E nua zü Anastasie a ne zU" na abone l'vfba

le vrai nom Anastasie il est nom que Obone Mba

Le vrai nom d'Anastasie est Obone Mba.

E ngone ZaZ e zo e ne ôkùJO.Z

la f i 11 e t ro i si ème c'est elle elle est perdrix

La troisième fille est perdrix

Ngogeyo Amah.

Ngogeyo Amah.

Ngogeyo Amah.

MBA Gabriel

-000-

Ce texte, comme tous les textes du Bwiti fang, mal­
gré ses cocasseries montre bien l'ambiguité avec laquelle s'ex
prime la notion de Création et par là même d'infini. Le prin­
cipe mâle a-t-il précédé le principe femelle! En reculant in­

définiment la recherche des antécédents de Nzame et en se con­

tredisant incessamment quant à l'antériorité d'un principe sur

l'autre -et déjà dans le Bwete tsogo cette dialectiql!e est
présente- quel symbole aurait pu, mieux que la filiation de

l'arc à la harpe que le Bwiti fang transpose tout naturellemen
dans la fil iation divine de Marie à Jésus, exprimer l'Enigme
Initiale.

Si les cordes de la harpe reproduisent en les "remo­
delant" les partiels du son générateur de l'arc, chaque corde

de la harpe n'est-elle pas un son générateur en puissance et
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c'est bien là ce qui semble que le Bwiti fang ait voulu ex­
primer en faisant du terme nduma, qui en tsogo désigne la ra·
cine aérienne dont sont faites les cordes de harpe, un signi·
fiant désignant la corde de la harpe et par analogie celle dE

l'arc.
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CHAP ITRE VI l

LES MYSTERES Dl ISIS

-000-
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.. Le caractère de 1a scène et 1e ton de 1a
légende contribuent ensemble à jeter l'esprit
dans cet état de rêve qui le porte bientôt jus­
qu'à la pleine clairvoyance; et l'esprit décoL
vre alors un nouvel enchaînement des phénomène~

du monde, que ses yeux ne pouvaient apercevoir
à l'état de veille ordinaire: de là lui venait
cette inquiétude qui le portait à se demander
sans cesse "pourquoi?" comme pour mettre fin
aux terreurs qui l'obsédaient en face de l' in­
compréhensible mystère de ce monde, qui lui est
devenu maintenant si intelligible et si clair.
Comment enfin la musique achève et complète
l'enchantement d'où résulte cette sorte de c1ai
voyance, vous n'avez maintenant aucune peine à
me comprendre ... \1

R. WAGNER, Lett~e su~ la musique à Mr.

F~édé~ic Villot, 15 septemb~e 1860. Tome
6 des Oeuvres Complètes de R. Wagner:
226.

.. Je me figure toujours que la nature est
un grand spectacle qui ressemble à celui de
l'opéra. Du lieu où vous êtes à l'opéra, vous
ne voyez pas le théâtre tout à fait comme il
est ; on a disposé les décorations et les machi
nes pour faire de loin un effet agréable, et on
cache à votre vue ces roues et ces contrepoids
qui font tous les mouvements."

FONTENELLE, Pl~alité des mondes.
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Opéra et drame

Si la prétention du Bwete est de s'interroger sur
la relation des mots aux choses, des choses entre elles et
des mots entre eux, son enseignement ne pouvait que s'ad­
joindre le concours des sensations visuelles et auditives
pour prolonger ou justifier les figures fleurissant son 1an·
gage, à moins que ces sensations ne les aiènt induites. Lor~

qu'on assiste à une cérémonie de Bwete chez les Tsogo, c'est
à un de ces opéras initiatiques qui, depuis Orféo et(sans
doute bien avant) jusqu 1 à Parsifal en passant par Les Borré­

ades et La Flûte, semblent la finalité de tout théâtre mu­
sical, que l'on a l'impression d'assister: il n'y manque ni
Wotan, ni Fafner, ni même Papageno, et quel Zarastro a pu
en écrire le livret ? ..

C'est pourquoi, plutôt que de consacrer un chapitn
à la description des cérémonies et rites du Bwete -descripti<
déjà faite par nos prédécesseurs- nous avons préféré en con·
denser l'essentiel dans un film que nous présentons comme
complément de thèse.

Nous en rappellerons cependant brièvement les ac­
teurs et le décor.

L'action d'une cérémonie de Bwete se déroule entre
trois lieux principaux: le nzimbs (1), le mbanza et la rue
du village.

a. Le nzimbs est un petit espace quadrangulaire a­
ménagé dans la brousse à quelques dizaines de mètres du vil­
lage, délimité par quelques troncs d'arbres couchés qui ser­
vent de banc. Il n'est accessible qu'aux seuls initiés et

(1) nzimba ou njimba dans le Bwiti fang.
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un petit chemin y mène qui traverse une zone de plantation

de bananiers intermédiaire entre le village et la brousse e

qui sert de dépotoir. Ce chemin peut être d'ailleurs confon
avec ceux qui mènent aux fosses d'aisance et ceci nous four
nit peut-être l'une des composantes du symbolisme du nzimb€

que révèle la formule:

Nzirnh€ na Makaka

gon€ na mito mya Nzarnhe a Pongo

NzimbE na Makaka (1)

là bas au dépotoir de Nzambe de l 'Ava1.
Le terme nzirnh€ connote toute chose confidentielle. secrète,

intime. cachée. Les nzimbE sont des énigmes initiatiques.

des devinettes par lesquelles "on juge du degré de savoir

d'un adepte dans la science du Bwete" (Sillans 1967 : 339)

et il semble que le même mot serve chez les Nzabi à désigne,
le jeu de devinette à l'arc musical (nzimba). Chez les Fang.
le nzirnha symbolise soit le 1ieu de l'accouchement soit la

tombe (Mary 1981 : 132) mais il est possible que les Tsogo
l'associent au 1ieu intime de la procréation féminine (où
ne pénètre que l'initié ... ). Quoiqu'il en soit le nzirnh€

sert de coulisses aux cérémonies; c'est là que le.s initiés

se rassemblent. racontent leurs visions, se préparent. L'arc
musical peut y jouer (surtout chez les Fang) et c'est là
bien entendu que s'habillent les masques et c'est du nzirnh€

que les initiés viennent en procession prendre place dans

le Mbanza.

b. Le Mbanza : c'est ce que nous avons appelé le

temple du Bwete tout au long de cet ouvrage. Il s'agit chez

(1) Nzirnh€ na Makaka : nous ignorons le sens de :~kaka. Peut·
être: Makaka : ministre de la guerre des anciens rois
de Loango (cf. Degrandpré 1801 et Hagenbücher 1973 : 76).



- 373 -

les Tsogo d'un hangar quadrangulaire cloisonné de panneaux
d'écorce battue de motifs géométriques, dressé généralement
au milieu de la cour du village. La face antérieure non
cloisonnée laisse voir le poteau avant qui soutient la poutr
maîtresse dont l'avancée sculptée figure une étrave de piro­
gue renversée. Ce poteau (eEngo) est, soit une cariatide fé­
minine, parfois énorme, soit, simplement percé d'un trou lo­
sangé, il en est le signe. Le symbolisme de ce poteau et de
cette pirogue sont d'ailleurs évidents et toute une partie
de notre travail et notre film n'ont visé qu'à le démontrer.
Il est cependant à souligner que ce poteau pourrait être une
innovation relativement récente: Du Chai11u et les autres
explorateurs qui parlent d'idoles et de "figurations du Bwi­

ti" ne les décrivent jamais sous forme de cariatides. Il est
possible que ce poteau en symbolisant le Motombi ait absorbé
ce que nous avons appe 1é "l' i dô1 e de Mayumba", en même temps
que le symbolisme de l'Azapmbogha des Fang (1). Chez les
Lurnbu, le poteau du mbanza n'est pas sculpté mais l' idô1e
est toujours là.

Le mbanza est couvert d'une toiture à deux versant
de "tuiles" de feuilles de palmier prolongée d'un:auvent ar­
rondi de palmier sc1erosperma qui retombe parfois assez bas
devant l'entrée.

A vrai dire le mbanza ne sert pas qu'aux cérémonie
de Bwete : lieu de rencontres et d'activités artisana1es-.di­
verses, halte du voyageur, cette "auberge des âmes défuntes"
pour reprendre 1 'heureuse expression de F. Gau1me(1975 :

(1) Traversée de l'adzap (mimusops djave E.J, énorme arbre
obstruant la route des migrants qui creusèrent un trou
transversal avec l'aide des pygmées. Ce qui prouverait
une fois de plus le caractère relativement récent du Bwe
tel qu'il apparaît aujourd'hui chez les Tsogo.
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nlest autre que la maison commune des hommes. Les instrument
de musique, harpes et tambours et les sculptures de la comml
nauté y sont entreposés et dans une petite remise située par
fois derrière la cloison arrière sont cachés les masques. De
nombreux éléments décoratifs complètent l'ensemble: deux
colonnettes sculptées sont parfois flanquées de part et d'al
tre de l'entrée; une frise de motifs triangulaires apposés
noir, blanc et rouge court le long des parois intérieures.
Le fond du mbanza (mobango) est parfois masqué, on lia vu,
par le dEmbE, barrière rituelle des cérémonies de deuil ou
d'initiations, recouverte de flots de raphia, décorée de
beaudriers de vannerie coloriés de motifs triangulaires, de
peaux de civettes et genettes, surmontée de plumes rouges de
perroquets etc ...

Le terme mbanza ou e-banza est commun à toute 1lai
re culturelle kongo : dans les textes anciens (Cavazzi, Me­
ro11a etc ... ) il désigne les capitales des différentes pro­
vinces du royaume: Mbanza Kongo, Mbanza Sonyo etc ... Ce
hangar ressemble d'ailleurs fort à celui qui abrite "la ma­
gnificence du Roy de Cabo Lopo Gonsa1ves" telle que la re­
présente la gravure extraite de la Description et'Récit his­

torial du riche royaume d'or de Guinea, Amsterdam 1605 (re­
produite dans Gau1me 1975 : 342) (1), et au XIXème siècle,
c'est bien comme un vaste mbanza qu'apparaît "la case du roi
Denis", le fameux chef mpongwe Rapomtchombo, sur la photo­
graphie de Houzé de 1'Au1noit reproduite dans Griffon Du
Bellay (1865 : 288).

Au centre du mbanza du Bwete, lors des cérémonies,
toujours nocturnes, est placée une grosse torche (iyo) de

(1) Cette gravure semble imiter celle de Théodore de Bry re­
présentant le Mani Gabam (roi du Gabon) extraite de Inda.
Orienta lis, Pars Secunda', Francfort 1599, reproduite éga
1ement dans Gau1me (ibid.).
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résine de aopaifera qui dégage une odeur d'encens, répand
une faible lueur et à laquelle les nganga viendront embrase
leurs flambeaux pour faire leurs danses acrobatiques (bikaZ

avant d'évoluer dans l'espace nocturne extérieur.

Ce dernier sera le lieu de leur course jusqu'à
l'orée de la forêt où ils iront quérir les migonzi.

Pour les Bwete de deuil et d'initiation, se trouvi
en face de l'entrée du mbanza, l'arbuste ts€nge (1 'otunga

des Fang) au pied dùquel les nganga viendront frapper leurs
fl arnbeaux .

Aux abords du mbanza, on entretient un feu à la

chaleur duquel les spectateurs frileux pourront se réchauf­
fer et les peaux des tambours être retendues.

Les acteurs du Bwete sont les initiés eux-mêmes,
spectateurs de leurs propres rites. Cependant, excepté pour
les femmes, les cérémonies nocturnes sont publiques, ce qui
veut dire que les non-initiés (1) et les vieilles personnes
peuvent y assister sans participer, assises tranquillement
à l'extérieur comme pour une représentation théâtrale, et
c'est cette vision de l'extérieur, non participante qu'a
voulu respecter notre film.

En dehors des grades d'initiation dont les deux
catégories principales sont représentées par les banzi (jeu­
nes initiés) et les nyma na kombo(€J (1 itt. : "anciens ini­
tiés avec surnom initiatique"), les personnages de l'action,
officiants principaux de la liturgie sont le povi (~éposi­

taire des textes initiatiques) et le b€ti (chantre-harpiste)
Ces derniers qui forment un couple d'opposition, semblent
l'incarnation même de la pensée wagnérienne qui donne "à la

(1) Autrement dit, les étrangers au village, puisqu'en prin­
cipe presque tous les hommes sont initiés.
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poesle le rôle de principe masculin et à la musique celui
de principe féminin, dans cette union dont le but est d'en·
gendrer l'oeuvre d'art totale la plus grande" (1).

Nous avons vu qui était le povi et nous ajouteror
que son symbolisme ~ est souligné par le hochet à double

coque de fruit soke, insigne de sa fonction. Dépositaire de
la parole, le terme qui le désigne semble provenir de la ra
cine -Vé7V-: "par1 er" qu i a donné également e-vé7Vi : juges.
Quant au bt:;ti "dépositaire de la musique" si l'on peut se
permettre ce parallèle, le symbolisme ~ de son instrument
ainsi que sa position accroupie tel une grenouille souligne
la connotation de sa fonction.

Il est, avec la tringle de bois percutée (bake) ql
l'accompagne, l'élément essentiel et permanent de 1'orchestr

rituel du Bwete.

Il se tient donc accroupi au fond du temple (moban

maintenant verticalement entre ses cuisses la harpe calée
entre ses deux pieds, le joug dirigé vers l'extérieur, la
tringle sonore passant, parallèlement à la cloison posté­
rieure, devant ses pieds. Ses deux acolytes, posté? de part
et d'autre, l'accompagnent du crépitement continu et poly­
rythmique de la tringle qu'ils percutent au moyen d'une pairE
de baguettes de bois.

A cette formation s'ajoutent épisodiquement:

- l'arc musical (mugongo) qui intervient seul ou
accompagné du rythme de la poutrelle (jàmais en
même temps que la harpe) ou pour accompagner la
récitation du mythe de Nzarnbe Kana.

(1) R. Wagner, De la composition musicale in Tome XII des
Oeuvres éc~ites de ... : 259.
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- deux sortes de tambours verticaux à peau lacée
(ndungu) et clouée (mosumba) , (plur. misumba)

prenant place, soit dans les recoins latéraux
du fond du temple, soit à l'extérieur pour les
danses acrobatiques et danses de masques.

- le hochet rituel (soke) à deux coques (AfraegZe

gabonensis Swingle) remplies de graines séchées
et enfilées sur un manche qui accompagne les di~

cours du povi.

- diverses sonnailles végétales (nguta) et clochet

tes métal 1iques (egE:ngd surtout employées au
cours des rites de passage.

- une ou plusieurs cornes d'appel (g€bomba) pour
appeler les ancêtres et revenants.
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Aria, récitatif, suite de danses

La liturgie du Bwete obéit à une forme musicale
générale que notre film a tenté de faire apparaître en con­
densant le temps dilué et parfois interrompu qui la masque
(1). En effet une cérémonie de Bwete nlest pas moins qulune

sorte de re-Création dont le prélude se prolonge tant que
la cohésion nécessaire à l'efficacité des rites n'est pas
obtenue. Et clest au harpiste, éventuellement au joueur d'al
de meubler ces espaces infinis. Les chants à la harpe ont
pour nom générique: mwe:nza (pl. minza). Le répertoire en
est relativement fixe: ainsi le chant Mitombo mya okaba

se retrouve chez tous les harpistes.

Les minza sont des chants monodiques exécutés en
solo par le be:ti qui leur donne un accompagnement harmonique
basé sur les deux triades du jeu de la harpe. Ils sont mesu­
rés et accompagnés généralement des percussions sur le bake.

En fait, dans la pensée des adeptes, la harpe n'ex
cute pas un simple accompagnement instrumental, mais, doué
lui-même de parole, l'instrument anthropomorphe dans ses for
mes et son symbolisme, est censé émettre une voix et articu­
ler un langage secret. auquel la mélodie vocale nlajouterait
que le prolongement linguistique de la parole humaine et de
son articulation spécifique. "Ecoute et tu comprendras" nous
a souvent été dit pour répondre à des questions oiseuses
d'ethnologue.

Ces chants ont un caractère lyrique: ils sont les
interprétations poétiques et musicales des grands thèmes ini­
tiatiques mais expriment, malgré le recours incessant aux

(1) Contrairement à ce qui se passe chez les Fang dans le
Bwiti desquels la liturgie suit un ordonnancement quasi
canonial.
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stéréotypes des textes du Bwete, l'apprentissage douloureux
de l'expérience rel igieuse individuelle (un peu à la manièr,
de ces poésies piétistes de Picander servant de texte aux
aria des Cantates et Passions de Bach).

Ces chants, interprétés au cours des pauses parfo·
interminables qui ponctuent le déroulement du rituel et en
préparent les différentes phases, peuvent l'être également
en dehors de tout contexte cérémoniel : dans le mbanza, che.
soi, en pirogue, en voiture etc ..• Ils nlen conservent pas
moins leur inspiration mystique, le harpiste étant attaché
à vie au rôle de b€ti auquel son talent l'a destiné (1).

Mais avant l'exécution du mw€nza, le harpiste ac­
corde son instrument et pour ce faire, fait courir ses doigt
enchaînant des formules purement monodiques et non mesurées
qulil double à l'unisson en les fredonnant à bouche fermée.
Cette manière de préluder se nomme: ma-simba ma ngombi : la
racine verbo-nominale -simba signifiant: tenir, s'arrêter,
localiser, mais également: combiner, concerter et enfin:
accorder un instrument (2). Le préfixe nominal ma- indique
un substantif de classe 6 qui régit l'accord du co!,nectif. Lt
syntagme se traduit donc: "l'accord (ou le prélude au moyen
duquel se fait l'accord) de la harpe". Les doigtés utilisés
dans les ma simba, sont différents de ceux des minza, rom­
pant à des fins monodiques, la dichotomie symbolique du haut
et du bas et de la main gauche et de la main droite qui en­
trelacent des formules harmoniques dans les minza.

Ces chants s'inscrivent dans une forme musicale

(1) Parfois certains se sont plaint à nous de ne pas pouvoir
s'évader (pour aller travailler dans un chantier par
exemple) .

(2) Dictionnaire Raponda Walker.
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qui le fait précéder d'un prélude instrumental et suivre
d'un postlude qui n'est que le rejet du prélude amorçànt un

cycle nouveau. Les minza peuvent donc s'enchaîner indéfini­
ment bien que les formules de cadence que nous connaissons
permettent d'en interrompre le cycle.

La fonction des masimba n'est donc pas sans éVOqUE
ces préludes non mesurés, fantaisies et autres toccatas

pour luth ou claviers des débuts de l'ère baroque, dans les·
quels une esthétique naissante de l'improvisation instrumen­
tale s'érigeait en forme musicale et l'étymologie du terme
toccata (de l'italien: toccare : toucher un instrument) est
sensiblement homologue à celle de ces masimba au moyen des­
quels on touche, on accorde la harpe.

Mais il y a plus: le rituel du Bwete comporte unE
phase qui a pour nom précisément Masimba ma ngombi (pause
parfois très longue au cours de laquelle le harpiste joue
dans le styl e masimba et bien entendu sans l 1 accompagnement
des percussions). Or l'enseignement du Bwete révèle que cett
phase connote l'idée d'une préparation nécessaire à la cohé­
sion que doit instaurer la cérémonie, d'une organisation tâ­
tonnante non encore structurée, d'une concertation préalablE
symbole de la vie naissante dans le sein maternel et cosmi­
que ... Les percussions sur la tringle de bois connoteront
la structuration de l'être, la formation des os et le mwsnzc

mesuré "naîtra" des masimba.

Cette idée transparaît dans le proverbe tsogo/sans
qui, par le biais d'une fiqure antithétique, expri~e une vé­
rité quotidienne que précisément veut nier le mode de penséE

musicale qui est celui du Bwete :

"ng;;mbi-s masimbu

getssngs-tssngs a-sa-masimbo

"La ha rpe, on l'accorde
Le monde, on ne l'accorde pas"
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Ainsi le harpiste, en préludant, réactualise la
vo1,onté d'organisation qui a donné forme au Chaos, de même
qu'il évoque pour les initiés l'apparition encore informellE
de la vie, tout en les mettant en parallèle avec ces longue~

attentes entrecoupées de vaines discussions préparant aux
rites proprement dit qui n'acquerront leur efficacité qu'au
prix d'une cohésion du groupe IJuni en un seul coeur lJ par unE
sérénité collective propre à permettre la communion mystiquE
qu'aucune autorité individuelle ne saurait précipiter ... La
harpe aura imposé seule sa "voix". Ces successions de masiml.

et minza étirent un temps infini pour l'observateur non aver
ti qui n'y verrait qu'anarchie, mais pertinent sur le plan
du rituel. Le chant mitombo mya okaba fait partie du réper­
toire commun à tous les harpistes et nous l'avons retrouvé
même chez les Fang. Il annonce généralement le début réel
des rites; il est découpé en couplets et refrain.

(Mitombo mya okaba c'est le nouvel initié qui mar­
che encore dans l'obscurité en attendant la lumière de l'au­
be) .

Nous présentons ici une version de ce mw€nza re­
cueillie auprès du merveilleux harpiste Njodi MovÉmb€, in­
terprète principal de notre film DISfMBA. Tout comme pour
les autres textes du Bwete, nous donnerons tout d'abord sa
traduction puis sa transcription, ce chant pouvant être en­
tendu au cours des séquences 5 et 6 de notre film.

~M€nZa du b€ti Njodi MowEmb€ (tsogo)
(enq. P.S. 68 V 014 - Seka Seka Mimongo)

Mitombo mya okaba

1. C'est le matin (12 fois). C'est fini, c'est fini
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2. Le chef du village nous a quitté (1) y i € € € •••

3. Aux origines, une longue corde (est descendue du ciel)

a Père Nzambé 1... a Dis~a ! ... (2)

4. Mitombo est le chant de Ténèbre,
La clarté du soleil est enfant de la lumière

5. Le premier Disumba est la bûche (ou le pieu de bois en­
foncé en terre) femme primordiale qui a reçu les gouttes

de pluie et la bénédiction paternelle qui écarte le mal­

heur. 0 Père Nzambe ! Père Nzambe l ...

6. Père Nzambe ! Avant de manger l'eboga il y a eu tout d'a­
bord le prodige de la terreur (du sang). Père Nzambe

7. Si j'avais su, je n'aurai pas avalé le bois amer de l'in­
cendie d'autrefois!

8. Aaa Disumba iy€€€. A Père Nzambe (3 fois)

9. Hurlements qui vont jusqu'à la voûte du ciel. Râles d'a­

gonie qui vont chez Nzambe de l'Aval, jusqu'aux confins

du monde.

10. On dit: 0 harpe, en bas tu es la mort, en haut tu es la
mort au milieu, tu pleures la souche et les éclats de
bois du tronc d'arbre qui pourrissent (à présent) au sol.

11. Moaseko€ (?/ ne cesse de méditer sur la souche, les éclat'
et le tronc qui pourrissent au sol.

12. (tout comme) les racines du champignon otonga qui vont

rejoindre (le maxillaire inférieur des cadavres) le re­

paire de la "chose" (3) qui pénètre dans le sein de la

(1) Allusion à la mort d'un initié supérieur pour lequel le
Bwete avait été organisé.

(2) Disumba signifie soit: "Début et fin de toutes choses"
a et w, soit: "énigme essentielle préalable à la compré-
hension du Monde (cf. Sillans 1967: ).

(3) Soma: "chose" est une allusion à Mwd:.
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terre.

13. cf. 6

14. Je niai pas respecté ma mère!

Je n'ai pas respecté mon père!
1

15. Père Génie, Mère Ancêtre, vous ne serez pas absents de
nos rites (1) ••• Disumba iyeee ...

16. cf. 4

17. cf. 5

18. A Njodi, fils de Kasa yieeee Kombi a Paho eeee Disumba

eeee ...

19. Au pied du grand arbre, je n'ai vu autre chose que le
bracelet jaune, le bracelet blanc, le bracelet noir, 1<

boule de sciure rouge et le couteau rituel, aïeuls des
signes (qui ont été déposés sur le Motombil Disumba eee
eee ...

20. cf. 4

21. Derrière le harpiste nul ne peut passer si ce n'est le
revenant qui connait toutes choses.

22. La gibecière (le coeur) du nouvel initié est plein de

bois amer 1 Celle de l'ancien pleine de revenants ~ ...
Père Nzambe e e e 1 Disumba y e e e ! ...

23. cf. 4

24. cf. 5

(1) maganga rites, médicaments magiques etc ...



- 384 -

Mitombo mya okaba

1. Hi ! ongongô, t'ongongô (6 fois) 0 mEnE, t'ongongo

Ciest le ma tin c'e st le ma tin c'e st dema in"

e: e: ngongo e: e: , ngongo E E hi ngongo

" " "
e: e: tse:nge:ngE , tSEnge:nge: !

achevé achevé

2. liunu a mbokéz a to ti . .. e: E ! Yie: e: e: ... !

Chef du village nous a quitté 1 .........
3. Go ebando e: e: e: go ebando ea

Aux origines aux origines c'est

koto (1) a ta ôJ ta;) e: e: TÈta Nzambe: !

corde très longue Père Nzambe

e: e: ye: e: Diswnba e: e: e:

ont commencé (avec)le tronc d'arbre et

et

na

na

mapoma

les gouttes de pluie

na esuba ea ngambo (2)
afin de ne pas avoir de peines

di-ma-toaka

a-ma-ke-dEngu

qui a reçu

mye: minde mya okaba

(ce chant) est pour les ténèbres

(2) a ma Kombe: mwana ngondo

est du Soleil enfant de lumière.

( 1)

les bénédictions

yi E e: e:

Refra i n 4. Mitombo

Mi tomba

Bove:nga

Bovenga

5. Diswnba

Disumba

oboga

le lieu

manze

(1) ~to : allusion au village Koto des Nzabi et au mythe
d' origine.

(2) bove:nga : arbre à fourmis (Barterii fistu~csa). Allusion
à une épreuve initiatique?

(3) manze: : bénédiction paternelle en cas de rupture d' inter­
dit ou avant la mort.

(4) ngamQo : peines, chagrin.
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6. 0 mbs Tsta Nzambe s s! (3 fois)
On dit a Père Nzambe ! ...

na gE-aka

avant de manger
gemake (1)

le prodige

ebogE mapanga

l'eboga autrefois (il y a eu)

na go sidiayi

jusqu'à la terreur

7. MbE na mEnyE mbE-tsi-mineke

5i j'avais su je n'aurais pas avalé
gnobe-nE (2 ) ea go tsomi-nE ea mapanga

le bois amer de l' incend ie d'autrefois

8. Ah Diswnba E E E yi E E
, Tsta Nzambe

....................................................
E E E! ...

9. mosEma-s nago dôôa (3) E E E gegoo

cri de terreur jusqu'au ciel râle d'agonie

nago Nzambe a Pongo nago tSEngE

jusqu'à Nzambe de l' Ava 1 jusqu(au bout) du monde

E E E ... Diswnba € E

10. o rnbf:. : Ma-ng~mbi E E !

On dit Harpe

Ma-ng6mbi E s , Mang6rnbi

Harpe Harpe

gs ma wâa gs ng;:;ng;:; gs ma

c'est la mort en haut c'est la

(1) ngobe : arbre dont l'écorce sert de médicament pour 1es
femmes qui allaitent.

(2) tsomi : endroit incendié pour faire une plantation.
(3) dôba : voûte du ciel arrondie comme la carapace de tortue
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ùXÎa ! gs gatsc. a gatsE o-ma-deaka

mort au mil ieu tu pleures
getindo na o-ngoda na mok;:;k;:;-E

la souche et les éclats de bois et le tronc d' arbre.

o-ma-g;:;ga na tssngE !

qui pourrissent au sol

11. Moaseko-s (1)

"

o-ma-kongoà getindo na

tu médites (sur) la souche et

ngoda na mok;;;k;;;-E ama-g;:;ga

(cf. 10)

.nago tSEngE !

.............•.. !

12. otonga-s à-mâ-ks-kongôakâ gebok..;:;k..;:;

Le champignon (à racines) doit aller méditer le repaire
(maxillaire infériel

soma ge-ma-penda dingi a

(de 1a) chose qui va pénétrer jusqu'au

mipate mya tsc.ngs !

fond de la terre 1

13. TEta NzambE ! na ge-aka

(cf. 6)

ebogE. rnapanga gemake nago

sidiayi yi E E E

TEta NzambE s E E ! TEta NzambE

je n'ai pas respecté mon pèr

14. Me-tsi-toge iyaa !

Je n'ai pas respecté ma mère

(1) ?

me-tsi-toge tEta
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15. TEta MogEsi

Père Génie

, Iyaa Mombéz ! ( 1)

Mère Ancêtre 1

me

(ma i

Refrain

mwênE dingo ge VÊE go

même) seuls eux pas absents de ces
maganga (2) E E E •.. Disumba E E •....

ri te 5 .••••.....•••..•......................

16. cf. 4

17. cf. 5

18. Ah Nzodi êyaa ](asa (3) ! Kombi a

Ah Il fil s de Il

Paho (4) E E E E Disumba E E !

......................... ' .
19. 0 mbE mE va tsina sa gEtEtE- gE

On dit Moi, au pied du grand arbre

EgE mE-tsi-enekE SEnE soma

celui-ci, je n'ai pas vu autre chose

na m'enaka Yambi E E na Ndondo

je n'ai pas vu (que) Il Il

E E na Mobawai
Il

na Mokuya
Il

a

Matsopi

"
na'Jebokambi,

"

kUJ1nl

aïeuls

(1) Terme de respect adressé aux parents, mais allusion aux
deux ~rinci~aux cultes : I~Ei et culte des ancêtres.

(2) maganga : danse de société d' initiation, remède, rites,
sortilèges etc .•.

(3) Vzodi : nom du harpiste qui est en train de chanter.
K2sa : nom de sa mère.

(4) ?



- 388 -

a JO monba ! ( 1) e: e: e: e:di
des signe s . " " . " " " " " ." . " ces
Disumba e: e: ! yi e: e: e: e: e: !

Refrain

"

20. cf. 4

" " " " " " .. " " " ." " " " . " " . " " " ." " " " ~

go-si-eotéké

ne peut passer
21. Go gnirra

Derrière
.'nutu (2)

homme

ea bai

le harpiste

mokabo

si ce n'est
na

(avec)
mogonzi

le mogonzi

o-daka mambu (3)

22. GEbEmbE sa banzi gE-bunlÂ.

de mogonzi .•..........•.......

E E Disumba yi E E E!

nouvel initié ne manque pas

sa nyma na .~mbo-E:

de l'ancien

La gibecière du

eboga ; gEnE

d'eboga celle

gE-bunu

ne manque pas

TEta Nzambe E

mogonzi (4) o-daka maJ17.bu

"océa

Refra in 23. cf. 4

24. cf. 5

(1) Tout ce verset est une allusion au deuxième rite de pas­
sage de l'initiation au pied du Motombi.

(2) mutu : "être humain" en nzabi, punu, 1umbu etc ...
(3) mambu : encore un mot d'origine méridionale? .rhu

en ki-kongo. ba-Lumbu : les gens de l'océan.
(4) Il s'agit là d'un Disumba : énigme initiatique.
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A côté de ce couple que forment le povi et le hE:r;
en rapport de complémentarité et officiants principaux, in­
terviennent d'autres acteurs: le joueur d'arc dont nous
avons décrit le rôle et les nganga. Ces derniers -le terme
nganga on s'en souvient signifie: devin-guérisseur- sembler
empruntés à une branche sil'a du Bwiti : le Misoko, danse de
divination, ou peut-être à la Liboka des Vili : le visage
peint, ils sont coiffés dlune haute tiare de feuilles de

bananiers imitant à n'en point douter la coiffure de tissu

brodé surmontée de plumes du nganga Liboka (cf. Hagenbücher
197,3 : 180-18.1) ; ceints dl un pagne de raphia décoré de peau
de genettes, et revêtus de feuillage et de longues peaux de

python qui traînent derrière eux, ils exécuteront des danses
acrobatiques avec flambeaux qui évoquent également celles du

nqanga Liboka vili lorsqulil va chercher les esprits dans

la nuit (cf. Hagenbücher ibid.).

Nous décrivons à présent brièvement les phases es­
sentielles d'une cérémonie de Ewete des Tsogo avec référen­
ces à notre film et à notre disque (OCR 84 A).

Après s'être réunis dans le nzimbs,1es initiés ar­
rivent en procession, revêtus des ornements rituels: pagnes
de fibres de raphia et bandeaux de folioles de palmier raphia
fraîchement coupées ... Ils marchent, épaule contre épaule,
en agitant toutes sortes de sonnailles et hochets et brandis­

sent les faisceaux de jeunes pousses de palmier-raphia.

Puis ils viennent prendre place dans le temple au
rythme du choeur responsori~l dont les paroles, en rapport
avec les circonstances de la cérémonie organisée ici pour

le deuil d'un initié supérieur, sont les suivantes:

Verset le rayon de soleil d'autrefois s'en est allé.

Répons nous allons danser en 11 honneur du chef qui siest

"éteint" (cf. transcription musicale p.Zqfet notre disque

OCR 84 A. 2) .
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Après un temps indéterminé meublé par les masimb,

et minza, le povi fera son homélie rituelle, discours guid,
par les circonstances mais dont le thème central sera touj(
celui du voyage dans MobogwE. Il le fera dans cette langue
spéciale que les initiés appellent mosodw€ et qui est égalt
ment celle qu'utilisent les chants du b€ti, cette langue mL
tipliant les tropes entre lesquelles chemine le sens caché
que révèleront les visions (mwsnsks) induites par l 'eboga E

la musique.

Il tient dans sa main droite le hochet rituel so~

qu)il agite de manière à produire un crépitement sec tout
au long de son discours. Nous avons déjà souligné le symbo­
lisme mâle de ce hochet que les métaphores initiatiques dé­
signent parfois par ngomba : "pore-épie" (1). Ces métaphore
sont de caractère à la fois sonore et écologique le cré­
pitement du hochet est comparé au bruissement de la queue d·
cet athérure que l'on capture en enfumant l'arbre mort ou
le terri er dans 1eque l il a coutume de chercher refuge : on
l'extrait alors avec un geste qui est comparé à celui par
lequel on délivre une parturiente.

Le povi se tient debout, au centre du mbanza et
s'adresse avec véhémence aux adeptes assis le long des deux
parois latérales en prenant à témoin les instruments de mu­
sique.

Vient ensuite la phase appelée masimba'71a ngDmbi

dont nous avons déjà évoqué la signification.

Après ces différentes phases préparatoires, le
rituel enchaîne une série de danses ayant chacune sa signi­
fication et sa fonction. Tel un "opéra-ballet", la liturgie

(1) Athe~~rus armatus Gervais.
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musicale et chorégraphique, se déroule en une lente progre~

sion dans la dynamique et l'intensité des premiers balbutie
ments de la tringle de bois percutée jusqu'à l'interventior
des tambours qui amènent à son point culminant l'exaltatior
en introduisant les éléments visuels hallucinatoires (danse
des flammes et apparitions de masques) ...

A travers la dynamique sonore s'instaure donc pel
à peu l'ordre visuel.

La première danse obEndeya unit les participants
assis côte à côte sur les deux bancs latéraux du temple,
en une imperceptible oscillation pendulaire; l'un d'eux,
debout face aux musiciens, se déplace en un va et vient lat
ral, par une espèce de piétinement rotatif (movisa) qui im­
prime un léger balancement aux franges de raphia de la jupe
te rituelle (eEndi) ceinte autour de ses reins. [harpe ngo"

poutrelle frappée bake). Remarquer la formule de harpe ana­
logue à celle de l'exemple musical n° 5 à laquelle vient se
superposer le rythme de la poutrelle frappée par deux exécu
tants :

~~r'i
~iooiiiii-......_t=t:i·

:~\près l'inoipit d'un choeur responsorial lancé pa

le choryphée principal, s'enchaîne la danse l17o"k:JiJau rythme
plus violent des deux tambours à membranes clouées (misumba

singe mosumba) et d'un tambour à membrane lacée (ndungu) au
son plus grave. Les paroles du chant qui évoquent "l'envol"
des danseurs "pareil s à des insectes 1umineux" vers des vil
lages légendaires marquent le début de la danse des flammes
(biomba) : tout à tour, les nganga allument des flambeaux
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de paille résineuse (mabunda) au feu central. Dans un tour

noiement d'étincelles, ils se livrent à de dangereuses da

acrobatiques autour du poteau central, puis se précipitent

au dehors, disparaissant dans la nuit qui ils sillonnent dl

trainée de feu et reviennent en courant pour s'effondrer

pied du poteau central.

~J. = 4~o

cf. JI3J I\fBA

séq. 10 et 11

110 I.l.r~ --4lyf..-i-"-'~"""*-+~If-"""'"";"""~­

C

Exemple musical n° 7
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Exemple musical n° 7 : Danse Ob€ndeya

Les tambours musumba et ngomo ainsi que le choeur d'hommes
ne rentrent qu'au moment où sont allumés les flambeaux (bi­

omba) .

Les masques (migondji) ne tarderont pas alors à

apparaître aux limites de l'obscurité, révélés par la lueur
rougeâtre des torches, ils simulent, on l'a vu, les appari­
tions incertaines des fant6mes venant se joindre aux danses

1

"~es vivants.

Les initiés ressortent du lieu privé pour clore
la cérémonie au lever du jour. Ce choeur qui fait pendant à

la procession initiale, met un point final aux cérémonies
nocturnes. "La terre et la brousse entourent à présent le
défunt" chantent-ils, alors que le village s'éveille au char
d'une sorte de passereau (Passer griseus ugandae Reichenow).
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Les mystères d'Isis

La deuxième partie de notre film montre les phase
significatives des deux rites de passage consacrant l'entré
d'un nouvel adepte dans la société, rites auxquels nous avo
fait allusion à plusieurs reprises dans notre travail et dé
décrits par Sillans (1967).

Nous ajouterons pour clore ce travail, un dernier
texte, recueilli au cours d'un Bwete sango de la branche Nd

et qui pose encore de nombreux problèmes de transcription
et d'interprétation. Cependant, le fond lexical et syntaxi­
que étant commun à ceux du Bwete tsogo et, ayant pu en avoi1
le commentaire, nous pouvons en fournir la traduction sous
réserve de passages non décryptés que nous indiquerons.

Nous ne pouvions omettre en effet ce disccurs de
povi dont nous avons utilisé des fragments dans nos séquen­
ces 24 et 25. Ce texte, propre à illustrer la deuxième série
de rites de passage imposés au nouvel initié au pied du Mo­

tombi est riche dl images superbes qui évoquent de rr~nière

troublante les métamorphoses de Rê (1).

Discours du Dovi (sango)
(enq. P.S. 65.1 047. Tamba II, Mimongo)

Traduction effectuée avec le concours de M. Mondjo (entre
crochets les passages dont la traduction est incertaine ou
que nous n'avons pas pu traduire).

1. Alors voilà celle qui a engendré les Disumba. A l'origine

(1) Cf. en particulier GARNOT, Jean de la Sainte Face, 1948,
Les religions égyptiennes in Histoire générale des reli­
gions Tome 1, Paris, Quillet.
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c'est le mbondo (1) et la bonne descente (de la rivière

2. Ngoko et Bongo sont les premiers êtres humains mais les
rites (2) d'aujourd'hui nous sont venus avec Ndenga (3)

et Ndongo (4) avec Patsi }Ongo (5), les abeilles [et le~

rites du Motombi] (6).

3. Quelle est donc 1'origine de~ rites d'aujourd'hui: cie:
le mbondo, le mbondo d'où vient l'enfant qui va naître
[et que nous ont amené] 1es Kota et 1es Kande (7).

4. A l'origine c'est le mbondo, la descente de la rivière,
mais aujourd'hui ce rite là est pour le grelot de métal
et / ou la peau de genette (8) pour Ditoyi et/ou Mbomba,

(1) mbondo : l' informateur a glosé mbumba, mais nous avons
vu que mbonQb est le talisman du culte des ancêtres vil;

(2) maganga : rites, sortilèges, danse d'initiation, médica­
ment etc ...

(3) Ndenga : scolopendre.
(4) Ndongo : Fagara mac~ophyZU1 : un épineux glosé: tsongi

aiguille à coudre les pagnes.
(5) Patsi ROngo : glosé: ossements brisés aux pointes veni­

meuses.
(6) Sème général de la phrase: "piquant, brûlant". Les abei

les sont peut-être également une allusion aux Pygmées
et aux Kota. Les rites du Motombi sont dangereux : on
peut s'y blesser au cours de danses tournoyantes dans
un espace débroussé hérissé de pieux piquants.

(7) Les Kota et les Kande : glosé: les vieilles femmes et
les vieux hommes.

(8) Clochette et genette sont l'insigne des initiés et des
nganga, symboles de voyance nocturne.
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les oiseaux qui jouent sans cesse [d'une branche à l'al
tre} 1).

5. Mais l'ancien, le bavard qui parle sans cesse qui harar
gue (2) au mbanza (3) son surnom initiatique c'est "Ge­

Bwete-Bwete(4) qui puise les choses au plus profond de
la rivière.

6. C'est lui (Gebwetebwete) qui a commencé à l'Est d'où vie
la lumière du soleil, au village du vieux pygmée Ngembe
le vieux marcheur qui éclaire les Mbangw€ (5).

7. C'est là-bas que se trouve la mère Nyange à Penda (6),

(1) Ditoyi et Mbomba : exemple de citation gémellaire: un i

bre, un animal, une plante symboliques ne peuvent être
cités qu'avec leur analogue ou leur complémentaire: il
s'agit de deux oiseaux: le premier non identifié; le
second: aerops aZbicolis Vieillot "guêpier à gorge blar
che". Quand il s sont en bande, ces güêp iers font un cu­
rieux bruit tintinnabulant comparable à celui d'''une mul
titude de grelots" (Malbrant/Maclatchy 1949 l : 231).

(2) Littéralement: qui évide de -suga- : évider. Exemple:
e-suga tsova : vi der IJne calebasse de ses gra ihs. Cette
figure renvoie au hochet soke. .

(3) Il s'agit bien entendu du povi.

(4) Ge-Bwete-Bwete : le préfixe augmentatif Ge et la dupli­
cation indique: "le plus grand des Bwete". Voici donc
l'étymologie du terme car le mot suivant est ge-ebweta :
"qui puise" de -bwet- : puiser. Mais la glose est: mony,
"la bouche" et le sens général serait le suivant: la
bouche qui contient la langue comparée à l'oiseau qui
babille et s'agite sans cesse d'une branche à l'autre,
et au grelot qui crépite, est le plus grand des awete ;
c'est la parole qui va puiser dans (les nids de carpe)
au plus profond de la rivière (le corps humain) et donne
forme humaine à l'enfant. On notera l'association méta­
phorique du son des grelots à la parole du discours ini­
tiatique que le babil d'un oiseau bavard désigne d'une
synecdoque évoquant le tressautement de la langue entre
les dents.

(5) Les MbangwE sont les Kele, on s'en souvient.
(6) La mère des Sira et des Sango.
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le fouissoir courbé par la forge.

8. Ils sont là bas le dos courbé. courbé par le forgeron 1

9. Alors il sort. il éclaire le vieux village. et le cha~

(2) d'étoiles (3). il monte et il change d'aspect; il
monte au ciel au-dessus de la forêt et de la brousse te
enti ère.

10. Puis il commence ~ faire sombre et il va aller se couch
à présent. Il redescend alors la montagne (4).

11. Alors cela devient ce Disumba qui est le remodelage de
l 'enfant. l~ bas où on sculpte les êtres humains et les
animaux.

12. Il fait très sombre et ces Disumba pour monter ou pour
descendre la rivière sont semblables. Que 1Ion monte ou
que l'on descende. l'homme ne change pas de forme.

13. Il monte avec ';egunza (5) et il descend avec la rivière

14. Il commence par rentrer dans le ventre comme les vers
dans l'estomac et les intestins. mais plus tard il se
mettra debout et marchera sous la véranda (6) des Disuni

15. Ce Diswnba signifie qu'il commence tout petit:(comme le
soleil qui s'éteint) puis il marche et grandit et discut
avec les amis.

(1) Le dos des vieillards est comparé ~ la trajectoire du
soleil et ~ la forme de l'outil forgé.

(2) Le terme qui désigne le champ cultivé a été employé.
(3) Glosé: les vieilles femmes et les petits enfants.
(4) On a vu le symbolisme de montagne. paronyme de corde.
(5) Glosé: sang et eau.
(6) L'auvent du temple ou la petite véranda abritant le de­

vant des maisons de la pluie.
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16. Ce Disumba signifie qu'il commence liquide puis rentre
dans le ventre, la rivière aux nombreuses racines, puis
sort par l'embouchure et se trouve devant les oguma, le
obaka et les makemba (1) ; puis il tombe sur le lit où
on le lave et il devient brillant comme le Soleil. Alor
on voit sortir la tête puis les membres que l'on peut
dénombrer.

Chant a povi tu as compté les corde~ de la harpe!
Ah l'a igu ill e !

a povi avant"toutes choses c'est le sang et l'eau, 11

pagne de ra~hia noué autour de la tête sur la face dl
laquelle se trouve le regard!

17. Ce Disumba dit qu'on l'habille d'abord de cendre. Puis
il arrivera devant les pieds de bananiers là où on enter
les voix rauques (2).

18. Mais il dit: a père je niai rien vu (3).

19. Il sort alors publiquement avec des amis [et on lui dit

que le Bwete est bon]

20. Ca c'est le Disumba par lequel il va, il gravit (la mon­
tagne) et se trouve dans la plantation du pre~ier in­
cendie (4).

21. ( J
22. Puis il va au 1it où vont l'homme et 1a femme.

23. Puis il va se promener avec les aventuriers et les beaux

(1) oguma et/ou obaka, citation gémellaire désigne les arbre~

rouges synonymes du Motombi. Makemba ce sont les signes
gravés sur le MOtombi.

(2) Allusion au MWEi.

(3) Allusion au candidat à l'initiation qui ne peut pas avoir
de visions?
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parleurs.

24. Puis il monte et trouve deux routes: les traverses du
bas et celles du haut, les petites épines et les nids d
termi tes (1).

25. Puis il sien va et le Disumba maintenant est celui où
arrive devant le Motombi.

26. Là il trouve quatre huttes et il a vu enfin la montagne
(ou la corde). Il a vu le vEdi (2) où passent les anciel
et les jeunes.

27~ Il trouve au pied du Mbtombi où il voit Kambi, Ndondo,

Mobaiba~ et Mokuya a Mbtsope (3) et le grand danseur quo
fa it peur.

28. Les anciens et nouveaux initiés salut!

Chant A Père, montre nous la racine des rites (ou danses)
Mangeons (la racine) de l'eboga. Salut!

Après lecture de ce texte, est-il besoin: de souli­
gner la plurisémie du terme Disumba : "début et fin de toute
chose", "énigme initiatique". Disumba (4) est la vie elle­
même, suprême én igme.

Il

(1) Allusion à des épreuves initiatiques:: celle du MwEi
sans doute.

(2) Le tunnel qui débouche au pied du L~tombi et dans lequel
l'initié devra ramper?

(3) Li. 1· t yI,

(4) Sillans trouve l'étymologie de Disumba dans -sum­
descendre (la rivière).
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S y Il a PSI S

DISU"8A. Liturgie lusicale des IlIitsogho du Gabon Central; Sches de la vie religieuse de
la confrérie du B"été. Fill Noir et Blanc. 115 lillilètres sonore, double bande et
son uCJnétique ; durée 50linutes.

Les "itsogho sont. au Gabon. réputés pour détenir les secrets d'une "théorie

du "onde" dont la connaissance se trans..t dans des confréries d' ini tiés dont la plus

ilportante est actuellelent le B"été.

Pour les adeptes du B"été. L'Uni vers se ferai t connaitre co..e un corps

hUlain et le telple dans lequel ont lieu les cérélonies de la confrérie en est la représen­

tation architecturale.

A l'intérieur de ce corps coslique. assililé égalelent l la rivière Iythique

"oboCJ".' l'initié fera deux voyages correspondant respective..nt l sa lort et l sa renais­

sance sYlbolique. Entre ces deux voyages théltralisés par les épreuves de l'initiation. le

nouvel adepte séjournera dans l'Au-dell où il sera assailli de visions lultiples avant dl

"renattre" sYlboliquelent au pied de l'arbre sacré qui se dresse dans la forêt.

Dans les cérélonies qui rassnblent les initiés de la confrérie du B"été.

la lusique. les objets sculptés. les élhents décoratifs, la lise en scène et la for..

lUS ica le ont une ilportance cap i ta le pour la cOlpréhens ion du Iythe sur l eque l .s'appuie

l'enseignelent secret.

Deux instrulents de lusique principaux : un arc lusical et une harpe l forle

hu..ine. servent de support l la liturgie. L'arc lusical, principe dIe, sYlbole de la

,arole de l'ancltre. représente le géniteur. La harpe. véritable iuge fhinine sculptée.

,ossède plusieurs cordes ; dans la pensée sYlbolique des adeptes, ces cordes sont le fruit

de sa fécondité.

Il s'agit donc dans le B"iti, de la lise en sche d'un Iythe réactualisant

l'origine de la vie et de la lort.

Les phases principales des cérélonies sont larquées par des récits de carac­

Ure ésotérique qu'un officiant pronre dans une langue spéciale. Cette langue, qui est
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'gale.ent celle des chants 1 la harpe, use d'ilages po'tiques diverses qui s'associent aUI

lensations auditives et visuelles que propose le spectacle des rites.

le fil. s'articule en trois parties principales

1) Un prologue prhente l'origine des cordes de la harpe et la fi liation de l'arc l la

harpe.

2) Puis, aprh le g'n'rique, vient le d'roulellnt d'une c'r'lOnie ordinaire de la confr'rÏl

du Bv't6, avec ses r'cits,ses chants l la harpe, son agogique lusicale, sa .ise en sc~ne.

le dyna.ine lusical s'accrott progressivuent au cours de la c'rhonie jusqu'l l'ex­

plosion de lUli~re qui al~n.ra les revenants (les lasques) l se lanifester.

les c'r'ionies, nocturnes, sont strictelent .r'serv'es aUI initi's. Au latin, leur succ~­

dent des divertisseeents carnavalesques aUlquels le village entier est convi'. les

lasques r'apparaissent, s'saeralis's.

3) La troisihe partie est consaer" aux rites sp'cifiques et aUI 'preuves par lesquels

s'effectue l'entr'e de nouveaui adeptes dans la confr'rie.

a) ~ososo : "la descente de la rivi~re Iythique".

Deui candidats l l'initiation sont a.en's au bord d'un ruisseau en forlt, une pirogue

liniature est lanc'e, sYlbolisant le voyage des initiés dans l'Au-delle

Les candidats sont ensuite rallnés au village, porth par les anciens ; un arbuste

d'racin' est plant' devant le telple. Un personnage gril' ralpe aupr~s de cet arbuste,

silulant le retour des initi's l un 'tat anilal.

b) ~oto.bi : "la re.ont'e de la rivi~re Iythique" ou "la renaissance de l'initi"au pied

de l'arbre saer'".

Les nouveaux initih devront passer dans un tunnel creus' sous terre d'bouchant au

pied de l'arbre saer' de la forêt. Ce rite sYlbolise leur lort et leur renaissanèe

spirituelle a lieu trois seuines aprh le pruier. liais auparavant, des cérhonies

partieuli~re..nt riches en lise en sc~nes les auront prépar' l la COlpr'hension d.

cette dernière 'preuve.



har,iste

chantant

sous-bois

fabrication d'une harpe

joueur d'arc .usical

GUIDE DU FIL"

SOUS-TITRES et CARTOIS

.ayounga ••• 1. harpiste est solitaire

t.l un. liane qui n. crott qu'isol'••

- Au pi.d d. l'arbre d. Yi.

j'ai YU la lu.i~r.

du soleil, d. la lune et d.s 'toil.s

(L. PIg.'e Bouss~ngu4 'tait parti en forlt

pour y cu.illir d.s fruits sauyag.s

- Et il gri.,a sur un arbre

qui pousse dans les endroits hu.id.s

- Il fit un. chut••••

s.s pieds rest~rent accroch's

dans un. branch. fourchu.,

ses intestins s. r',andirent

jusqu'au sol, p'n'trant dans la terre

- C'est l~ l'origine d.s .indou.a

ces racines a'rienn.s dont on fait

l.s cord.s de la har,. rituelle.

- Ell.s descendent du ciel

et p'nètrent au plus profond d. la terre

où ell.s enlacent les .alilaires des

cadayres.)

- 0 harp., en bas tu es la .ort

(car tout c. qui naft doit .ourir)

En haut, tu es aussi la .ort

(car c'est par la bouch.

que s"chappe le souffle).

séq.

séq. 2

séq. 3

séq. 4



GUERIQUE

CARTOI

sur noir

Architecture

du Tuple

- ~ais ta vibration est celle de l'arc,

ton g~niteur qui lia fait tressaillir

dans ton sein.

- Car le plus grand des B~~t'

c'est le vieil ancltre

qui de.eure ~ l'a.ont •••

- C'est l'Itre qui tressaute entre les dents

co••e un oiselu qui s'agite

slns cesse d'une branche l l'autre

et qui Irticule la Pirole.

LE C.I.R.S. ET LE ~IIISTERE DE LA CULTURE ET

DES ARTS DU GABOI PRESENTEIT

DISUJIBA

LITURGIE JlUSICALE DES JlITSOGHO DU

GABOI CEITRAL

SeEIES DE LA VIE IIITIATIQUE DE LA

COIFRERIE DU BVETE

- Ault origines

une corde est descendue du Ciel

de chez notre p~re NUtH

- La terre reçut les b~n~dictions rituelles ,

les pluies qui font danser le sol •••

- Disu.bl, Oisu.ba,

tu es le d~but et 11 fin •••

- Tu es le pieu fich~ en terre,

le poteau qui soutient l'~difice

et la pirogue de la vie.

- 0 harpe, tu pleures la souche et le tronc

atput~s l'un l l'autre •••

LI souche et le tronc de l'arbre

qui t'a engendr~e•••

séq. 5



fabrication

d'un arc .usical

.,'" -- _.j:. -

- Ils pourrissent l présent au sol

et s'enfoncent dans la terre

où ils rejoignent les .asilaires des cadavres •

.
- 0 pire .za.b~, j'ai peur de l'initiation

car le coeur du nouvel initié

et celui d. l'ancien,

plein de visions de l'Au-delle

Oerriire le joueur de harpe,

nul ne peut passer

si ce n'est le vieil anc'tre

qui lui a donné la parole.

(Rito.bo .io okaba, chant initiatique)

joueur d'arc .usical et

discours du récitant

Au début était Iza.be Kana,

l'anc'tre fondateur du pre.ier village •••

- Son ventre a gonflé. gonflé

et il a ressenti une vive douleur.

- "ougongo, arc .usical, vieux .Sle solitaire •••

- L'anc'tre des Bapindji

a tendu la corde unique sur une branche

courbée co••e la colonne vertébrale,

co••e la trajectoire du soleil.

- Lorsque l'initié a absorbé l'iboga.

la racine adre

qui fait voir les choses de l'Au-delle

il se trouve subite.ent

dans la rivière "obogM~

- il entend alors une grande vibration

au plus profond de la riviire,

pareille au tressaille.ent de la vie

dans le sein .aternel.

- il voit alors le crabe

qui fait résonner la harpe.

avec ses doigts crevassés.

séq. 7



le rfci tant

s' adresse

~ la harpe

CARTOI

sur noir

puis harpiste

jouant

- Ngo.bi Koungaka ••• ~arpe vibre

- Voici la harpe !

elle vibre cO"e tressaillent le crabe

ou la tortue qui fouillent le sable du trou,

profond de la rivi~re.

- Harp., voici ton g'niteur

c'est l'arc l cord. unique,

(l'arc qui a trans.is sa vibration

l tes cordes .ultiples).

- Initi's,'descendez au plus profond de la rivière

descendez dans les viscères •••

- C'est Il que p'n~tre

le vieui .Ile du sanglier

- C'est l'arc ~ corde unique

tendue vers le ciel.

- Vous qui voulez entendre,

co.prenez bien la signification

de cet arc des origines

et de ce qui se dit l l'endroit confidentiel

o~ se r'unissent les initiés.

- C'est Il qui tressaille la ~arpe, l l'Aval Il-bas.

- Disou.ba, Disou.ba,

d'but et fin de toutes choses •••

NASINBA NA NGONBI

"PRELUDE A LA HARPE~

(La vie se dessine au travers du

titonne.ent de la for.e .usicale)

séq. 9



CARTOI

sur noir

puis danses

diverses

un· danseur

allu.e une torche

danses

acrobatiques

avec les

fla...s

apparition de

.asques di vers

vue du

village le

utin et

réjouissances diverses

sdnu

co.iques en

travestis

apparition d1un personnage

peint en ocre

OBEICA, MOUPETO, BIOMBA- ---
"SUITE DE DAISES"

(Le ryth.e des poutrelles percut'es, puis

des ta.bours, insuffle la force vitale l

la for.e .usicale)

- lous allons nous envoler

co••e des oiseaui lu.ineui

vers les villages de l'Au-dell

- Sortil~ges, sortil~ges •••

- Sachons ne pas nous égarer

au carrefour dangereui

(Les revenants apparaissent pour se

.fler aUI visions des initiés)

(Le lende.ain .atin, les rites nocturnes

slach~vent et se .uent en divertisse.ents

carnavalesques auxquels le village entier

est convi')

- los anciens enne.is

qui nous ont précédés dans ce pays

nlont ja.ais rien co.pris l nos rites.

- Voici le Va.ango

Ouel bouffon grotesque et libidineui

(Le "bo.o, l'ho••• qui est passé sous terre

rappelle les .yst~res des rites nocturnes)

ség. 10

séq. 11

séq. 12

séq. 13

séq. 14
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CARTOI

sur noir

cloches accroch~es

à un arbuste

process ion des

initih

soutenant les

deux candidats

à l'initiation

et discours

du r'ci tant

- .l:j3 -

INITIATION DE DEUX JEUNES HO""ES A LA

CONFRERIE INITIATIQUE OU B~ETE

"OSOSO

ftPRE"IER RITE DE PASSAGE"

La descente de la rivi~re Iythique.

(Les talislans de protection sont dans les

cloches rituelles)

- Soleil! Lune! •••

Vous Ites la lUli~re de la torche qui pr'c~de la

procession.

- Le Bv't' est pur cOlle l'enfant

dans le ventre de sa I~re !

- N'ayez crainte, il n'y a pas de lal~diction

- les paroles du Bv't' vont de l'Est

d'où vient le soleil

jusqu'à l'Ouest, pays des tén~bres :

du lit de naissance jusqu'au lit de lort •••

- Ne refusez pas la lUli~re,

vous allez voir bient8t le Bv~t'•••

- Vous Stes sur la bonne pente ;

ne tr'buchez pIS

- le IOlent est venu

où il vous faudra descendre la rivi~re

- la torche est allul~e devant vous:

les instrUlents de lusique sont derri~re•••

- A l'alont, derri~re vous,

il y a la source,

le pays en pente •••

séq. 16

séq. 17



lancuent

d'une pirogue

.iniatul'e

sur un ruisseau

- :l~9 -

A l'aval. il yale repaire des crabes

où s'agite la tortue.

le sein où tressaille l'enfant •••

- Fa.ille du Bv't'

que les visions arrivent vite

le craignez rien

les talis.ans de protection sont à l'abri

dans les cloches rituelles

et les arbres sacr's.

Toi, pirogue de la vie,

tu as 't' taill'e par le grand pagayeur

de la rivi~re Mobogv~

va jusqu'à l'Ouest.

au pays des richesses et de la f'condit'.

de l'autre cSt' de l'Oc'an.

au pays des .orts et des Blancs,

là où 1. soleil rejoint les t'n~bres ! ..•

- Nouveaux initi's.

vous 'tes sur la bonne voie,

celle de l'eau pure et courante •••

Mais vous verrez par vous-.ê.es

et raconterez ce que vous aurez vu

- 0 serpent Arc-en-ciel,

o 'toiles, 0 Lune. 0 Soleil

Montrez leur la lu.i~re !

- Nous avons levé les interdits de la Terre

qui avale et vô.it.

Il'ayez crainte,

C'est la bonne route ••• Salut ••• Salut •••

séq. 18



Retour des

initiés qui

portent

un arbuste

Un personnage peint

ralpe au pied de l'arbuste

CARTON

sur noir

Procession

nocturne

avec des

fla.beaux

- .+10 -

- Les initiés s'enfonceront bientôt

dans le repaire du cailan,

dans le sein de la Terre "~re,

prisonniers des lianes qui s'enroulent.

- L'arbuste (le nouvel initié)

relerciera le plantoir de l'avoir d'raciné,

car l'outil qui sert à planter

sert égalelent à creuser la tOlbe.

- le cailan avalera les enfants d'holles.

- a 1ère de tous les arbres,

c'est au pied de l'Arbre de Vie

que vibrera l'enfant qui va renaître.

(L'initié cOlprendra cOllent bientôt

il devra ralper sur les traces du serpent Python)

INITIATION DE DEUX JEUNES HOMMES A LA

CONFRERIE INITIATIQUE DU BWETE

MOTOMBI

"0EUXIEME RITE DE PASSAGE"

Séjour dans les Lilbes et Renaissance

au pied de l'Arbre de Vie.

- La harpe a été sculptée

avec la latchette

puis façonnée par l'herlinette.

Elle est arrivée au village

pour vivre longtelps et se perpétuer

jusqu'au village des étoiles.

- Cnéléon, lézard rouge,

notre procession est pareille

à vos taches de couleur.

séq. , 9

séq. 20

séq. 21



Ipplrition

d'un nsqui

blanc

apparition d'un

las que de feuillages

apparition

d'un .asque

siliesque

apparition

d'une roue de

feuillage

CARTON

sur noir

puis danse aux

fla.beaux

CAR TOI

sur noir

reliquaire

d'ancêtre

dans le tuple

, ..
- -! 1 -

Mère K~lké. tu bondis

cOlle une balle de caoutchouc

vers le ciel.

- Nous pleurons Mbidi

lais voyez ses louve.ents de gaiet6

- 0 chilpanzé. lonstre aux sourcils avancés

- Voici l'arrivée du soleil

au débarcadère du "onde.

o périple caché du soleil

O"BA DISOU"BA

"porte de la naissance"

(En ra.pant dans l'obscurité entre

les ja.bes des anciens.

le nouvel initié se glisse dans la trlce

souterraine du python.

Il entendra la voix sur ai gUe du spectre

de la jeune fi lle .orte et saura sa

renaissance prochaine à la c1art6

aveuglante de l'Arbre de Vie.)

"OTO"BI

"l'Arbre de Vie"

Au début était le talislan de fécondit6.

C'est le ventre qui a lis Disou.ba au londe

Disou.ba. Début et Fin de toutes choses.

séq. 21 a

b

c

d
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L'Arbre sacr'

et rites

divers

sertie des

nouveaui

initiés d'un

tunnel sous-

terrain.

, . -- -; ~ -

- Aujourd'hui c'est la re.ontée vers l'A.ont.

vers l'être qui s'agite. tel un grelot

ou tel l'oiseau bavard qui saute sans cesse

- C'est le vieil ancêtre

qui dispense les conseils,

c'est la langue qui saute entre les dents,

et qui ra.asse les choses de la rivière profonde.

Voici le soleil qui apparatt 1 l'Est

a.orçant sa courbe

pareille 1 celle du plantoir forgé,

pareille au dos voQté des vieilles personnes

et de l'enfant prit 1 nattre.

- Oisou.ba ! Oue l'on descende ou que

l'on re.onte la rivi~re,

l'ho••e ne chang. pal de for.e •••

- Aussi petit qu'une aiguille,

il re.onte le cours de la rivi~re,

et co••ence 1 bouger dans le pays

des no.breuses racines •••

C'est alors qu'il reçoit l'enseigne.ent

dans l'enceinte secr~te.

Puis il arrive au pied de l'arbre rouge

et co••ence 1 sortir la tête.

le corps et les .e.bres que l'on dEno.bre

co••e les cordes de la harpe,

- Et il aperçoit la lu.i~re jaune du soleil,

la lu.i~re blanche de la lune,

la boule rouge de la vie,

le bracelet noir des tén~bres

et le grand danseur qui terrifie.

FIN

séq. 24
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ebanza temple du 3wete (tsogo)

J' i~.-.

~ -......
"'-



ebanza (temple) du Bwete tsogo et sango

(Reconstitution Musée de Libreville)



Poteau sculpté de temple du Bwete (tsogo)

(canton de Diboa)



Scène d'aoprentissage de la danse dans leBlJetedes Sango.

Au fond la barrière r.iEmbE. (Mimongo)



- 413 -

CONCLUSION

L'introduction de notre travail se plaçait du poin"
de vue de 11 elJ ropéen ou plus exactemen t po sa it 1e pro b1ème
d'une musique à laquelle il semblait qu'on pût attribuer un
ethos qui rallierait ce point de vue à celui de son produc­
teur, induisant par là même l'idée d'une acculturation ancier
ne.

La fin de ce travail prétend ramener à ce dernier
et, après avoir exploré le 8wete des Tsogo et certaines de
ses interprétations fang, à une théorie indigène pouvant con·
cilier l'analyse musicale et une vision du monde spécifique.

Le lecteur aura pu s'interroger sur la thèse que
nous avons voulu soutenir: celle de l'influence ou celle de
la convergence?

Tout en proposant 1'hypothèse selon laquelle la mu­
sique de harpe et peut-être même le a~ete lui-même dénoterai~

un ancien fond culturel luso-congolais rendu crédible par
1'histoire des relations médiatisées Tsogo Vili, nous avons
pu paraître nous contredire en exposant cette métaphore ini­
tiatique d'une fil iation de l'arc à la harpe qui, non seule­
ment découvre une pensée religieuse originale mais également
une pensée musicale dont on ne peut imaginer qu'elle ait pu
être empruntée à l'Europe. En faisant de l'accord de la harpe
une manière de réification des possibilités acoustiques de
l'arc, n'avons-nous pas ~ous-entendu qu'il ne pouvait s'agir
avec cette musique que d'une production autochtone à laquelle
les lois de l'acoustique devaient nécessairement aboutir?

Il y a cependant entre le modèle fourni par l'arc
et l'accord de cette harpe, l'écart que nous avons supposé
être celui qui permet d'opposer Nature et Culture, et par
conséquent toute 1'histoire de cette harpe même si le jeu de
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l'arc avait pu fournir déjà les repères cadentiels pertinent
de sa mu si que.

En se substituant au p1uriarc pentaphone -c'est du
moins notre hypothèse pour le littoral gabonais- c'est toute
une musique nouvelle que la harpe y a vraisemblablement ap­
porté et toute la question était de savoir d'où elle venait.

Que cette musique, même chez les Tsogo -et surtout
chez eux, serait-on presque tenté de dire- si idéalement au­
thentiques du point de vue de l'ethnologue, décèle des inf1u·
ences ibériques, relève de l'évidence pour toute oreille quel
que peu avertie mais cette évidence demeure cependant du do­
maine de l'intuition. Pareil accord et mode de jeu se retrouv
dans les musiques de harpe d'Amérique hispanisée ••• Il était
bien enterdu exclu de faire de cet instrument qu: a~partenait

bien évidemment à la zone de diffusion des harpes'd'Afrique
Centrale, un apport européen! Restait cependant sa musiq~e

Bien que les textes du Bwete ne le disent pas ex­
plicitement, la harpe qui a fait l'objet de notre étude est
bien l'homologue de cette pirogue de vie qui mène de l'Amont
à l'Aval (et inversement) et dont sa musique accompagne le,
voyage ..

Que cette rivière de vie mène à la mort n'a rien

qui puisse surprendre si l'on considère l'histoire des rela­
tions entre africains et européens et la blancheur dont sont

recouverts les nouveau-nés qui reviennent de l'au-delà des
Océans où sont partis réellement ou symboliquement les ancê­

tres.

Les Fang qui n'eurent jamais à souffrir de la traite

des esclaves, avaient déjà donné, semble-t-il, une significa­
tion funéraire à la harpe de type oubanguien qu'ils avaient
introduite à la fin du siècle dernier et qu'ils abandonnèrent
pour celle qu'ils trouvèrent sur place et au moyen de laquelle

ils s'initièrent au 8wete.
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Peut-être certains verront-ils dans ce voyage ini­
tiatique auquel invite le Bwete le souvenir des anciennes
religions de l'Egypte) La symbolique de la rivière et de
l'axe Nord-Est, Sud-Ouest orientant le mythe d'origine est
cependant commune à toute cette partie de l'Afrique Centrale
et les Fang nouveaux venus au Gabon ont bien reconnu dans Mo

bogwË la rivière Yom de l'ancienne tradition, même si celle­
ci la leur fait traverser et non descendre. Les Fang auraien1
ils apporté certaines structures initiatiques pouvant entrer
en composition dans le Bwete avec la harpe elle-même? fl
n'est pas exclu que les Tsogo aient été en contact assez tôt
avec les Fang Osyeba de 1'OgoWE par l'intermédiaire des Simba
Mais on a vu la complexité du problème fang, et en tout état
de cause, l'instrument à lui seul ne pourrait expliquer sa
musique actuelle qui ne leur doit rien même s'ils l'ont adop­
té (ce qui a pu induire en erreur certains).

Ce serait donc les Kele, incessamment nommés dans
les textes du Bwete tsogo sous différents pseudonymes qui
fourniraient la clef de l'origine de la harpe du Gabon et peu
être de sa musique? Tout porte à penser en effet que ces
Kele ont été la première vague, installée dans l' i~térieur
du Gabon depuis au moins le XVfème siècle, d'une migration
de même origine que celle qui devait amener les Fang par la
suite. Il est vrai qu'il est difficile d'après les textes du
Bwete de faire la part du rôle dévolu aux Pygmées, aux Pinzi
et aux Kele et que ces derniers sont surtout cités à propos
de l'arc. Mais ce personnage mythique de Bosenge dont on ne
sait pas au juste si l'on doit en faire un homme ou une femme,
un pygmée, un pinzi ou un kele, est associé aussi bien à la
harpe qu'à l'arc et outre que les Kele se sont préalablement
croisés aux Pygmées, cette apparente confusion ne prouvrait­
elle pas justement que cette théorie de la filiation de l'arc
à la harpe se serait édifiée chez eux ou à leur contact?
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L'hypothèse ke1e pourrait également expliquer à la
fois la ressemblance et la dissemblance des musiques de har
des Myene et des Tsogo.

Ces derniers ont pu leur emprunter un instrument
auquel ils confièrent le soin d'exprimer ces lamentations
qui sont la base de son répertoire dans le 8wete mais qui
l'était également de celui des Ke1e dont la ~vie n'est occu
pée qU'à fuir l'aspect effrayant de la mort~ (Du Chai11u 18t

434) en les chargeant des significations que leur donnait
leur propre histoire.

Les aristocraties côtières Myene et Lumbu directe­
ment en contact avec les européens et avec l'intérieur par
la branche nkomi et ga1wa des Myene, punu des Lumbu, ont pu
également recevoir la harpe soit directement des Ke1e, soit
des Tsogo avec lesquels les Myene se reconnaissent des 1ien~

éloignés de parenté.

En adoptant l'instrument qui, à l'époque de Prae­
torius semble déjà avoir eu au moins sept cordes, ils lui
confièrent sans doute le soin d'accompagner ces polyphonies
chorales dans lesquelles il nous a semblé entendre la fusior.

-de principes harmoniques tant africains qu'européens.

Les Ke1e, partout présents aux alentours de ces
circuits de traite qui reliaient les côtiers aux peuples du
massif Du Chai11u et ces derniers à la traite de Mayumba,
ont ainsi sans doute exercé une action catalytique dans l'é­
dification d'une civilisation musicale propre à l'Ouest ga­
bonais alors même qu'ils se sentaient évincés de leurs an­
ciens terr.itoires et que la poussée fang précipitait leur
fin prochaine. En même temps qu'ils disparaissaient, ils
léguaient une partie de leur patrimoine culturel aux Tsogo
qui les redoutaient tant et aux côtiers qui les rejetaient
dans la barbarie.
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Que chez les premiers, la harpe et sa musique aiel
été associés à cette théorie du Monde qui s'édifiait dans
le massif Du Chaillu, ne proviendrait-il pas de ce que le
8wete en se donnant pour tâche de réaliser la synthèse cul·
ture11e et historiq~e des civilisations de 1'Ogowe, avait;
exprimer une douloureuse réflexion sur le "sens" de la vie
que les derniers n'avaient peut-être pas à exprimer de mêmE
manière.

Adoptée par des sociétés de femmes et accompagnée:
comme chez les Tsogo par cette poutrelle percutée peut-être
pygmée, la harpe s'associait, chez les Myene ~ des cultes
rendus aux génies autochtones dont on attendait qu'ils pos­
sèdent leurs adeptes cependant que les secrets initiatiques
du tout puissant Nj~E des femmes et de l'Ivanga (1) en or
donnaient sans doute le rituel.

A l'image de ces génies décolorés tout comme les
âmes défuntes s'associait sans doute, déjà chez les Ke1e, Cl

spectre de jeune fille dans lequel le 8witi fang verra par
fa suite l'image de la Vierge, mais dans lequel les hommes
du Bwete tsogo voyaient déjà 1'hypostase d'un principe cos­
mique féminin, cette "ferrme rouge" émanation de K~mbe, qui
leur avait donné :a vie et les instruments de musique.

N'était-ce pas là, "la, Divinité qui ne meurt ja­
mais" qui était apparue à A1C1p~s Horn dans sa vision initia
tique d'homme blanc, catho1i~ue de surcroît, qui ira jusqu'à
s'exclamer devant son éditrice: "Oui Madame (. .:1 la prê­
tresse d' Isoga doit être vierge tout comme l' éta itla madone
Sûrement, c'est un instinct grand comme le monde que de ré-

(1) D'après Ambouroue-Avaro, le Nj€mb€ serait d'origine Sira
et l 'Ivanga, dansée de Libreville à Mayumba, une société
d'origine rungu (op. cit. : 90 et 108).



- 418 -

vérer la jeune fille !" (Trader fbrn : 285) ... et d'ajout
" ••• y avait des harpes aussi au temple d' Isoga. Les fantO
mes écoutent ( •..J et on attrape le tintement des harpes [
Ca se passe comme ça quand on est initié et c'est la même

chose dans toutes les Eglises. Touchez 1'ame avec la musiql
et on croira aux paroles ... " (ibid: 299) (1) ..

Cependant si Al~~s Horn s'est fait initier chez
les Galwa -et il n'y a aucun doute que ce fût au 3witi même
s'il ne dit jamais ,le nom- c'est en jurant par Ya Si t cet
autre aspect du principe cosmique féminin t chtonien celui-c
cette Terre Mère que les Tsogo hypostasent dans un génie fa
geux t redoutable t gynandrique ou monstrueusement sexué dont
l'initiation t sévèrement refusée aux femmes leur a cependan
été dérobée, ne serait-il pas l'un des liens qui mènent des
o-~wiri au Bwete, des sociétés de femmes recherchant la po~

session à une spéculation de nature masculine. Il se pourra~

que le Ya Si tombé en désuétude chez les Myene, se soit ré­
sorbé dans le Bwete des Tsogo précisément par le biais des
Galwa.

Toutefois les Tsogo possédaient manifestement de
longue date un corpus de textes d'une gnose dont l·'ancienne­
té est attestée par cette manière de réciter les discours
initiatiques du Bwete, farcis d'archaïsmes t de termes d'ori­
gine méridionale, sur le ton de la psalmodie mémorisée avant
même d'être comprise t qu'on ne retrouve nulle part ailleurs.

Nous avons proposé 1'hypothèse d'une origine loango
et peut-être même luso-congolaise de cette gnose où tout au

(1) Il semblerait cependant que l'initiation et l'absorption
de l'eboga fasse voir surtout ses propres fantasmes. Un
jeune professeur d'espagnol européen qui s'était fait ini
tier au Bwiti fang avouait qu'il avait vu ." "le fétiche
de Tintin au Congo".
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moins d'éléments culturels hérités de cette civilisation
qui pourraient transparaître dans certains rituels et for­
mules. L'histoire des anciennes relations vili avec le mas­
sif Du Chaillu et le fait que les populations d'origine
congo-loango : Sango, Lumbu, Punu, Sira aient été les premièr
à adopter le Bwete tsogo avec enthousiasme (alors que les
Myene l'ont toujours un peu dédaigné) pourrait apporter que
que crédibilité à cette hypothèse qui mériterait cependant
d'étre vérifiée par une plus longue recherche d'anthropolo­
gie religieuse et d'histoire.

Il est cependant significatif que le domaine de la

harpe et du Bwete s'arréte exactement à la frontière méridi(
nale de la côte gabonaise. Au delà, avec les Vili, commence

la Liboka dont nous avons noté la ressemblance avec le Bwet.

mais qu'accompagne le pluriarc tsambi et dont le but semble
tout différent.

Toutes les religions sont, à notre sens, le résultë
d'un synclrétisme, et nous en dirions autant des musiques,
si toutefois on s'intéresse à leur histoire.

Si nous avons tenté de séparer les éléments pouvant

entrer en compos i t ion auss i bien dans le Bwete des Tsogo que
dans leur musique, ce n'était que pour mieux montrer l'ori­
ginalité du tout.

Nous avons pris ainsi le risque de heurter quelques
susceptibilités africaines en voulant démontrer la présence
d'une influence européenne sur cette musique de harpe quand
bien même cette influence aurait été réfléchie dans la pro­
pre genèse de cette musique à partir de l'arc. Il ne viendra
cependant à l'esprit d'aucun musicologue de contester la
part de l'Italie et de la France dans la musique de J.S. Bac
la part de l'Indonésie dans celle de Debussy ou de Messiaen,
la part de l'Afrique dans les différentes musiques du N.0uveal
Monde ... Le génie d'un auteur ou d'un peuple n'appartient
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qu'à lui.

Toutefois, nous exposerons ici une idée qui nous
est chère: la modeste connaissance que nous avons des dif­
férentes musiques du monde nous a parfois donné à penser qUl
dans ce vaste ensemble, et de manière globale bien entendu,
celles de l'Afrique et de l'Europe avaient le plus d'affini·
tés structurales. L'Histoire a prouvé qu'elles étaient fait!
pour se rencontrer, quelles qu'aient été les circonstances
parfois douloureuses de cette rencontre : polyphonie bien
sûr, mais également principes régissant cette polyphonie;
idéal vocal (du moins hors Afrique islamisée) et même concel
tion du rythme. Ce dernier point est sans doute contestable
tant il est vrai que la rythmique européenne fait piètre
figure à côté de l'africaine. J.H. Kwabenia Nketia faisait
pourtant, paraît-il, un jour, la remarque qui pourra paraî­
tre insolite, que la musique de Brahms lui faisait penser
à la musique africaine ... Quoi de commun à première vue en­
tre cette pâteuse musique émergeant des brumes de l'Europe
du Nord et l'Afrique? ... Cette remarque prouve pourtant que
le musicologue ghanéen a entendu ces suites de tierces ou
sixtes doublées et cette polymétrie de caractère oémiole qui
est l'une des caractéristiques du style du compositeur alle­
mand et que l'on retrouve parfois, avec ure tout autre dyna­
mique certes, dans la musique africaine.

Nous espérons, au terme de ce travail qui n'a eu
d'autre prétention que d'exposer quelques prolégomènes à

l'étude technique du répertoire musical et littéralre des
textes du Bwete qui reste à faire, avoir montré que pareille
étude ne saurait en faire l'économie.

Il nous a semblé parfois entendre dans cette musiqu
de harpe son histoire même et c'est peut-être là son langage
secret, celui qu'avait peut-être déjà perçu ses premiers au-
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diteurs européens du XIXème siècle. Nous aimerions terminer
en ajoutant une touche à ce romanesque qu'il ne nous a pas
déplu d'introduire dans cette contribution à 1'histoire de
la musique du Gabon en citant un dernier passage de Trader
Horn :

"Notre voyage sur l'Ogooué fut une merveille. Grahè

avait apporté une excellente guitare espagnole dont
il jouait de manière parlante, ayant touché de cet
instrument dès sa plus petite enfance. Je n'étais
jamais las de l'entendre jouer et chanter, particu­
lièrement le véritable ancien fandango espagnol
avec variations. Il sut bientôt accorder sa guitare
afin d'accompagner le ngombi ou harpe indigène et
les deux instruments jouant ensemble formaient une
harmonie céleste. Leur son semblait plus beau encor
sur l'eau calme que sur la terre ferme."

(Trader Horn : 263)
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