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    Introduction générale

    
      Faute d’écriture et confrontés aux besoins de communiquer, les Suundi inventent un moyen qui devient plus tard un code qui utilise des « instruments
      
            1
          
       de musique ». Dans la grande diversité de leurs instruments de musique
      
            2
          
      , ils en repèrent deux plus propres à répondre aux soucis d’élaboration d’un code pour communiquer : 
      mukonzi, nkonko 
      et 
      ngoma 
      ou
       ngomo.
       Ce code est un ensemble de symboles ou de signes convenus à l’intérieur de l’aire culturelle kongo grâce auquel un émetteur peut transmettre une idée.
    

     

    
      L’espace kongo, ce qu’il est convenu d’appeler une aire culturelle, est un espace géographique habité et dont les composantes démographiques diversifiées quant à un certain nombre de leurs registres culturels partagent les mêmes valeurs dominantes : les codes sociaux, les codes juridiques, les coutumes et les croyances religieuses et, naturellement la langue qui avait servi à élaborer cette culture kongo et qui reste le réservoir de celle-ci. Entre les composantes démographiques de l’aire culturelle kongo, les différences sont de l’ordre du détail.
    

     

    
      A l’observation, il n’est pas difficile d’identifier les traits communs de famille qui parcourent cet espace. De cette façon, l’espace kongo tout entier possède un code propre de transmission des messages tout à fait différent des autres aires culturelles par son contenu. De sorte que si on l’utilise en dehors de l’espace kongo, il devient inopérant.
    

     

    Le modèle de communication proposé Harold Dwight Lasswell3 décrit une action de communication en ce qu’elle répond aux questions suivantes " : Qui, dit quoi, par quel canal, à qui et avec quel effet ? "

    - Qui : correspond à tous les membres de cette communauté kongo dont il est question dans ce travail qui participent au jeu de la communication et, qui sont parvenus à comprendre certaines choses très tôt. Car c’est très tôt que l’enfant (kongo)4 devient à ce niveau un membre actif de sa communauté. Il se dote des instruments qui lui permettent de comprendre ceci ou cela en situation de communication ;

    - Dit quoi : se rapporte au message, à l’analyse de son contenu.

    - Par quel canal : désigne l’ensemble des signes convenus utilisés pour donner une information (code visuel) ;

    - A qui : désigne les destinataires, les kongo dont nous venons de reconnaître qu’ilsutilisent, pour se parler, les mêmes signes conventionnels (le langage). Dans certaines contrées, ce code (visuel ou visible) s’est étoffé comme chez les Suundi ;

    
      
        - Avec quel effet :
      
       Dans ce moyen de communication très limité, le destinataire saisit juste une idée, il ne peut comprendre le détail de l’information qu’on lui donne. Cela est réservé à l’écriture alphabétique, phonétique, consonantique qui donne le détail car il enregistre la parole. Les Suundi auxquels nous avons consacré cette étude sont une composante de l’aire culturelle kongo. Ils utilisent un code en usage dans tout l’espace kongo à un détail instrumental près et ont, donc, choisi un code si simple, accessible à tous les membres d’une communauté parvenus à l’âge de raisonner.
    

     

    Dans l’espace culturel kongo, lorsque les conditions d’émission et de réception sont bonnes, l’information est comprise dans les limites que nous avons indiquées plus haut

    1. Intérêt scientifique du sujet

    Soucieux de comprendre le fonctionnement d’une société sans écriture, l’intérêt scientifique d’un tel thème est évident pour les anthropologues, pour les historiens, pour les ethnologues, pour les sociologues, pour les communicateurs, pour les politiciens aussi. La question sous l’angle où nous l’envisageons ici n’a jamais fait l’objet d’une enquête scientifique.

    On s’est jusque-là préoccupé de la musique5 (O Marck6, les Annales du Musée du Congo7 et BertilleSöderberg8) dans l’espace culturel kongo, mais pas encore sous l’angle où nous la concevons.

    2. Intérêt affectif

    Du point de vue affectif, appartenant nous-mêmes au groupe ethnique kongo, singulièrement au sous-groupe Suundi, ce sujet revêt pour nous un intérêt affectif certain : nous cherchons à comprendre comment nos ancêtres, en l’absence d’une écriture au sens propre de ce mot, réussissaient-ils à vaincre la distance pour faire parvenir des informations à des destinataires se trouvant au loin.

    

    
      Ce travail vise à répertorier et à analyser les instruments de musique en usage chez les Suundi de l’aire culturelle kongo. Nous nous proposons ainsi par l’analyse des formes des instruments et de leurs sons codés, d’aller au cœur de leur intention de communiquer à partir d’un code sonore que nous allons analyser plus loin.
    

    3. Problématique

    
      Le besoin de communiquer au loin était apparu chez les Suundi, comme une nécessité au même titre que les besoins de se loger, de se vêtir et de se soigner. L’absence d’écriture les amenât à imaginer à partir d’instruments de musique un code sonore.
    

     

    
      Etant donné le caractère rudimentaire des instruments de musique et du code, quel type d’information pouvaient-ils, alors, donner ?
    

    
      Avec quelle chance d’être compris ?
    

    
      Vu la qualité du code, il fallait s’attendre à des limites certaines. Mais, l’important c’est qu’un petit nombre des choses (informations, messages etc.) qu’ils avaient à donner puisse être parfaitement reçu et compris Il s’agissait de donner l’alerte (le signal) à la communauté devant un danger, une catastrophe, etc.
    

    
      Les choses n’allaient pas vraiment pas au-delà, ce qui était déjà bien. Pourtant, c’est que comme la langue, ce code tendît à développer d’autres sous codes et à devenir complexe. Mais puisque les éléments de base de ce code étaient restés des universaux à travers toute l’aire culturelle kongo, il n’était donc pas bien difficile à celui qui le connaissait à le déchiffrer là où il devenait plus complexe.
    

    4. Hypothèses de la recherche

    
      
        C’est probablement après de longues générations de tâtonnements que les Suundi
        , parviennent à élaborer un code pour communiquer et accessible à tous les Suundi adultes et initiés ;
      
    

    
      
        Les éléments qui caractérisent le message
         tambouriné ;
      
    

    
      
        La « féminisation du langage
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         » tambouriné ou du code sonore
         ; Seuls les membres de la communauté des Suundi
        peuvent encoder et décoder certains types de messages après initiation ;
      
    

    
      
        Au mbongi
        , espace d’apprentissage et de transfert de la culture populaire de la communauté ;
      
    

    
      
        Dans cet espace culturel, ces espaces (
        mbongi
        ) ont disparu ou sont en voie de l’être.
      
    

    
      Tel que annoncé, le sujet nous oriente vers un développement complexe de son contenu.
    

    5. Méthodologie de la recherche

    
      Pour réaliser cette étude nous avons consulté plusieurs sources : les unes orales et les autres écrites.
    

    5.1. Les sources orales

    
      Nous nous sommes entretenus avec des informateurs Suundi (hommes et femmes)
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       sur les instruments de musique en usage dans cette aire culturelle. Il s’est agi principalement des entretiens qui ont porté sur la morphologie, sur les procédés de fabrication, sur les diverses fonctions sociales et sur le code sonore. Régulièrement, nous sommes revenus vers certains d’entre eux pour vérifier les informations de départ. C’est sur ce type de ressources que repose l’essentiel de nos analyses.
    

    5.2. Les sources écrites

    
      Nous avons consulté et utilisé, dans les bibliothèques et les centres de documentation de Brazzaville, diverses sources des auteurs dont les travaux portent sur les Kongo et d’autres sur les modèles de communication dans les sociétés sans écriture. Nous en commentons leurs contenus :
    

    5.2.1. Les ouvrages généraux

    
      - La Vie quotidienne au royaume de kongo : du XVI
      è
       au XVIII
      è
       siècle. 
      Pour notre étude, ce livre
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       a été d’une grande utilité. Il nous a permis de comprendre l’existence de nombreux instruments traditionnels de musique en usage dans l’aire culturelle kongo. Des instruments qu’on faisait résonner aux festivités, en temps de guerre et en d’autres occasions. Ainsi, en temps de guerre
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      , les plus gros instruments (tambours) servaient à donner les signaux ; l’alerte ;
    

    
      - Aux confins du Ntotila : entre mythe, mémoire et histoire : Bakaamba, Babeembe, Badoondo, Basuundi, Bakunyi
       de Dominique Ngoie-Ngalla
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      . Ce livre est utile pour qui veut connaître les contours de l’aire culturelle kongo ;
    

    
      - Les Kongo de la vallée du Niari : origine et migration XIIIè-XIXème siècles : Bakamba, Bakunyi, Basundi, Babéembé 
      de Dominique Ngoie-Ngalla
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      . Ce livre nous donne les principales composantes sociales de l’aire culturelle kongo.
    

    5.2.2. Les ouvrages et les articles spécialisés

    - Les instruments de musique au Bas-Congo et dans les régions avoisinantes : étude ethnographique de Bertil Söderberg15. Cet ouvrage a été, pour nous, d’une grande utilité. Il est un répertoire des principaux instruments de musiqueen usage chez les Kongo. Des membranophones aux cordophones en passant par les idiophones et les aérophones, les instruments ainsi recensés ont été regroupés suivant la classification de V. Hornbostel et de Curt Sach. La morphologie, les procédés de fabrication, la localisation, les contextes d’utilisation ainsi que les fonctions de certains d’entre eux nous ont été d’un apport décisif dans notre travail. L’auteur B. Söderberg a étudié les instruments de musique des civilisations archaïques, les détails de leurs particularités et, déterminé les divers types de messages susceptibles d’être donnés par l’intermédiaire de ces instruments de musique ;

    
      - « 
      Instruments de musique au royaume Kongo : XVI-XVIIIème siècle
       » de Th. Obenga
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      . Cet article a été très utile. Il nous a permis, à travers une esquisse de répartition, de comprendre que l’usage des instruments en cours dans cet espace à cette période est une sorte de « langage socio-esthétique »
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      ;
    

    
      - Les « 
      Notes ethnographiques sur quelques instruments de musique bembé
       » de Dominique Ngoïe-Ngalla
      
            18
          
       ont été utiles. Ces instruments de musique, selon l’auteur, servent de musique communication émotionnelle entre les membres du groupe ;
    

     

    
      - « 
      Aperçu sur le lyrisme
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       Beembe
       » de Dominique Ngoïe-Ngalla
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      ; l’auteur fait ressortir la fonction de communication poétique de la musique Bembée à partir de la harpe traditionnelle : 
      le ngomfi 
      ;
    

    
      - La musique dans la société traditionnelle au Royaume Kongo (XVe – XIXe siècle) 
      d’Oriane Marc
      
            21
          
      . Ce travail nous a permis de comprendre l’importance de la musique dans le groupe kongo qui sert de moyen de communication en même temps que moyen de renforcement de la solidarité entre les membres du groupe ;
    

    - Les « Notes analytiques sur les collections ethnographiques du musée du Congo, tome 1 : fascicule 1 : les arts : la musique »22. Ce travail est intéressant pour comprendre la description de plus 144 instruments de musique. Cette sorte d’organologie congolaise reste d’actualité. Il s’agit d’un recensement intéressant les instruments de musique.

    6. Corpus du sujet

    Pour entreprendre cette recherche, nous avons collectionné et abordé suivant les principes du SPEAKING23 une cinquantaine d’instruments24 de musique en usage chez les Suundi à savoir :

    
      - S : 
      Setting 
      : Indique le cadre spatio-temporel où se déroulent les actions de communication : c’est-à-dire l’espace culturel suundi dans sa diversité ;
    

    
      - P : 
      Participants 
      : Indique les membres de la communauté kongo : les Suundi
    

    
      - E : 
      Ends 
      : Indique les finalités, les motivations, les intentions des locuteurs, l’aspect causal de leurs comportements par rapport au message ;
    

    
      - A 
      : Acts 
      : Indique ce que font les participants pour réaliser leurs objectifs, les stratégies discursives et communicatives, les actes de parole et leurs réalisations, les comportements et les gestuels ;
    

    
      - K : 
      Keys 
      : 
      Indique la ‘‘tonalité’’ des échanges : intonation et registre de la voix ;
    

    
      - I : 
      Instrumentalities 
      : Indique les différents canaux utilisés : les codes et les sous codes de communication ;
    

    
      - N : 
      Norms 
      : Indique les normes, les conventions, les règles de l’organisation de ce type de communication ;
    

    
      - G : 
      Genre 
      : Indique la solennité du type de communication (ordinaire ou sérieuse).
    

    Première partie. Présentation de l’espace culturel Kongo

    Chapitre 1. Définition de l’aire culturelle Kongo

    Les Suundi auxquels nous nous intéressons dans ce travail appartiennent à l’aire culturelle kongo. La désignation étant à la fois politique et linguistique.

    Politique : Kongo, c’est le nom que NIMI A LUKENI donne à sa conquête, peut-être bien à l’abordage du XIème et du XIIème siècle de notre ère.

    Linguistique : Le territoire conquis par NIMI A LUKENI, après qu’il ait franchi le kongo venant des Nsuundi, avait pour langue le kongo.

    C’est le nom que portât désormais l’ensemble de ce territoire : KONGO DIA NTOTILA.

     

    Du point de vue de son extension, KONGO DIA NTOTILA partait de l’actuelle province kongo de l’Angola au Sud au KWILU NIARI au Nord. A l’Est, il confinait aux territoires du groupe Téké. A l’Ouest, il rencontrait l’Océan Atlantique.

    Aux limites septentrionales du royaume25, on rencontrait le pays des Suundi séparé du territoire du groupe Téké au sens large par le Niari qui, justement, fut appelé NIARI-NSUUNDI.

     

    Il est intéressant de voir que les habitants du territoire que nous venons de délimiter avaient en commun un grand nombre de valeurs. Et justement, c’est par ce que ces habitants, aussi différents par les noms des communautés ethnolinguistiques auxquelles ils appartiennent sont organisés pour l’essentiel autour des mêmes valeurs culturellesdominantes que cet espace peut être appelé aire culturelle. Les Suundi relèvent de cette aire culturelle kongo. Avec les populations que D. Ngoie-Ngalla appelle Les Kongo de la vallée du Niari (Bakamba, Bakunyi, Basundi, Babéembé26 et les Kongo du Congo (Manyanga, Ndibu, Lemfu, Ntandu, Zombo, Mbata, Besi-Ngombé), ils partagent les mêmes valeurs culturelles dominantes à savoir la langue, les croyances religieuses, les systèmes de parenté, l’organisation sociale et politique qui en découlent.

     

    
      
      Carte n°1 :  Les groupes ethno-linguistiques kongos

    

      
        [image: ]
      
    

    Sources : P. Vennetier, Atlas de la République du Congo, Paris, Ed. Jeune Afrique, 1977.

    Chapitre 2. Les Suundi

    La tradition l’a dit, les recherches historiques ont confirmé la tradition, les Suundi du Niari sont les descendants des glorieux ancêtres qui firent la gloire de KONGO DIA-NTOTILA. NIMI A LUKENI, le fondateur du royaume était vraisemblablement parti d’un village de la contrée où nous trouvons établis les Suundi. C’est ainsi que ce territoire-là, le pays de nos Suundi allait devenir l’âme, et comme l’épicentre au plan idéologique du Royaume kongo. Pour la raison que les rois y avaient leurs origines. On comprend alors que ces Rois-là aient fait du Nsuundi, propriété personnelle des Rois, une province royale. Au point que tout prétendant au trône se devait d’y faire (affûter) ses premières armes.

     

    De ce fait, intéressés au premier chef, les Rois de kongo s’appliquèrent à faire du pays de leurs pères un grand foyer de la civilisation kongo. Civilisation entendue comme ensemble complexe et durable des caractéristiques socio-économiques, de croyances religieuses, de productions culturelles etc.

     

    
      On sait que du point de vue économique, par exemple, c’est le cuivre de Boko-Songho en plein centre du Nsuundi, comme territoire, pendant longtemps, alimentât le trésor royal. Belle civilisation que le Nsuundi. Il faut imaginer que ce n’était pas un pays triste, le Nsuundi. En tout cas le grand nombre d’instruments
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       de musique inventoriés
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       est bien la preuve que les habitants de Nsuundi aimaient la fête. La fête qui est l’expression symbolique de la solidarité sociale que l’émotion que délivrent les instruments de musique renforce.
    

    
      
      
Cartes n°2 : Les Suundi dans l’espace kongo

    
      
        [image: ]
      
    

    Sources : J. Cuvellier, cité par J. Zidi, La province de Nsundi dans l’histoire du royaume de Kongo dia Ntotila, Thèse de doctorat unique d’Histoire, Brazzaville, Université Marien Ngouabi, FLSH, 2010, p.25.

    dChapitre 3. Les instruments de musique en usage chez les Suundi

    3.1. Les membranophones29, tambours (Ngoma, Ndungu30, nkoonko31)

    L’histoire des instruments à membranes est celle qui se rapporte aux deux extrémités de l’organologie. Il s’agit des instruments à percussion proprement dits qui sont répartis en quatre séries32 : les tam-tams, les tambours, les gongs et les xylophones.

     

    Ainsi, la membrane peut s’adapter à ce qui apparaîtrait comme un instrument à vent ou être tendue sur un résonateur : dans ce dernier cas, qui ressortit à la civilisation des sociétés à tradition orale, la membrane couvre une « ouïe » du résonateur, vibre avec celui-ci et en modifie le timbre.

    Les membranophones sont des instruments dont le son est produit par la vibration d’une membrane. Ces instruments peuvent être frappés avec les mains, avec les doigts et les paumes, parfois avec des baguettes qui les mettent en vibration par l’intermédiaire d’une tige qui lui est attachée. La mise en vibration se fait par percussion, par friction ou par excitation sonore.

     

    Ce puissant moyen de communication occupe une place prépondérante dans la vie communautaire comme l’attestent René Maran33, Duarte Lopez et Francisco de Gouveia34:

    
      « Parmi les modes ancestraux de la communication, le tam-tam est celui qui préfigure le mieux la presse, parce que les messages se propagent directement dans plusieurs directions. Il informe sur tous les évènements, petits ou grands, dans la communauté, exprime ses joies et ses peines, rompt la monotonie de la vie quotidienne
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       ».
    

    3.1.1. Les tambours

    Chez les Suundi, deux types de tambours à peaux subsistent : les instruments issus de l’ensemble de tambour36, et les tambours signifiant « tambour » au sens générique, emblématiques de la musique traditionnelle congolaise. Le tambour à friction est un autre type d’instrument de musique qui illustre la manière de mettre en vibration la membrane par l’intermédiaire d’une tige solidaire : m’kuiti, kingungulu.

    Figure n°1 :
Tambour à friction, mukwiti, kingulungulu

    

      
        [image: ]
      
    

    Sources : Photo gallérie Mr Désiré Kinzénguélé (Congo-Brazzaville, 1998)

    3.1.2. Les tambours (masikulu)

    Ils sont au nombre de deux37 et de taille modeste, une cinquantaine de centimètres de haut pour un diamètre approchant les trente centimètres. Ils sont faits en bois et surmontés d’une peau lacée.

     

    Le premier assure la rythmique de base, tandis que le second, tambour principal, régit la danse par ses rythmes. Le joueur doit alors faire preuve de virtuosité et de sens de l’improvisation. L’intervalle entre les deux est d’environ une quinte, le ton le plus bas est celui dont on joue assis, généralement au sein de l’ensemble des tambours qui comprend, en plus de ces deux tambours, des trompes de bois ou d’ivoire.

    3.1.3. Le tambour (ngomo ou ngoma38)

    Le tambour très répandu, est devenu le terme générique pour désigner les membranophones, ngoma. Un grand tambour peut facilement atteindre un mètre de haut, et entre trente et quarante centimètres de diamètre.

    Dans la culture kongo, le ngoma peut correspondre à un ensemble de tambours, soit quatre au total. Le plus grand est nommé la mère (ngudi) ; les deux tambours médiums sont les enfants (ntambuoubala), de tailles différentes ; enfin le dernier, plus petit, le cadet (mpangi, mwa kilesi) est le ntinti. Ces tambours sont taillés dans de longs troncs d’arbres, évidés et écorcés. L’arbre le plus utilisé est le mu ngoma-ngoma (Ricinidendronafricanum, chlorophoraexelsa39). Les ntambu sont de forme cylindrique, parfois légèrement conique, comme représenté ci-dessous :

    Figure n°2 :
Un tam-tam de forme cylindrique
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    Sources : Gallérie personnelle, Brazzaville, le 15/05/2014

    La membrane est fabriquée à l’aide d’une peau de vache, de mouton ou d’antilope. Si elle n’est pas nattée, la membrane est fixée à l’aide de clous de matériaux divers.

    Figure n°3 :
Un tam-tam en bois recouvert d’une peau de chèvre
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    Sources : Gallérie de Mr Désiré Kinzénguélé, Brazzaville 1984

    Le tambourinaire orne régulièrement ses poignets de grelots (nsansi) pour ajouter un timbre supplémentaire. Il joue à mains nues, mais peut utiliser une baguette pour frapper le flanc du fût de bois. Généralement joués debout ou couchés, les tambours sont tenus de façon oblique entre les jambes ; attachés à la taille par une corde ou une lanière de cuir passée à travers une poignée fixée à l’instrument. L’ensemble des membranophones s’apparente à une famille humaine40, dont chaque tambour serait un membre à part entière : la mère est symbolisée par la mère (ngudi) qui mène le jeu ; elle a une fonction de soliste.

    Les ntambu représentent le frère ou la sœur ; ils servent d’accompagnement au ngudi. Enfin, le ntinti, lui, est optionnel et son joueur donne la pulsation en frappant la peau à l’aide d’un fouet.

    
    Les tambours à peau lacée présentent une silhouette différente de celle des tambours à peau clouée. Tout aussi grands que ces derniers, ils sont fabriqués en bois et en peau d’animaux. Ce type de tambour possède généralement deux membranes lacées entre elles, une de chaque côté de la caisse de résonance. Il est posé à l’horizontal sur le sol et, frappé à l’aide de baguettes sur chaque peau, ou tenu debout comme le tambour à peau clouée.

    3.1.4. Le tambour à friction (m’kwiti, kingulu ngulu, mukwiti41)

    Il s’agit d’un tambour de petite taille, facilement transportable. De forme cylindrique, il est d’ordinaire en bois. La membrane de peau est fixée par des lanières, un bâton de bois, ou une tige de bambou est placée à l’intérieur du fût. Le musicien met la membrane en vibration en frottant ses doigts sur la tige centrale à l’intérieur de l’instrument. Il les enduit de résine, ou les trempe dans l’eau, pour garantir une meilleure friction. L’autre main, laissée libre, exerce une pression plus ou moins forte sur la membrane, afin d’en modifier le ton.

    Figure n°4 :
Une femme lari actionnant son instrument de musique
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      Sources
       : F. Bebey, In, Musique de l’Afrique : expressions, Paris, éd. Horizons de France, 1969
    

    3.1.5. Le tambour sur pieds ou tambour sur cadre (petenge)

    C’est un tambour de forme rectangulaire qui repose sur deux pieds. Pourvu d’une peau de chèvre, de mouton ou d’antilope, le petenge, se joue à l’aide des mains. Il est utilisé au cours de diverses manifestations pour accompagner les chansons récréatives, les chansons solennelles (sacrées ou profanes) et les chansons idéologiques42. Ce tambour ne fut-il pas le premier instrument à être introduit dans la musique religieuse43?

    Figure n°5 :
Un tambour sur pied, péténgé (i)
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    Source : Gallérie personnelle (Brazzaville, Fespam 1999)

    3.1.6. Le tambour à fente tronconique (mukonzi44)

    
      Il a la particularité d’être à la fois un membranophone à fentes et un idiophone par percussion. Ce tambour de bois est une variété de balafon, fabriqué à base d’un tronc d’arbre évidé à l’aide d’une herminette, 
      lukwetu. 
      On y pratique une fente sur presque toute la longueur et sur quelques centimètres dans le sens de la largeur. Les parois ou les lèvres sont d’épaisseurs variables.
    

    Le tambour à fente, mukonzi, est un idiophone par percussion qui, tenant compte de son poids et de sa taille, est surélevé, quand il est fixe ou cloué au sol. Il est nommé munkunku45

    Figure n°6 :
Un mini tambour à fentes
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    Sources : Gallérie personnelle, FESPAM (Brazzaville, 1999)

    
      Il est frappé au moyen des verges ou des baguettes de bois, 
      mikomoto
      . Certains modèles de tambours à fentes sont en revanche portatifs. C’est le cas du 
      lokolé
       que les évangélistes utilisent pour célébrer et des cultes. C’est ainsi qu’en 1910, le missionnaire suédois, le Révérend Pasteur Hamar, arrivé au canton Hamon Madzia (village Manga), avait souhaité voir cet instrument véhiculer des messages de joie. Ce qui sous entend que cet instrument véhiculait aussi des messages de tristesse, on peut le penser.
    

    3.2. Les idiophones46

    Il s’agit des instruments qui s’entrechoquent ou que l’on secoue. La percussion, issue du frappement de la main contre le corps ou du piétinement du sol, s’exerce sur d’autres types d’instruments.

     

    Dans certaines civilisations archaïques est apparu un instrument très rudimentaire et auquel on a donné le nom de bâton de rythme. C’est une grosse canne, ordinairement en bambou et creuse, avec laquelle le Kongo pilonne le sol et marque la « cadence », ou plus exactement le pas de la danse.

     

    On attribue à cet instrument une origine malayo-polynésienne ; son rayonnement s’étendrait de la côte de l’Afrique orientale à la Corée et aux deux Amériques ; l’instrument apparaît même sur la côte atlantique du Brésil où les voyageurs le trouvent dès la seconde moitié du XVIème siècle et jusqu’à nos jours, entre les mains des Tupinamba ou de leurs successeurs :

    
      « Cet instrument – écrit Alfred Metraux – joue un rôle considérable dans les rites religieux des Apapocuva-Guarani. Le son qu’il rend doit faciliter l’ascension de la tribu tout entière vers le paradis ; ainsi dépose-t-on ces instruments dans la hutte sacrée avec les objets servant au culte
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       ».
    

    3.2.1. Les idiophones percutés ou idiophones par frappement

    La percussion du matériau des idiophones par frappement est produite par un élément distinct de ceux-ci. Les cloches ont été rattachées à cette catégorie par la cloche double, dépourvue de battant interne, qui est bien un idiophone à frappement (contrairement aux autres cloches qui sont mises en vibration par le choc de deux de leurs éléments entre eux).

    3.2.1.1. Les cloches en bois

    Deux cloches entrent dans cette catégorie. La plus remarquable est la cloche double en forme de sablier, kunda. Chacune des moitiés est dotée de deux à quatre petits battants de bois. Elle est taillée dans un seul bloc de bois, et décorée par des gravures et des sculptures. Elle est utilisée par le féticheur, le magicien, le sorice (nganga48) dont elle fait partie de l’attirail.

    Figure n°7 :
Une cloche en bois à battants (kunda) internes
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    Sources : Musée Royal de l’Afrique Centrale

    La seconde cloche en bois visible est un instrument de forme arrondie, rappelant le fruit du palmier borassus49 : dibu. Elle possède un à deux battants internes.

    
      Deux utilisations sont visibles pour cette cloche : elle est tout d’abord attachée au poitrail ou au cou des chiens. Il était en effet courant, et encore actuellement, de voir chez les Kongo des chiens incapables d’aboyer ; elle est ensuite utilisé pour localiser facilement et effrayer le gibier lors des parties de chasse
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       collectives dites 
      mbingu
      .
    

    On retrouve également cette sorte de cloche dans l’attirail du nganga*, le féticheur (tout comme la cloche kunda). Elle est alors de plus grandes dimensions et richement décorée (poignée sculptée, figures géométriques gravées sur le bois).

    Figure n°8 :
Une cloche simple rituelle en bois à battants internes ou dibu.
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    Sources : Musée Royal de l’Afrique Centrale, 2006

    3.2.1.2. Le tambour à fentes

    
      Il s’agit d’un tambour en bois, creux, à deux tons. Différents types de cet instrument coexistent. Le tambour à fente cylindrique est nommé 
      mondo
       ou 
      lokolé
      . Il s’agit d’un des modèles les plus courants, avec les tambours trapézoïdaux et anthropomorphes. Il est, écrit D. Remondino, « le moyen de téléphone rupestre le plus puissant
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       ».
    

    Il se présente sous la forme d’un cylindre fermé aux deux extrémités, de taille modeste et fendu par le haut. Le tambour est taillé dans un rondin de bois évidé et muni d’une mince fente faisant office d’ouverture de résonance. La fente est généralement constituée de deux carrés ou rectangles reliés par une étroite rainure, mais d’autres formes sont visibles52. L’instrument sèche pendant deux à trois ans avant d’avoir son timbre définitif ; il n’est cependant pas inutilisé durant cette période.

     

    Le musicien percute, au moyen d’une baguette de bois aux extrémités munies de caoutchouc, l’un ou l’autre côté de la fente, produisant ainsi deux tons distincts. L’intervalle les séparant varie entre la seconde majeure et la tierce mineure. Le ton le plus élevé est situé du côté de la languette la plus fine. Ce tambour assure une fonction de communication ; les deux tons qu’il produit sont semblables au langage parlé.

     

    Un autre modèle est le tambour à fente à tête anthropomorphe sculptée (nkonko) est nommé ngombo par les Mbata, un groupe ethnique kongo, car il intervient dans les cultes secrets. Ce tambour mesure en moyenne 30 cm de longueur pour un diamètre de 9 cm. Il est taillé dans un bloc de bois. La poignée est sculptée en forme de figure humaine. Seul le féticheur, nganga, peut se servir de ce tambour lors de rituels secrets pour appeler et communiquer avec les esprits guérisseurs ancestraux.

    Figure n°9 :
Un tambour à fentes anthropomorphe (nkonko)
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    Sources : Musée Royal de l’Afrique Centrale, 2006

    Les tambours à fente, les plus grands, sont de forme trapézoïdale (lukumbi ou nkumvi). Ils sont posés sur le sol ou portés sur l’épaule du musicien à l’aide d’une corde. Pour en jouer, le tambourinaire frappe sur l’un ou l’autre de ses flancs, produisant les deux tons caractéristiques de l’instrument.

     

    Appelé nkonko en langue vernaculaire (kisuundi), le tambour à fente apparait aussi sous forme de « bateau ». Il s’agit d’un tambour aux dimensions modestes, remarquable par ses riches décorations. Certains modèles sont peints, sur les côtés, en rouge et en blanc. On trouve souvent, sur une seule face, des gravures et des encoches montrant des figures géométriques, des représentations humaines ou animales. L’intervalle entre les deux tons est infime, parfois inexistant. Cela est dû au fait que cet instrument est le seul qui ne soit pas destiné à transmettre des messages. On le retrouve alors utilisé par le magicien dans certaines cérémonies, comme celles de la circoncision (ou nkanda) ou lors des rituels de confréries secrètes.

     

    Il peut également accompagner les danses en cercle spécifiques des femmes. Il s’accroche alors dans le dos, à la hauteur des hanches. Chaque danseuse joue sur l’instrument porté par celle qui la précède dans le cercle. Le dernier modèle de tambour traité ici est le tambour à fente zoomorphe, aussi appelé mokoto pour les exemplaires de grande taille, et gugu pour ceux de petite taille.

    Cet instrument peut-être sculpté en forme d’animal : la caisse de résonance constitue le corps, une tête et une queue sont ajoutées de chaque côté. Il est souvent posé sur quatre morceaux de bois sculptés en forme de pattes d’animal et, taillé dans un bloc de bois massif. Il est généralement posé à terre et, joué debout par le tambourinaire.

    3.2.2. Tambour d’eau (ntumfu)

    
      Le tambour d’eau, est le cas d’un jeu musical des femmes d’Afrique équatoriale, s’exercer dans l’eau : ce jeu consiste à plonger alternativement les deux bras dans l’eau d’un barrage de pêche ou d’un endroit de baignade de manière 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
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      . Le tambour d’eau est une activité pratiquée par les enfants, les jeunes filles et les femmes lorsqu’elles se rendent à la rivière pour y déposer le manioc à faire rouir, à laver leur linge et pour se laver.
    

    
      Les jeunes filles frappent à la surface de l’eau et le son est produit par la caisse de résonance que forme le creux de la main. Cette pratique leur permet de reproduire les formules rythmiques des danses qui sont habituellement jouées sur les tambours à membranes, mais également de créer parfois de façon spontanée les sons souhaités.
    

    Figure n°10 :
Un tambour d’eau (ntumfu)
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    Sources : Gallérie personnelle (des jeunes filles jouant au tambour d’eau dans la rivière Djoué à l’embouchure du Fleuve Congo

    
      Le battage de l’eau peut être accompagné de chants au cours desquels les jeunes filles mentionnent leur rencontre avec les garçons et évoquent les qualités ou les défauts des uns et des autres. Les rivières Madzia, Voka, Nkengué, Loudima, Kiluandou, Matadi, Lubuilu et bien d’autres ont été, pendant longtemps, les théâtres de ces belles mélodies dont découle la musique sentimentale (élégie)
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    3.2.3. Le xylophone, le balafon

    Cet idiophone est composé d’une ou de plusieurs touches en bois dur, de longueur variable, fixées sur un support. Pour produire le meilleur son, le musicien les fait vibrer en les percutant avec un bâton de bois le plus souvent pourvu d’une extrémité en caoutchouc ou en tissage de fibres végétales.

    Le jeu se fait avec quatre baguettes, deux dans chaque main. Le musicien frappe ainsi simultanément sur différentes touches produisant deux sons en une seule frappe. Les lames de gauche sont réservées à la main gauche, celles de droite à la main droite ; le percussionniste peut ainsi créer des motifs mélodiques à la main droite et un accompagnement à la main gauche.

    Le plus souvent, on utilise deux ou trois xylophones en même temps : tons hauts, tons moyens, tons bas. En fonction de leur fixation ou non sur le support, on peut classer les xylophones en deux catégories : les claviers à touches libres et les claviers à touches fixées.

     

    Les xylophones à touches indépendantes sont constitués d’un certain nombre de petites planches en bois dur posées sur deux tronçons et séparées les unes des autres par de petits bâtons fins. L’espace libre entre ces planches et le sol fait office de caisse de résonance. Le clavier est, en effet, défait entre deux utilisations. Pour le transporter tout en conservant l’ordre des notes, le musicien passe un morceau de liane (lubamba) au travers des trous de chaque lame et les emporte toutes en même temps dans l’ordre dans lequel elles se trouvent. Plusieurs musiciens sont souvent requis pour jouer du xylophone. Ils se placent à deux ou trois d’un côté de l’instrument, de même pour l’autre côté, suivant la taille du clavier. Les plus grands modèles peuvent requérir jusqu’à quatre musiciens de chaque côté. Cetinstrument accompagne généralement les danses au même titre que les membranophones.

     

    Les xylophones conçus selon le système des touches fixés peuvent comporter, ou non, des calebasses suspendues. Le modèle le plus simple est celui dont les lames sont attachées à l’aide de cordes sur un caisson de bois rectangulaire servant de caisse de résonance. Il comporte peu de touches, entre six et...
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