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INFORMATION 

... du Togo 

entretien avec Paul Ahyi, sculpteur 

Paul Ahyi, peintre et sculpteur, profes- 

seur d’arts plastiques, diplomé de I'Ecole 
nationale supérieure des Beaux-Arts de 
Paris, a bien voulu répondre a nos ques- 
tions (1). 

1l est relativement rare de voir des étu- 
diants africains consacrer leurs études 
aux Beaux-Arts en France, relativement 

rare de voir des peintres-sculpteurs mo- 
dernes africains, pouvez-vous nous parler 
des origines de votre vocation, et de ce 
qui vous a poussé a entreprendre cette 
carriere? 

C’est tres simple. Pour moi devenir un ar- 

tiste plasticien s’inscrit dans le sillage na- 
turel de mon existence pour la seule rai- 
son que tout jeune, j'ai dessiné, peint. 

sculpté, ou modelé. Mon pére m’a laissé 
des dessins qu'il avait gardés. et que 
j'avais faits lorsque j'avais neuf, dix et 
onze ans. J'en ai encore qui montrent que 
méme a l'insu de ma conscience. j'avais 
déja démarré dans la voie de la création. 
Pour ma formation, j’ai cherché les voies 
qui pourraient me permettre d'aller le 

plus loin possible dans le domaine de 
I'art. C’est ainsi, qu'aprés mes études se- 

Sculpture tirée de simples houes, ceci pour démon- 
trer la pluralité des formes pouvant exister en 
un seul élément. Pour les pavsans, il peut v voir 
des houes, d'autres peuvent les prendre pour un vol 
d’oiseau. 

condaires, j'ai préparé le concours des 

beaux-arts de Lyon. A Lyon, je n’ai fait 
que preparer ce que 1'on appelait a I'épo- 
que le C.A.F.A.S., cest-a-dire le certificat 
d’aptitude pour une formation artistique 
supérieure. Cela m’a permis d’entrer di- 
rectement en atelier aux Beaux-Arts supé- 

rieurs de Paris. A Paris jai eu comme 
maitre Souverbie qui était a I'époque 
charge de I'atelier d’art monumental, et 
Leégue qui était un sculpteur de grand ta- 
lent. A I'atelier, j'ai eu a préparer les dif- 
férents certificats aboutissant au diplome 
supérieur d’Arts plastiques et aux distine- 
tions dans le domaine de la création. J ai 
tout mis en ceuvre pour atteindre un ni- 
veau que je crois solide, tout au moins en 
France, le niveau que I'on demandait a 

tout jeune ou a toute personne qui voulait 
avoir une formation artistique d’un cer- 

tain rang, d'une certaine audience. 

Comment avez-vous vécu vos années de 
Beaux-Arts?  Avez-vous trouvé que 
c’était difficile, avez-vous rencontré des 
obstacles ? Cela a-t-il é1é pour vous une 
periode trés enrichissante ? 

Oui, ce fut une période trés enrichissante, 

mais 'obstacle que vous pouvez déja de- 
viner est le suivant : c’est que j'étais Afri- 

cain, donc issu d'une tradition, d'une 

forme de vie, qui n’était pas du tout celle 
que I'on a en France. J'étais parachuté 
dans un milieu totalement différent. Il y a 
eu coupure, d’autant plus que notre for- 
mation secondaire comportait des lacu- 
nes. La difficulté, c’est de pouvoir adapter 

cette formation africaine a certaines réa- 
lités européennes parce que I'art, apres 
tout, c’est le reflet d’une civilisation. La 
civilisation européenne n’est pas identique 
a la notre, par conséquent il m’a fallu 
faire un grand effort pour me mettre dans 
la peau européenne, pour pouvoir étre un 
étudiant valable, pour accomplir les étu- 
des artistiques supérieures, pour me si- 
tuer comme un éleve régulier des Beaux- 

(1) M. Paul Ahyi a recu la médaille d’or des Mé- 

tiers d‘art, Paris 1961, médaille de Peinture, Pa- 

ris 1959, médaille et premier prix de sculpture du 

Togo 1965. Il est en outre chevalier des Arts et 

des Lettres 1975 (République francaise), officier 
de |'Ordre du Mono (Togo).



La mére jouant avec son enfant. Sculpture de 
bois massif envoyée au Festival de Lagos. 

Arts européens. Parallélement a cette dé- 
marche il fallait en méme temps produire 
un autre effort qui consistait 4 maintenir, 
a préserver ma nature d’Africain. Parce 
que je sais que je suis venu en Europe ac- 
quérir une base, mais ce qui comptera 
plus tard, c’est ce que je pourrai en temps 
qu’Africain apporter, peut-étre comme 
message, peut-étre comme simple recher- 
che, ou comme simple signe de mon ap- 
partenance a une civilisation de la fin du 
XX¢ siecle. Et c’est important, parce que 
je crois que quand je rencontre des Euro- 
péens de n’importe quel milieu, ce qui les 
intéresse ce n’est pas tellement mon 
acquis frangais, c’est ce que, en temps 

qu’Africain, je pourrai leur apporter de 
positif. Si je suis 'ombre des Européens, 
je suis un raté parce que c’est mon « moi » 
qu’ils cherchent. Ils veulent que je sois 
moi-méme, que je sois en mesure de leur 
apporter un enrichissement, quelque 
chose d’autre. 

C’est cela, il fallait a la fois assimiler 
quelque chose d’étranger, et créer quelque 
chose de personnel. C’était certainement 
difficile et divergent. 

Oui, c’est divergent et c’est trés dur, parce 
que vous savez que généralement quand 
on présente un étudiant ou quelqu’un qui 
a fait les Beaux-Arts, la premiére réaction 
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est de dire : « Tiens, c’est un classique, un 

académique », etc., ce qui, en d’autres ter- 
mes, correspond a un «raté», un raté 
dans ce que ’on pense que les Beaux-Arts 
déforment I'individu, et que I'individu ne 
peut étre que 'ombre de son patron, et 
que ¢a tue la personnalité. En étant trés 
conscient, j’ai voulu non seulement ac- 
quérir la connaissance que l'on donne 
dans cette école, mais préserver ce que je 
pourrai dire. 

Et vos professeurs ? N'ont-ils pas trop 
cherché a vous assimiler ? 

C’est trés dur. Aux Beaux-Arts, on a 
commencé a relacher un peu les brides 
lorsque j'y étais, mais néanmoins, quand 
un patron voit que vous n’étes pas dans 
son sillage, il vous vide. Par conséquent, 

on a tout intérét a ne pas étre en guerre 

ouverte avec lui. Alors, la position doit 
étre vague en apparence, vigilante sur le 
fond : veiller a ses études et préserver son 
fond africain. 

Une fois que vous avez eu terminé les 
Beaux-Arts de Paris, avez-vous été dans 
d’autres pays étrangers ? 

Une fois que j’ai eu terminé, je suis rentré 
dans mon pays parce que c'était juste au 
moment de son accession a l'indépen- 

dance, donc fin 1959, je suis rentré sur 

Iinvitation de mon pays pour prendre 
part a ce que nous appelions I'édification 
nationale. Mais ensuite, j'ai été visité plu- 
sieurs pays sur linvitation soit des gou- 
vernements, soit des associations d’artis- 
tes. C’est ainsi que j'ai vu une bonne par- 
tie des Etats-Unis, et tout récemment en 

tes soviétiques et la j'ai pu voir plusieurs 

grandes villes d'U.R.S.S. Cela m'a ap- 
porté pas mal d'enrichissement, et m'a 
permis de comparer, de faire la part des 
choses, parce qu’a travers les revues, les 
journaux, on n'a pas toujours la vériteé, 
alors qu’en voyant les éléments devant 
ses yeux, on peut établir un certain juge- 
ment, se forger des critéres ou tout au 
moins des points de vue. 

Quels sont les pays qui, en dehors de la 
France et du Togo, ont des ceuvres de 
vous ? 

En dehors du Togo et de la France, 
I'Union soviétique a des ceuvres de moi, 
les Etats-Unis aussi dans le domaine de 
la peinture, le Canada a une sculpture, et 
au Brésil, plus précisément a Sao Paulo, 

il y a deux peintures d’une certaine im- 
portance, mais mes ceuvres se trouvent 

généralement chez des particuliers, sauf 
au Canada ou elles sont dans le complexe 
édifié pour Expo 76. En Afrique, j'ai des 
ceuvres assez importantes au Zaire et en 
Cote-d’Ivoire, au Bénin également. En 
Cote-d’Ivoire, par exemple, c’est une 
sculpture en marbre qui pése plusieurs 
tonnes sur le théme : « la terre et le ciel au 
mois de la séparation ». Donc un peu par- 

tout a I’heure actuelle en Afrique, on peut 
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trouver des ceuvres de moi. Quant a la 
Lybie, elle a un certain nombre de mes 

grandes réalisations en laiton, mais la, ce 
sont des commandes ou des dons de gou- 
vernements. 

Et maintenant, vous allez exposer au Fes- 
tival de Lagos? 

Oui, je vais exposer au Festival de Lagos. 
et précisément je compte présenter des 
ceuvres, qui, d'aprés moi, sont des ceuvres 
engagees, engagées dans le sens des idées, 
et engagees dans le sens technique, parce 
que je pense qu'au festival de Lagos. il 
nous appartient de donner la mesure de 
ce que nous sommes capables aujourd’hui. 
Il ne s’agira pas de donner une mesure 
moyenne, mais de faire le maximum pour 
que cette négritude dont on parle tant, ne 
soit pas le refrain, la rengaine connue, 
mais qu'elle se branche ou s’oriente vers 
une autre deéfinition qui permette non seu- 
lement aux négres de se retrouver, mais a 
tous ceux qui ne sont pas negres de 
s'intéresser a notre culture et de nous 
comprendre. Ceci m'oblige donc a four- 
nir des ceuvres déterminantes, méme si 
sur le plan togolais, elles ne sont pas trés 
connues ou méme pas appreéciées peu im- 

porte, j'ai voulu que leur langage soit 
un message et non une causette de quar- 
tier. Je souhaite que ceux qui seront a La- 
gos puissent avoir la une idée de I'itiné- 
raire de lartiste africain a I'heure ac- 
tuelle, dans le domaine des idées. dans le 
domaine de la recherche plastique pure. 

Justement, je voudrais que vous me par- 
liez un peu de cela. Vous étes depuis 

longtemps déja un peintre et un sculpteur 
trés connu dans votre pays et ailleurs. 
Vos ceuvres sont en ville au musée Natio- 
nal, dans d’autres villes. Comment le 
ressentez-vous, n'y a-t-il pas la une tenta- 
tion de se sentir arrivé a un aboutisse- 
ment, qui vous empécherait d’aller plus 
loin ? 

Je ne le pense pas du tout, parce que moi, 

je remets journellement en cause mes 

créations et mes sources d'inspiration. 
Jessaye d’éviter comme le fait bon nom- 
bre d’artistes de fabriquer un systéme et 
de faire approuver ce systéme par la 
grande masse, car a partir de ce moment, 
c’est comme les gateaux, on en fabrique, 
on en fabrique, on en fabrique... Et ¢a, je 
trouve que c’est trés mauvais, il faut 

qu’un artiste ait le courage de se compro- 
mettre et de se remettre tout le temps en 

cause, parce qu’il ne me semble pas que 

le sentiment qui aurait pu animer un ar- 
tiste dix ans auparavant soit toujours le 
méme dix ans aprés. Il y a des contextes 
politiques qui modifient son attitude, il y 
a des acquisitions techniques qui peuvent 
également améliorer ou changer sa facon 
de créer. Je pense que si un artiste une 

fois qu’il a réussi a se faire découvrir, 
continue dans la méme trajectoire a fabri- 

quer ou a créer des ceuvres identiques a 
tout moment, il est fini, et il vaut mieux 
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Sculpture représentant la famille, le pére étant 
Uélement pilier, la mére, et les enfants, éléments de 
liaison entre les deux. C'est pour cette raison qu'ils 

ne sont pas portés mais placés en trait d'union. La 
matiére est de bois calciné avec intervention en 
verroterie et en perles. Cette sculpture de 2,30 m a 

été envoyée au Festival de Lagos, 1977. 

qu’il commence a vendre des chaussettes 
ou des pommes de terre, parce que la, il 
aura au moins une constance. Moi, je sais 
que je me remets en cause, et d’ailleurs, 
cest la raison, une des raisons qui 
m’avait poussé a accepter I’enseignement, 
a m’orienter vers l'enseignement, pour 
étre complétement dégagé de la con- 
trainte de la clientéle et de la contrainte 

matérielle. Je veux avoir un minimum qui 
puisse m’assurer une certaine subsis- 
tance, mais avoir la main absolument li- 
bre. Je pense que précisément, il ne faut 
pas que le succes grise. Pour moi, ce n’est 
pas encore le succes, comme on dit, avec 
un S majuscule, mais mon désir le plus 
cher se situe a deux niveaux. Premiére- 
ment, promouvoir pour mon pays un cer- 

tain essor dans le domaine artistique, 
parce que notre passé artistique est un 

peu flou. Il n’est pas aussi évident que ce 
que I’on peut trouver chez les Ashanti ou 
chez les Dogon par exemple... parce que 
notre pays est tres étroit et a été trés long- 
temps une terre de passage. On n’a pas de 
grands foyers artistiques. Mais dans le 

présent, je souhaite que nous puissions 
avoir une expression artistique assez 
affirmée, une vie artistique assez ouverte, 

parce que pour moi, un développement 
économique viable ne peut s’affirmer que 
dans la mesure ou il est soutenu par une 
esthétique qui évidemment débouche sur 
une certaine éthique modulable avec le 
temps. 

Donc pour moi, il y a avant tout cette 
promotion artistique. Deuxiémement, je 

ne pense pas qu’en revenant au Togo, ce 
soit pour, comme on dit, « faire du 
beurre ». La vie artistique est apre, mais 
je crois que les autres artistes, en suivant 
cet exemple, pourraient tout au moins sa- 
voir ce que c’est qu’une véritable vie ar- 
tistique. Vous, vous ne l'avez pas dit, 
mais je sais que trés souvent quand les 

gens me rencontrent, ils sont trés étonnés 
de voir quelqu’un de classique, enfin pas 

I'artiste a grande barbe avec beaucoup de 
whisky, etc. Je pense en toute honnéteté 
que le whisky, la grande barbe, tout ce 

qui fait le qualificatif classique de I'ar- 
tiste, ne contribue pas a définir un talent. 
Ce sont des artifices que certains essaient 
de se forger pour avoir une étiquette. Je 
crois que ce n'est pas bon signe pour les 
jeunes, et c’est pourquoi j'essaie de mon 
mieux de leur donner une image assez 
simple de l'artiste. 

Je comprends. Pourriez-vous nous dire 
dans quel sens vont vos recherches ? 

Mes recherches vont dans plusieurs direc- 
tions, notamment en matiére de style, 
mais il ne faut pas confondre avec la no- 
tion de recette. Certains artistes sont arri- 
vés a avoir des recettes. On sait que ¢a, 
c'est de tel, etc., je ne veux pas citer de 

nom. Mais moi, voici mon souci le plus 
cher : Lorsqu’on allume la radio, on dé- 
couvre par exemple un rythme brésilien, 
un rythme tzigane ou bien un rythme afri- 
cain, et bien lorsque quelqu’un est devant 
une de mes créations, je voudrais qu’il se 
sente devant quelque chose d’autre, qui 
porte un peu le sceau de I’Afrique. Je ne 
veux pas pour autant tomber dans I’exo- 
tisme facile : cette recherche de ce que 

nous appelons I'art négre ou il y a des 
masques, des choses de ce genre. Je pense 
que c’est une erreur fondamentale de dire 
que masques, statuettes aux formes enlai- 
dies sont les marques de I’art négre, parce 
que vivant dans un siécle qui est le mien 
avec ses realités qui sont caractérisées 
par la présence du transistor, de la télévi- 
sion, de ’avion a réaction, des fusillades... 

Que je le veuille ou non, c’est le monde, il 

faut que j'en tienne compte. Mais vouloir 
me soustraire a ce monde pour essayer de 
me projeter dans un siécle qui n’est pas 

du tout le mien, dont jignore compléte- 
ment les données, serait faire fausse 
route. C’est pourquoi je crois sincérement 
que le besoin de créer « africain » doit 
prendre appui sur le présent, et sur un 
certain fond traditionnel. Comme vous



Bougeoir tiré des clochettes traditionnelles et paré d’éléments émaillés. 

I'avez vu, je fais intervenir dans mes 
sculptures, des clous, des perles, etc. Ce 
sont des acquis du passé, ainsi que la pro- 
tubérance des formes. Mais dire que pour 
que je sois Africain, il faut que je sois 
complétement et entiérement replongé 
dans le passé, je trouve que c’est faire 
fausse route. Donc, mes recherches vont 

dans la voie d’une certaine personnifica- 
tion de mon étre africain, et aussi, dans la 
recherche du fonctionnel, parce que je 

crois qu’un artiste a également pour de- 
voir de déteindre sur les objets usuels de 
son temps,-comme les tapissiers, les me- 
nuisiers du temps de Louis XIV ont eu a 
créer des mobiliers, des styles. Je crois 

qu’un artiste africain doit avoir égale- 
ment comme mission de se projeter dans 
la forme usuelle. Et c’est pourquoi jen 

crée énormément. Par exemple le tissu de 
la tenue des hotesses d’Air Afrique a été 
imaginé par moi. Pour plusieurs ré- 
sidences, comme par exemple, le com- 
plexe du Conseil de I’entente, les mobi- 
liers ont été congus par moi. Je crois que 
c’est dans ce sens que la mission des ar- 
tistes, si mission il y a, peut étre trés effi- 

cace pour la « masse », parce qu’il ne faut 
pas limiter la présence et ’activité de 
I’artiste aux tableaux et aux sculptures. 

Et a certains lieux comme les musées ? 

Oui, I'objet dans un musée n’a pas un im- 
pact suffisant sur la grande masse, et c’est 
pourquoi je crois qu’il faut intervenir 
dans le domaine de l'usuel, d’ou mon 
souci de créer, pour magnifier des formes 
au bénéfice de Iindustrie. 

Vous faites beaucoup de vases éclai- 
rants ? 

Oui, les vases éclairants de la galerie Sao- 
Ifé. Cette galerie que j’ai lancée, a pour 
simple ambition de diffuser des formes 
usuelles tirées des éléments locaux pour 
inciter nos artisans a sortir un peu des 

sentiers battus. Je prends par exemple un 
cas que vous pouvez verifier, c’est que les 
marmites, les jarres que vous verrez sur 

les marchés, depuis des décennies, sinon 
plusieurs siecles, ont toujours profilé les 
mémes formes, alors qu'avec un peu 

d’imagination, on aurait pu faire évoluer 
leurs formes. Cette galerie Sao-Ifé a pré- 
cisément pour mission de suggérer dans 
le domaine de la céramique, de la tapisse- 
rie, etc., quantité d’idées pour que les arti- 
sans les exploitent. Ce n’est pas un brevet 
que je demande, non, je veux au contraire 
leur montrer qu’avec les mémes terres, les 
mémes fibres, etc., on peut modifier 
I’objet. 

Vous avez été assez impressionné par le 
bois briilé. 1l y a plusieurs de vos sculptu- 

res faites de bois briilé, qui sont trés bel- 
les. 

Oui, au point de vue technique, j’ai es- 
sayé de lancer, d’exploiter plus pré- 
cisément, un effet tiré de la nature, le bois 
calciné. J’avais trouvé sur un champ cal- 
ciné, brilé par le feu de brousse, des bois. 
Et la matiére, la texture qui se dégage de 
cet ensemble, m’a tellement saisi, que j’ai 

voulu non plus avoir du bois calciné au 
hasard, mais du bois-calciné évoquant 
des formes, et c’est ainsi que maintenant 
j’ai repris la sculpture du bois, mais avec 
intervention du feu. Avant j’avais beau- 
coup sculpté sur bois, mais j’avais aban- 
donné le bois pour le marbre, le laiton et 
je suis revenu au bois par le feu. 

Vous menez de front peinture et sculp- 

ture, y a-t-il corrélation entre ce que vous 
trouvez dans chaque domaine, ou étes- 
vous plus sculpteur que peintre ou l'in- 
verse? 

De tempérament je dois avouer que je 
suis plutot sculpteur, mais je fais les 
deux. J’ai aussi pratiqué le vitrail et la cé- 
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ramique. Pour moi, c’est trés simple, c’est 

le sujet qui définit la matiere dans la- 
quelle je dois le traiter. Donc, si le sujet 
me semble plus plein, plus riche en sculp- 

ture, je le traite en sculpture, mais si je 
vois que c’est par la couleur ou par une 
certaine texture que je pourrai mieux at- 
teindre mon but, alors je peins. 

Je trouve effectivement que dans vos 
peintures, on sent le sculpteur, c’'est sir. 

C’est certainement di au fait que dans 
Iatelier de Souverbie ou jai travaillé, qui 
est un atelier d’art monumental, les petits 
effets de peinture de chevalet sont suppri- 
més parce qu’il faut tout de suite voir 
’ceuvre a une grande échelle. 

Vous m’avez montré une sculpture de 
bois briile, mais j'ai vu lautre jour aussi 

une peinture brilée, faites-vous la une 
recherche ? 

Je fais une recherche, parce que j’ai vu 
que ’on est arrivé a I’heure actuelle a col- 
ler méme de la chaussette sur des ta- 
bleaux, et faire passer cela pour de I'ex- 
pression artistique. Cela m’a semblé un 
appauvrissement de l'imagination, on 
peut chercher des matériaux et des textu- 
res plus nobles, sans étre obligé d'aller 

coller des chaussettes sur la peinture. 
C’est la que j’ai vu qu’'en faisant inter- 

venir le feu en peinture, je crée une ma- 
tiere toute différente. Il est vrai que la py- 
rogravure existait ; c’est une pointe rougie 
au feu que l'on passe sur une surface, 
mais cette fois-ci, ce n'est plus la pyro- 
gravure comme dans le temps, c'est le 

chalumeau qui attaque la surface, et I'on 
obtient des effets que je pense de plus en 
plus intéressants. Mon grand souci main- 

tenant, c’est de trouver des peintures qui 
sous I'effet de la chaleur se fixent au bois, 

et avec le concours de certains amis, je 
suis arrive a découvrir quelques pigments 

_qui sous I’action de la chaleur éclatent et 
peignent le bois, je ne suis pas encore ar- 
rivé a I’aboutissement de cette technique. 
Je suis en pleine recherche. 

Vous menez encore de surcroit des activi- 

tés de formation, quelles sont-elles exac- 
tement ? 

Je suis pour l'instant professeur d’art 

plastique au lycée de Tokoin, mais a par- 
tir de cette rentrée, j'ai commencé a don- 
ner des cours a I’Ecole internationale 
d’architecture, qui est une école créée par 
I'Ocam, et 1a je m’occupe de la section 
« perception et approche de I’expression 
créatrice ». C’est ce qui compléte, tout au 
moins dans I'immeédiat, mes activités 

dans le domaine de I’enseignement, mais 
néanmoins, parallélement a ¢a, je publie 

assez réguliérement des articles sur art, 
parce que je crois qu’il est important 
que je montre ou que je révele certains 
problémes esthétiques ou certains aspects 
méme de la vie artistique en Afrique. Ces 
questions ont été trop galvaudées, ou en 
tous cas mal abordées par certains qui en 
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voyant deux ou trois bricoles vendues 

aux aéroports, racontent toutes sortes de 
choses fausses. 

Ou publiez-vous vos articles ? 

Un peu partout, je n'ai pas d’organisme 
fixe. Pendant prés de deux ans, j'ai publié 
dans « Présence chrétienne », dans la re- 
vue du Conseil de I'Entente, dans un cer- 
tain nombre d’autres. Et quelquefois je 
fais des exposés, je participe a des sémi- 
naires... 

Il y a une autre question que je voudrais 

poser. Est-ce que vous sentez que se sus- 
citent justement des vocations artistiques 
autour de vous grdce da votre enseigne- 
ment ? 

Beaucoup. 

Vous ne vous sentez pas seul? 

Ah non, je ne veux pas étre seul. Il y a 
une chose que je veux expliquer. On me 
demande souvent et encore ce matin : 
« mais vous ne craignez pas la concurren- 
ce?». je dis : « Quelle concurrence? » Il 
ne peut pas y avoir de concurrence, car je 
veux que nous soyons des centaines, et 
cest la raison pour laquelle je me suis 
lancé dans I'enseignement. En débar- 
quant au Togo en 1959, il n’y avait méme 

pas de boutiques spécialisées ou I’on pou- 
vait acheter du papier canson, mainte- 
nant on a méme des magasins d'articles 
pour décorateurs... Donc pour moi, tout 
est bénéfique. Au mois d’aolt dernier, 
vingt de mes anciens éléves étaient en va- 

cances au Togo, et j'ai tout fait pour 
qu’ils réalisent une exposition globale, 

pour que les gens sentent que sous peu ils 
vont se lancer dans la bagarre. et que le 

Togo disposera de nouveaux artistes. 
Dans ce domaine il y a facilement une 
quarantaine de bacheliers que 1’'on a en- 
voyés pour recevoir des formations soli- 
des. Je dis bacheliers ou ayant des diplo- 
mes similaires, parce que je suis un peu 
contre tous ceux qui, parce qu'ils ont raté 
dans d’autres voies veulent se lancer dans 
I'art, pensant que méme en faisant n’im- 

porte quelle barbouille, ils peuvent le 
faire admettre au public. L’option artisti- 
que est presque un sacerdoce, on ne peut 
pas se lancer dans cette carriére si on n'a 
pas grand-chose dans le ventre. 

C'est siir, c’est une carriére solitaire. Et 
ces étudiants qui font leurs études a 
l’étranger, ou vont-ils ? 

En France, en Allemagne, en Union so- 

viétique et aux Etats-Unis pour I'instant. 

Moi-méme j'ai bénéficié d'une bourse 
A.O.F. a I’époque. Maintenant on fait 

tout pour que les jeunes bacheliers qui ont 
poursuivi leurs études artistiques jus- 
qu’au baccalauréat, s’ils veulent s’orien- 

ter vers quelque forme d’art, arts plasti- 
ques, 7¢ art, architecture ou ingénieurat 
des Arts et Métiers, puissent le faire. Et 

cette année. on en a méme envoyé deux 
pour faire des études de conservateurs de 
museées. 
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Lorsque vous exposez, dans votre galerie, 
ces objets usuels, est-ce que vous avez 
suffisamment de passage de la masse des 
artisans, qui puisse s’inspirer de ce que 
vous faites ld, est-ce que g¢a ne reste 
quand méme pas réservé a un public 
sélectionné ? 

Non. C’est ’acquisition qui peut étre ré- 

servée a une certaine catégorie parce que 
ce sont des objets utilitaires, certes, mais 
des picces uniques qui sont par consé- 
quent chéres. Mais au point de vue mes- 
sage, ¢a commence a avoir son effet, 
parce que si vous passez a travers la ville, 
vous verrez par exemple des gens qui se 
promenent avec des tableaux comportant 
des perles, ou des coquillages. Et les cen- 
tres d’artisanat qui existent a l'intérieur 
commencent a enrichir leur collection, et 
méme les simples potiers ou potiéres 
commencent a varier leur production. 

Y en a-t-il qui viennent dans votre gale- 
rie? 

Ah oui, ils viennent parce que c’est libre 
et qu’ils peuvent apprendre. 

Ont-ils l'idée d’y aller pour en discuter? 

Discuter, parfois. Mais vous savez les 

gens n’aiment pas étre redevables a quel- 
qu’un, moi ¢a m'importe peu. L’essentiel 
est que la personne ait mis les pieds dans 
la galerie, et que ces formes tirées des ar- 
giles de chez nous puissent lui parler. Et 
qu’en s’en retournant cette personne dise 

qu'un vase pour retenir de l'eau, des 
fleurs, cela peut s’étudier de plusieurs 
fagons. 

...du Niger 

Est-ce que vous voyez quelque chose a 
ajouter ? 

Oui, moi je dirai tout simplement qu’il 
faudrait que 1'on s’intéresse davantage a 
ce que lartiste africain d’aujourd’hui 
pense de la création et de la vie artistique, 
parce que parfois, c’est trés affligeant 
d’entendre ou bien de lire des propos que 

des gens éminents en matiére de critique 
ou bien de journalisme tiennent sur la vie 
artistique africaine de nos jours. Ces per- 
sonnes pensent que l'art africain n'a 
existé que pour ceux du passé, et que ce 
que I'on fait maintenant, n’est pas de l'art 
africain. Je crois que c’est une erreur fon- 
damentale, et il serait intéressant de ré- 
veler : quelle est la signification de I'acte 

de créer par exemple, et a quoi corres- 
pond l'art africain d’aujourd’hui. Cela 
permettra a tout le monde de connaitre la 
nouvelle signification de I’art dans la so- 
ciété africaine actuelle, la vie de ’artiste 
africain d’aujourd’hui, et quel est le role, 
le nouveau role, qu’il commence a jouer 
dans les sociétés africaines. C’est tres im- 

portant, et il faut que dans ce domaine un 
travail d’'information et méme de vulgari- 
sation soit fait. 

Ce serait un point de vue a développer, 
peut-étre le ferez-vous un jour pour nous. 

Je le souhaite aussi, parce que I’art en 
Afrique n’est pas le superflu ou un rajout 
a la vie. Il est la vie parce que intimement 
mélé a la vie. Il est essence et stimulant 
de la vie. 

Propos recueillis 

par Denyse de Saivre. 

Ce fut en 1964 que la quatorziéme ses- 

sion de la Conférence générale de 

I’'Unesco décida d’inclure, dans le pro- 
gramme prioritaire de lorganisation, le 
projet d’Histoire génerale de I'Afrique 
dont les problémes de mise en ceuvre fu- 
rent examinés au cours de réunions inter- 
nationales d’experts tenues a Abidjan. 
Niamey et Ouagadougou. 

Dans le cadre de ce projet, I'Afrique 
nigéro-soudanienne retint ’attention des 
spécialistes surtout en raison de I’abon- 

dance et de la variété des sources orales, 
écrites. archéologiques et sculpturales 
dont elle dispose. 

Les besoins de coordonner la collecte et 
I'analyse de ces sources relatives a I’his- 

toire de nationalités souvent identiques 
de part et d’autre des frontiéres politiques 

des nouveaux Etats soudaniens rendirent 
nécessaire la création du Centre régional 
de documentation pour la tradition orale 
(C.R.D.T.O.) établi en 1968 a Niamey, et 
devenu récemment : Centre d’études lin- 
guistique et historique par tradition orale 
(C.E.L.H.T.O.). Chargé de la mise en ceu- 

vre du plan régional de recherches sur la 
tradition orale et de la coordination des 
projets de coopération entre les instituts 

et universités de la région, le Centre 
s'adresse notamment aux Ftats suivants : 

Cameroun, Cote-d’Ivoire, République 



populaire du Bénin, Gambie, Ghana, 
Guinée, Haute-Volta, Libéria, Mali, 
Mauritanie, Niger, Nigeria, Sénégal, 
Sierra-Leone, Tchad et Togo. 

Aux termes de ses statuts provisoires, il 
établit et exécute son programme «en 

consultation avec les Etats membres et en 
collaboration avec leurs instituts natio- 

naux de recherche. Il exerce ses activités 
dans le cadre des programmes établis en 

accord avec les Etats membres et approu- 
vés par 1'Unesco ». 

A cet effet, il édite un bulletin de liaison, 
accorde des bourses de recherches aux 
institutions nationales des Etats mem- 
bres, apporte son aide a des chercheurs 

individuels, organise des stages de forma- 
tion technique et publie, dans le cadre de 

ses collections Langues africaines et Cul- 
tures africaines, des ouvrages largement 
diffusés en Afrique et dans le reste du 
monde. 

11 a été également prévu a la réunion de 
Niamey I'implantation d’au moins trois 
autres centres pour I’ensemble du conti- 

nent, ainsi que l'organisation d’un stage 
de formation de techniciens africains 
dans le domaine de la tradition orale. 

Par ailleurs et afin que puissent étre dres- 
sés des plans de collecte des traditions 
orales, les spécialistes réunis a4 Niamey 
avaient proposé a I’'Unesco : « 'organisa- 
tion, a Ouagadougou, dans le courant de 

1968, d’une réunion des responsables des 
instituts et centres de recherche africains, 
afin d’examiner les problémes de mise en 
ceuvre du projet régional de la vallée du 
Niger ». 

Cela s’imposait d’autant plus que seuls 
les responsables peuvent engager leurs 
institutions. Aussi, ’objectif de la réunion 
a-t-il été : 

® Une mise au point sur I’état des 
recherches déja effectuées ou en cours, 
'accent étant mis sur les problémes de 
contact entre la vallée du Niger et les 
pays du sud : dispersion des Mandé, Son- 
ghay, Peuls, Mossi, Mamproussi, Da- 
gomba, Gourmantché, etc.; 

® Une planification ou tout au 
moins une coordination des travaux de 
recherche, au niveau national et régional, 
prévue pour la période 1969-1970. A cet 
effet, les instituts et centres seraient priés 
de préparer un état détaillé de leurs be- 
soins en spécialistes, équipement et 
moyens de transport ; 

® Une confrontation des méthodes 
d’approche dans I'enquéte auprés des 
peuples a étudier, notamment par une 
comparaison des questionnaires utilisés 
pour la collecte des traditions orales. 

A la réunion d’experts sur la coordina- 
tion et la planification de la collecte de la 

tradition orale en Afrique, tenue a Oua- 
gadougou du 29 juillet au 2 aolt 1968, 
ont participé non seulement les directeurs 
des instituts et centres nationaux de re- 
cherche, mais encore des observateurs, 
spécialistes de I’histoire ou d’autres disci- 

plines, de I'Afrique occidentale et de 
PAfrique orientale. L’ordre du jour com- 
portait, entre autres : 

e Etat des recherches sur la tradi- 
tion orale déja effectuées ou en cours dans 

les différents pays de la vallée du Niger; 

e Etablissement dun plan coor- 
donné a I’échelon régional dans le do- 
maine de la tradition orale : 

— choix des thémes et programmes de re- 
cherches prioritaires ; 

— organisation de la coopération entre 
instituts d’études africaines. 

... du Congo 

EN DIRECT DU CONGO 

Les participants ont donc pris connais- 
sance de I’état des travaux sur la tradition 
orale dans quelques pays de la vallée du 
Niger. En outre, ils ont établi un plan de 

recherches sur des thémes nettement défi- 
nis et suivant des aires culturelles déter- 
minées. Ce programme concerté permet 

d’entreprendre dés a présent une vaste 
campagne de collecte des traditions ora- - 
les. Enfin, la rencontre des directeurs 

d’instituts  d’études africaines leur a 
donné I'occasion de débattre des modali- 
tés de coopération entre leurs institutions 
respectives (1). 

(1) Cf. plus loin « D'un livre a l'autre »: La tradi- 

tion orale problématique et méthodologie des 

sources de [I'histoire africaine, édité par Diouldé 

Laya, Centre d'Etudes linguistique et historique 

par Tradition orale, Niamey, Niger, 1972, ainsi 

que la liste des publications du centre. 

musique traditionnelle 
réalités congolaises d’aujourd’hui 

REFLEXIONS 

Dans un de ses romans (1), I’écrivain 

Han Suyin décrit de maniére saisissante 
le débarquement des touristes occiden- 

taux dans un pays du tiers-monde : « Des 
Américains. Un murmure respectueux 

s’éleva et flotta parmi les mendiants, 
maintenant multipliés, cohue ou se mé- 
laient les ages et les sexes. Puis, ainsi 
qu’une bourrasque soudaine, ils déferle- 
rent en direction de ’avion, agitant une 
créte écumante de mains, comme pour 
agripper lopulence qui descendait 
I’échelle de I’appareil. » 

Un tel spectacle n’a que trés peu de 
chance de se produire aujourd’hui en Ré- 

publique populaire du Congo, compte 
tenu des options politiques de ce pays, et 
qui semblent pour le moins incompatibles 
avec la gigantesque entreprise de « touris- 
tification » multinationale que nous con- 
naissons actuellement grice aux mass 
media. Le tourisme devient une entreprise 
florissante, portée sur les ailes des avions 

« charters » qui déversent dans les capita- 

les de I’hémisphére sud les nouveaux mes- 
sies, généreux distributeurs d’une manne 

providentielle, et orchestrée par le ballet 
des devises étrangéres. En contrepartie, 
les pays du tiers monde vendent leur so- 
leil, leur exotisme, se laissent « enchai- 
ner » par I'oncle Hill Tom (2) qui, a I'oc- 
casion, n’hésite pas a s’affubler de la robe 
du pére Nogl. 

Sans doute, il existe a Brazzaville, la ca- 

pitale politique de la République popu- 
laire du Congo, un Office national congo- 
lais du tourisme (O.N.C.T.), et un minis- 
tére qui s’occupe des questions d'urba- 
nisme, d’habitat et de tourisme. 

Mais tout se passe comme si les pouvoirs 

publics congolais, soucieux de sauvegar- 
der « la part de ’ame » en ce qui concerne 

les choix économiques dictés par une vo- 
lonté politique, recherchent une formule 
susceptible de concilier avec bonheur la 
mise en exploitation industrielle de leur 
tourisme et les exigences d’indépendance 
nationale et de dignité de leur peuple. Il 
est significatif a ce sujet qu’une ancienne 
carte touristique, sur laquelle figuraient 
en bonne place, a coté de la flore et de la 
faune locales, les pygmées considérés 

comme simples curiosités, ait été retirée 
de la circulation depuis plusieurs années. 
Au touriste qui débarque a Brazzaville, 

on lui fera écouter des ensembles de mu- 
sique folklorique, visiter a travers le terri- 
toire des sites, dont certains sont grandio- 
ses comme les gorges de Diosso dans la 
périphérie de Pointe-Noire (capitale éco- 
nomique et port maritime congolais), ou 
des réserves comme celle du Mont- 

Fouari, mais certainement pas une peu- 

(1) « La montagne est jeune » Stock/Livre de 
Poche, 1974, p. 40. 

(2) Allusion plaisante & la chaine internationale 

des hétels bien connus, que je ne nomme pas 
pour ne pas faire de publicité. 
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INFORMATION 

plade « primitive » dont I'intégration dans 

la communauté nationale se fait, au de- 
meurant, de maniére progressive. 

Le feuillage change, 
les racines restent 

Aprés quatre-vingt ans de colonisation 

(3), dans quel contexte peut-on situer la 

musique traditionnelle au Congo ? 1l est 
permis de dire que, malgré I'implantation 
de I’école coloniale qui date du début de 
ce si€cle, cette loi vérifiée en biologie peut 
étre également retenue lorsqu’il s’agit des 
faits culturels : « le feuillage change, mais 
les racines restent ». Avec la colonisation, 
qu’est-ce qui a changé au Congo ? Il y 

eut la route tracée par 1’administrateur 
blanc qui faisait ainsi d’une pierre deux 

coups, ouvrant d’une part une voie de 

transport pour I’évacuation des produits 
vers la cOte par I’automobile qui allait 
remplacer en partie dans les années 1930 
le systeme du portage dénoncé par André 
Gide aprés son voyage au Congo, et per- 

mettant d’autre part un meilleur controle 
tant administratif et démographique que 
fiscal des populations dites indigénes. Il 
y eut la voie ferrée Congo-Océan cons- 
truite de 1924 4 1934 et reliant Brazza- 

. ville & Pointe-Noire sur une distance de 
500 km, axe économique d’une impor- 

tance majeure pour la mise en coupe 
réglée du pays. 

Le systéme qui était ainsi mis en place 
pour un double quadrillage - politique et 
économique - du pays commandait tout 
naturellement I’existence de centres ner- 

veux, principaux et secondaires, unis 

dans un réseau de connexions qui permit 

a tout moment la circulation des directi- 
ves, la collecte des informations et la 

(3) 1880-1960. Le Congo est devenu indépen- 
dant le 15-8-1960. 
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chaine des autres actes réglementaires 
destinés a prendre en main, sous une au- 
torité commune, le destin des populations 
regroupées dans un méme territoire. Les 
centres principaux prirent une impor- 
tance croissante. Brazzaville fut fondée 
en 1880, et les premiers travaux pour le 
tracé du périmétre urbain ne commence- 
rent qu’en 1884 ; puis d’autres localités 
comme Tchifungula et Loubomo accédé- 
rent a la dignité urbaine respectivement 
sous le nom de Pointe-Noire, Dolisie. 

Génés par les tam-tams nocturnes 

Ce sont les travailleurs manuels, notam- 
ment ceux qui venaient de I’enfer des 
chantiers du Congo-Océan (4) qui ont, les 
premiers, peuplé ces agglomérations ur- 
baines. A I'inverse du savetier de la fable 
(5), méme s’ils avaient leur « me », ils 
conservaient leurs traditions, et notam- 
ment leurs chansons. Georges Balandier 
(6) signale que les autorités coloniales fa- 
cilitérent le regroupement de ces hommes 
par affinités régionales. Il était alors cou- 
rant, tous les dimanches, de venir assister 
aux trémoussements des groupes folklori- 
ques sur les places publiques de Brazza- 
ville ou les batteurs de tam-tams, autant 
que les danseurs, rivalisaient d’ardeur 
sous la canicule tropicale, heureux de re- 
constituer pendant de longues heures leur 
unité et leur identité tribales. Si, en Amé- 
rique, I’esclave dut abandonner les instru- 
ments de musique négre et en adopter 

(4) On estime généralement que la construction 
de cette voie ferrée a codté la vie & 17 000 hom- 
mes. Cf.: «... Voyez quand méme la barriére de 
cristal que 'homme a fermé devant I'homme, il 
restera pris par les rubans (..) de chemins de 
croix, de chemins de fer... » (Paul Eluard : Capi- 
tale de la douleur). 
(5) Le savetier et le financier. 
(6) Sociologie des Brazzaville noires. 

d’autres pour ne pas déranger le sommeil 

du maitre (7), il est intéressant de signaler 
qu’un historien de la ville de Brazzaville, 
Roger Frey, administrateur, attribue la 
naissance de I’arrondissement le plus po- 
puleux de la capitale congolaise (8) a des 
raisons similaires. 

C’est parce qu’ils étaient « génés par les 

tam-tams nocturnes », que les com- 

merg¢ants européens regroupérent en 1909 
«leurs manceuvres sur une pente d’ou 
nait Poto-Poto » (8 bis). 

La nuit, toute ’Afrique danse 

A ce propos, la célébre boutade de I’ex- 

plorateur Henry Morton Stanley n’a pas 
fini de faire fortune: « La nuit, toute 
I’Afrique danse ». La plupart des Euro- 
péens y ont vu moins une manifestation 

de personnalité culturelle quune confir- 
mation des théses de Gobineau sur les 
prédispositions du négre a l'art et a la 
sensualité. Cela est confirmé par Léon- 
Frangois Hoffmann qui, dans un ouvrage 
fort intéressant, s’est attaché a faire une 
recension de I'image du Noir dans I’ima- 
gination collective francaise, et notam- 
ment du Noir qui danse (9). En fait, 
la danse, dans toute société struc- 
turée et productrice de culture selon 
la définition de Maquet — «la culture, 
c’est la maniére de vivre d’un groupe » — 

ne peut étre comprise que dans une intri- 
cation intime avec le chant, la musique et 
méme I’ensemble des superstructures de 
cette collectivité organisée (9 bis). Vou- 
loir s’attacher a un seul aspect du sys- 
téme, serait se condamner a n’avoir 
qu’une vue partielle et partiale d’un pro- 
bléme culturel qui ne se préte a une inter- 

prétation correcte, objective que si on le 
considére comme quelque chose de multi- 
dimensionnel. 

En 1977, quelle est la place de la musique 
traditionnelle au Congo ? Tel est, en 
somme, I’objet du présent article qui n’est 

qu'une timide approche de la question. 
Pour tenter d’en faire le tour, il nous pa- 

rait utile d’examiner successivement : 

— Dorigine des instruments de musique 
traditionnelle ; 

— les instruments et leur aire de diffusion 
a travers le territoire congolais; 

- la politique culturelle du Congo et la 
place de la musique traditionnelle dans la 
vie nationale. 

(7) Roger Bastide : « Les Amériques noires » Pa- 
ris, Petite Bibliothéque Payot, 1967. 

(8) Poto-Poto, troisiéme arrondissement de 
Brazzaville qui en compte six. 

(8 bis) Roger Frey: « Brazzaville-Paris », Libr. 
Autonome, 1954. 
(9) L.F. Hoffmann :« Le négre romantique ». Per- 

sonnage littéraire et obsession collective. Paris, 
Payot. « Le regard de I'histoire » 1973 : p. 68, 
214 4 219. 
(9 bis) Cf. André Schaeffner : « La musique d'un 

groupe humain, c'est la voix de ce groupe, et 

c'est ce groupe méme. »



ORIGINE DES INSTRUMENTS 
DE MUSIQUE 

En ethnomusicologie, on a I’habitude, au 
Congo, de se reporter aux travaux de 
Herbert et Eliane Barrat-Pepper qui, au 
début des années 1940, vinrent effectuer 
une longue mission d’études sur les 
«linga » ou tambours parlants des Ban- 

das et Afrique équatoriale francaise (10) 
a I'invitation du gouverneur général Félix 
Eboug, lui-méme musicologue amateur a 
I'’époque ou il était administrateur des co- 
lonies en Oubangui-Chari (11). Aupara- 

vant, Stephen Chauvet (12) avait ouvert 
la voie a des organographes comme J.-N. 
Magquet (13) et André Schaeffner (14) que 
les amateurs de cette question pourront 
consulter avec profit. 

Parler de I’origine des instruments de mu- 
sique traditionnelle, c’est faire un peu 
d’histoire, et, sans peut-étre remonter jus- 

qu’a I’age de fer, jeter néanmoins un ra- 
pide coup d’ceil sur les sociétés congolai- 
ses — il y eut plusieurs royaumes et chef- 

feries connus — a partir du moment ou la 
maitrise des forgerons se développa de 

maniére assez marquée pour que fiit pos- 

sible la fabrication, non seulement des 

(10) Qui comprenait les colonies suivantes : 

Tchad, Oubangui-Chari aujourd’hui Empire cen- 

trafricain, Gabon et Moyen-Congo aujourd’hui 

République populaire du Congo. 

(11) Musique et pensée africaines. Rapport sur 

les moyens musicaux de communication de la 

pensée humaine chez les indigénes de I'Afriqgue 

centrale (« Présence Africaine » n° 1, 1947, chro- 
nique, p. 149-157). 
(12) Musique négre (Paris, Soc. d’Ed. Géogr., 
marit. et colon. 1929). 

(13) Note sur les instruments de musique con- 

golais (Bruxelles, Acad. des Sc. colon. 1958, 
2¢ édition). 
(14) Origine des instruments de musique. Intro- 

duction ethnologique a I'histoire de la musique 

instrumentale {Paris-Mouton. La Haye, 1968). 

outils agricoles, mais aussi des premiers 
instruments de musique. Faute de pou- 
voir dater avec précision cette époque, 

nous nous bornerons a mettre en avant 
des vues générales, comme nous |'ont 
d’ailleurs conseillé deux historiens congo- 
lais (15). Nous dirons donc avec Gordon 
Childe (16) que toutes les sociétés « ont a 
réagir autant a leur milieu spirituel qu’a 
leur milieu matériel, et c’est pourquoi 
elles se sont donné un équipement spirituel 
sans se contenter d’'un matériel d’armes et 

d’outils ». Et méme si les instruments de 
musique n’entrent pas a premiére vue 
dans la catégorie des outils de type fonc- 
tionnel, leur fabrication établit sans con- 
teste un raffinement certain dans les 
meeurs en tant qu’elle illustre un dévelop- 
pement mental déja tourné vers la satis- 

faction des besoins subjectifs. Comme 

I’écrit Gaston Bachelard (17) : « La con- 
quéte du superflu donne une excitation 
spirituelle plus grande que la conquéte du 
nécessaire. L’homme est une création du 
désir, non pas une création du besoin. » 

Au Congo, les sociétés connues au mo- 
ment du contact avec I’Europe étaient 

probablement « prométhéennes » au sens 
que donne Gurvitch a ce mot, c’est-a-dire 
capables de se transformer elles-mémes. 

Ce qui nous intéresse donc en fait, c’est 
moins l’origine des instruments de musi- 
que traditionnelle, que I’attestation de 
leur existence par les premiers historiens 

qui ont foulé le sol congolais (18), et que 
nous signale le chercheur congolais 

(15) Les professeurs D. N’'Goie-N’Galla et 

Boussoukou-Boumba, de I'Université de Brazza- 

ville. 

(16) « De la préhistoire a I'histoire », Paris, Galli- 

mard, /dées, 1961, p. 28. 

(17) « La psychanalyse du feu » Paris, |dées, 

Gallimard, 1949, p. 34. 

EN DIRECT DU CONGO 

Théophile Obenga (19). Nous n’avons 

pas voulu dresser une liste exhaustive de 
ces instruments, et nous renvoyons les 

connaisseurs a l’ouvrage d’André 
Schaeffner (20). 

LES INSTRUMENTS 

ET LEUR AIRE DE DIFFUSION 

Une récente exposition organisée en 1972 

par la direction générale des Affaires cul- 
turelles (direction des musées) a Brazza- 
ville a permis au public de se faire une 
certaine idée des instruments de musique 
traditionnelle qui sont encore fabriqués 

de nos jours, mais seul un nombre limité 
en a été présenté aux visiteurs. Dans la 
catégorie des idiophones, on trouve au 
Congo - les instruments interférent du 
reste d’une région a une autre — des xylo- 
phones dans la région de la Sangha, des 

tambours de bois dans la région de la 
Bouenza, le double gong, le m’kwaka, 
sorte de grattoir musical avec fente, le 
sansi du sous-groupe des sanza dans le 

Pool, la Bouanza (21) et les Plateaux, 
tandis qu’au Kouilou le méme instrument 
s’est appelé « loangobania », les calebas- 
ses et les hochets dans les plateaux. Dans 
le groupe des aérophones, on trouve dans 

plusieurs régions congolaises des cornes 
d’animal utilisées comme instrument 
d’appel, de ralliement. Mais c’est dans la 

région des plateaux que I’organographe et 

musicologue (22) Pepper a étudié un or- 
chestre original, composé de cinq joueurs 
de trompe « traversiére » en ivoire, cing 
musiciens qu’il appelle un « étrange orgue 
humain » car chacun d’eux ne peut tirer 
de son instrument qu’un seul des éléments 
sonores de la gamme pentatonique (23) 
utilisée couramment en Afrique noire. 

On songe a cet apologue de Jules Verne 
dans sa nouvelle M. Ré-Diése et Mlle Mi- 
Bémol ou ’on voit un maitre de musique, 
un peu sorcier, réparer I’orgue du village 
et ’enrichir d’un nouveau registre, celui 
des voix enfantines, résultat qu’il obtient 
par une séquestration monstrueuse. Il a 

en effet enfermé chaque enfant du village 

(18) W.G.L. Randles: L‘ancien royaume du 

Congo des origines a la fin du XIX® siécle, Paris, 

La Haye, Mouton et Co., 1968, « Les instruments 

de musique » p. 84. L'auteur renvoie a d’autres 

historiens. 

(19) L’Afrique précoloniale centrale. 

(20) Op. cit., pp. 29, 76, 77, 83. 
(21) Les Bembé ont une sanza dont les lamelles 
sont en lattes de palmier. Lire de Bertil Séde- 
berg : « Les instruments de musique au bas 

Congo et dans les régions avoisinantes », 

Stockholm, 1956. 

(22) Il faut préciser que : 
— le musicologue s‘occupe de la science de la 

théorie, de I'esthétique et de I'histoire de la musi- 

que; 
— l‘organologie est I'étude des instruments de 

musique; 

— ceux qui pratiquent /'organologie sont des or- 
ganographes. 

(23) Pent: élément savant signifiant cinq, pen- 
tatonique : cing tons. 
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dans un tuyau d’orgue, et lui fait chanter 

en permanence la méme note en action- 
nant une touche du clavier. Si Jules Verne 

dénongait, selon toute évidence, la ré- 

duction de I’homme & un simple méca- 
nisme, '« orchestre » du plateau Kou- 
kouya, lui, peut heureusement se recons- 
tituer ou se disloquer sans qu'aucune 
contrainte ne soit exercée sur ses musi- 
ciens. Signalons également, pour revenir 
aux aérophones, la grande richesse des 
trompes Ba-Bembé (24). 

Les membranophones (tam-tams) existent 
dans toutes les régions du Congo car ils 
sont l’accompagnement naturel de la 
danse et de toutes les manifestations né- 
cessitant une instrumentation — nous en- 
tendons par la I'agencement des voix et 

des instruments de musique pour des dan- 
ses sacrées ou profanes, funébres ou dio- 
nysiaques, etc. — de l'activité sociale 
collective. 

Les cordophones, notamment 1’arc musi- 
cal et méme le pluriarc, la harpe a cing 

cordes, la lyre a trois cordes existent sur- 
tout dans la région des plateaux, chez les 

Batéké qui, d’aprés Balandier, consti- 
tuaient une société plutot fermée, « une de 
celles qui sont les moins dégradées en 
cette partie de I’Afrique centrale » et qui 

s’est efforcée de «limiter les contacts 
avec les Européens en se repliant et en 
maintenant une sorte de conservatisme 
défensif » (24 bis). Ceci expliquerait en 
partie pourquoi cette région est un vérita- 

ble musée par la richesse de ses objets 
culturels. 

POLITIQUE CULTURELLE ET 
MUSIQUE TRADITIONNELLE 

En République populaire du Congo les 
structures culturelles doivent, pour pa- 
raphraser un sociologue, €tre « étudiées 

en opposition plutét qu’en position ». La 
tutelle politique de I’ancien colonisateur 
une fois disparue en principe au moment 

de la remise en 1960, des instruments de 
la souveraineté internationale au Congo, 

les dirigeants actuels, qui veulent édifier 
avec leur peuple un type nouveau de so- 
ciété sur les fondements idéologiques du 
marxisme-léninisme, opposent a la cul- 
ture coloniale par essence réductrice, as- 
similatrice et méme totalitaire, une cul- 
ture nouvelle a édifier sur les ruines de 
I’ancienne et qui sera nécessairement 
« anti-impérialiste, anti-colonialiste, anti- 

néocolonialiste ». A cette volonté politi- 

que de « re-personnalisation » correspond 
une pratique appropriée qui se propose de 
redonner leurs lettres de noblesse a toutes 
les manifestations culturelles jadis niées 
sinon minimisées par le systéme colonial. 

(24) Album 33 tours: Musique Kongo (ba- 
bembé, ba-congo, ba-congo-n’séké, ba-lari : pro- 

duction Ocora par Charles Duvelle). 

(24 bis) « Sociologie actuelle de I’Afrique noire » 

Paris, P.U.F., 1963, p. 304. 

52 

Dans cette optique, la musique tradition- 

nelle a été réhabilitée sans réserve, et I'on 
peut citer a ce propos Béla Bartdk (25) le 

grand compositeur hongrois (1881-1945). 

Depuis plusieurs années, le temps d’occu- 
pation d’antenne de la musique tradition- 

nelle sur les ondes de la radiodiffusion 
nationale congolaise est devenu considé- 
rable. Dans la seule ville de Brazzaville, 
on compte plus de quatre-vingts groupes 
folkloriques reconnus par les Affaires 
culturelles. L’émission radiophonique 
« chantons et dansons congolais» est 

I'une des plus appréciées par le vaste au- 
ditoire des paysans. 

La fermeture de la Socodi (société con- 

golaise du disque) n’a donné a cette entre- 
prise, en proie a de sérieuses difficultés 

financiéres dés sa naissance et désireuse 
de rentabiliser a tout prix sa production 
au cours de sa bréve existence, ni le 
temps, ni la possibilité de promouvoir un 
programme de travail en direction de ces 

conserves sonores de la musique tradi- 

tionnelle que sont les campagnes, les 
groupes folkloriques, dépositaires natu- 
rels de cette richesse. Dés lors, 'appel de 
S. Chauvet (26) n’a rien perdu de son ac- 
tualité : 

« C’est pourquoi il serait infiniment dési- 
rable qu’il soit entrepris, sur la musique 
negre, une véritable enquéte systématique 
(...) menée par des enquéteurs non seule- 

ment compétents, mais aussi munis d’ap- 
pareils enregistreurs. Cette étude, d’un in- 
térét considérable, présente, d’ailleurs, un 

caractére d’urgence, car, sous l'influence, 
dissolvante, de la civilisation, frelatée, 
que les Européens introduisent, progressi- 
vement, jusqu’au centre de I’Afrique, la 
musique négre ne tardera pas a s’abatar- 
dir, puis a disparaitre... » Quarante-sept 
ans aprés que cette sonnette d’alarme ait 
retenti, on peut constater que les influen- 

ces occidentales se sont tellement enraci- 
nées en Afrique que, dans la plupart des 

cas, elles ont provoqué une déculturation 
(27) prononcée. En outre, le poste ré- 
cepteur a transistor, s’il met le paysan en 
liaison instantanée avec la ville, ’enserre 
par ailleurs dans un réseau de réactions et 
de comportements inhabituels dont les ef- 

fets, pour n’étre pas immédiatement me- 
surables, n’en sont pas moins réels. Dans 

les centres urbains, il est méme devenu 
difficile d’établir dans quelle mesure le- 
quel, des musiques étrangéres ou du fol- 
klore local, a le plus d’influence sur ’au- 

tre. Quoi qu’il en soit, un certain syncré- 
tisme est décelable et nous ne prendrons 

que ’exemple du « ménestrel » congolais 
Albert N’Kibi dit « De la Poussiére » qui 

(25) « Dans les pays qui manquent d’une tradi- 

tion musicale, ou lorsque cette tradition est trop 
faible, le folklore prend alors une immense si- 
gnification, et son réle est irremplacable. » 
(26) Op. cit. p. 10. 
(27) Phénoméne provoqué par un contact cultu- 
rel sur un groupe, qui change profondément sa 

culture propre et peut aller jusqu’a sa disparition. 

joue de I’arc musical et qui, sur un fond 

musical incontestablement dérivé du fol- 
klore bembé (28), a mis des paroles en 
frangais « acculturé », tandis que les ré- 

pons se font en bembé. En voici un 
échantillon : 

— je t'aime ma belle 
— Hé, hé Loussial’la 

— Je t"aime ma séré (29) 
— Amie dé I’école 

— Il faut que jé té trouvé (30) 
— Ton mari ma belle 

— Qu’est-ce qu’il voulait dire? 
— Qu’est-ce qu’il voulait faire? 

— Pourquoi té surveiller ?... etc. 

Ce que la Socodi n’a pu faire, un jeune 
technicien congolais Andoche N'Toumi, 
spécialisé dans la prise du son, I’a fait en 

produisant plusieurs 45 tours de musique 
folklorique aux Editions Antou. Il pré- 
pare actuellement deux albums en 30 cm. 

Au Congo méme, les musiciens de varié- 

tés modernes ne savent pas toujours, a 
’exception de certains ensembles comme 
le Super-Boboto, exploiter la veine en 
provenance de cette intarissable « banque 
du son» que constitue le folklore. Une 

école de musique rendrait a cet égard de 
précieux services a nos artistes en leur 
donnant ’occasion d’estimer a sa juste 
valeur notre patrimoine folklorique. Le 

Congolais Emile Oboa, ancien institu- 
teur et journaliste, I'un des plus dynami- 
ques chefs de groupes vocaux religieux 
(la célébre Chorale des Piroguiers qui a 
enregistré dans les années 1940 la non 

moins célébre « Messe des piroguiers » 
harmonisée, sauf erreur de notre part, par 

Mme Barrat-Pepper), prépare actuelle- 
ment une licence de musicologie a 1’Uni- 

versité de Vincennes. Il faut espérer qu’a 
son retour, le Congo se dotera de structu- 
res susceptibles de combler cette lacune. 

En conclusion de ce trop rapide survol de 
notre sujet, nous aimerions pouvoir pa- 
raphraser I’historien et dire de la culture 
ce que celui-la disait de I’histoire : « Elle 
ne progresse pas, elle s’élargit, ce qui si- 
gnifie qu’elle ne perd pas en arriére ce 

qu’elle conquiert en avant. » Nous sou- 
haitons par-la que toutes les richesses ar- 
tistiques créées par notre peuple, avant- 
hier et aujourd’hui ne puissent pas s’ex- 
clure les unes les autres mais, au con- 
traire, qu’elles s’enrichissent mutuelle- 
ment dans un mouvement osmotique tou- 

jours renouvelé dans le temps et dans I’es- 
pace pour le plus grand bien de la culture 
congolaire a I'universel « rendez-vous du 
donner et du recevoir ». 

Sylvain Bemba, 

(écrivain congolais vient d‘écrire 

« 50 ans de musique zairo-congolaise 
moderne » encore inédit). 

(28) Groupe ethnique de la République popu- 

laire du Congo. 

(29) Ma chére. 
(30) Trouver au sens biblique de connaitre.


