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Introduction

La colonisation occidentale de I'Afrique centralaceompagne d’'un processus
d’évangélisation de ce continent. Le regard desiongaires européens qui se succedent
au Congo (sur les deux territoires actuels du Cadrgazaville et du Congo-Kinshasa)
entre le X\ et le XX siécle évolue avec I'Histoire, et influence damsnéme temps toute
la pensée ecclésiastique. Les apports des misgiesraaux populations locales concernent
bien évidemment la religion, mais touchent égalendéitres domaines ; la musique en
fait partie. Un métissage nait, dés le début dif Xi&cle, entre la musique traditionnelle
congolaise et la musique religieuse et liturgigoeidentale. La deuxieme moitié du siecle
ne fait qu'amplifier ce processus, qui est alongriepar les membres du clergé local

congolais.

A travers cette ére douverture d’esprit que regmés le XX siécle, et la
progressive reconnaissance des cultures africgiaes!’Occident, comment I'Eglise
adapte-t-elle son fonctionnement, particulierememtce qui concerne la musique, aux

populations congolaises dont les traditions lui €trangeres ?

Pour tenter de comprendre son positionnement, albass nous attacher a I'étude
de la musique liturgique et religieuse pratiquéesdas deux territoires actuels du Congo.
Nous considérerons tout d’abord les cantiquesiegiigd’origine populaire européenne, en
nous concentrant sur les traductions de ces clegntangue vernaculaire, entreprises par
les missionnaires occidentaux. Nous examineronsiitengrois ceuvres musicales qui
refletent un courant d’écriture de messes mélantiquassavante occidentale et musique
traditionnelle congolaise. Enfin, nous nous penahersur la fin du XX siécle et ses
compositeurs congolais de musique religieuse,idérit’'une tradition musicale a laquelle

ils joignent parfois des éléments de musiques Hetue



Partie 1

Les travaux des peres missionnaires dans la
paraliturgie : les premiers cantiques traduits en angue

vernaculaire



Chapitre 1 — L’évangélisation en Afrique centre-ausale

L’évangélisation et la colonisation de I'Afrique ntee-australe commencent de
maniére quasi-simultanée a la découverte de I'enthoecdu Congo au XVsiécle. La
premiére période missionndirg'étend jusqu’au XVfisiécle et termine sur un échec pour
les européens, qui ne réussissent pas a imposableonent la religion chrétienne en

Afrique.

Les XIX® et XX® siécles correspondent a une période de recrudssdenl’activité
missionnaire, avec la fondation de nombreuses @sciéJn nouvel idéal apparait, les
coutumes des populations a évangeéliser sont vatentant étudiées par les missionnaires,
afin de mieux les appréhender et de délivrer de énanplus efficace le message

évangeélique.

Musicalement, si les textes de I'Eglise continugatproner le Grégorien au XX
siécle comme au %la conception de la musique s’élargit et le clpyulaire commence
a se faire une place dans la vie religieuse, autiéfla liturgie. Pour les missionnaires, le
méme travail est mené avec la musique d’Afriqueagec les autres coutumes de ces
populations ; ils cherchent a comprendre pour meugervir du mode de fonctionnement
des sociétés traditionnelles. Il ne s’agit plusvdiggéliseren dépit demais bienavecles

populations locales.

A. Les premiers missionnaires, entre le Xgt le XVII°® siécle

Avec la découverte du Congo par les Portugaispiesiiers prétres missionnaires
débarquent en Afrique centre-australe auf ¥Mcle, pour commencer I'évangélisation de
ses populations. Malgré des débuts prometteurs pBagtise sur ces territoires, les

missionnaires européens éprouvent rapidement dedega difficultés a implanter

durablement leur religion.

! Voir le Glossaire de fin pour les termes issushiamp lexical de la religion.
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1. La découverte de 'embouchure du Congo et les pregiies conversions au
christianisme par les Portugais

C'est dans les années 148fue I'explorateur espagnol Diego Cdo conduit les
premiéres caravelles portugaises & I'embouchurelewe Congo (ou Kongd) Les
contacts entre Portugais et Kongo s’établissentneteuxieme voyage portugais a lieu en
1491 avec des missionnaires et des ouvriers (magdregpentiers,...). L'expédition
débarque a Sdo Antonio. Les colons avancent damasykevers la capitale Mbanza Kongo
(Sédo Salvador) et y construisent la premiére églge leurs missionnaires préchent
I'Evangile pour la premiére fois dans le royaumenfo. Les Portugais semblent ressentir
un devoir d’évangélisation envers les populati@reontrées, et saisissent cette occasion

de bloquer I'avancée de I'lslam en Afrique.

Le roi du Kongo Nzinga Nkuwu, avec plusieurs dedigsitaires, se fait baptiser a
Mbanza Kongo en 1491. Sa conversion au christianism semble pas avoir dijrét
I'Histoire retiendra celle de son fils, Nzinga Mblea, en 1506. Ce dernier devient le
premier roi chrétien du Kongo sous le nom d’AforiSo Son statut de « dieu vivant »
(dans la culture kongo) oblige ses sujets a addptaméme religion. Les premiéres
conversions ont donc lieu en masse, les Bakongoaperssmplement rajouter un dieu
supplémentaire a leur mythologie, mais non la reagy, contrairement a ce gu’avaient

espéré les missionnaires portugais.

Le fils d’Afonso F', Henrique, rentre a son tour dans I'Histoire eveshant le
premier haut dignitaire du clergé issu des popatatiocales. Le jeune garcon est envoyé
au Portugal en 1506, a la conversion de son péreffdctue de brillantes études
théologiques a Lisbonne, et est promu en 1518 @vddutiquein patribus infidelium et
vicaire apostolique du Kongo, ou il retourne en 1L5€onsidéré avec une méfiance
suspicieuse de la part du clergé européen, son dales |'évangélisation n’est
gu'anecdotique. Doté d’'une santé fragile, il meant1530 sans apporter de changement
notable au processus de christianisation.

2 En 1482 selon le site Wikipédia et les travaundidtudiant anonyme de l'université de Liége, 148pms
Robert CORNEVIN irHistoire de I'Afrique tome 2, I'Afrique précolon&al 1500-19001966.

® Voir l'annexe 1,I'Ouest de I'Afrique centre-australe aux XVét XVIf siécles pour les repéres
géographiques.

* D'apres le site Wikipédia.

® « dans la contrée des infidéles », régions obilistianisme n’est pas ou plus implanté.
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Un évéché est créé en 1534 sur I'lle de Sdo Tomtrectavis d’Afonso ' qui
perd ainsi, comme par la mort de son fils, tout Esge voir se constituer un clergé
congolais dans son royaume. Afon§onteurt en 1543, laissant un territoire transformé :
Mbanza Kongo est devenue S&o Salvador et possesigréglise§ dont Notre-Dame des
Victoires ou le roi est inhumé. De plus, le travediés missionnaires aurait permis

I'établissement d’églises et d’écoles dans toweptovinces du royaurhe

2. La prise en charge de I'évangélisation par les Pape

Si les premiers temps de I'évangélisation dansyaume Kongo (royaume de S&o
Salvador) se déroulent bien pour les Portugais,eih est pas de méme dans tous les
territoires de I'Afrique centre-australe. Le Royaurportugais rencontre en effet des

difficultés a s’implanter en Angola, au Mozambigae en Ethiopie, ol les Jésuites

s’établissent sans succes entre 1554 et 1634.

Rome profite de I'annexion du Portugal par 'Espagm 1580, qui entraine une
baisse de son autorité dans les colonies, pour premdascendant sur les missions tenues
par les Jésuites. Les Papes Grégoire XllI, puis fdtd Clément VI, mettent en place des
commissions de cardinaux afin de coordonner leésrextdes missionnaires. Cléement VIII
constitue en 1596 le diocése du Congo-Angola eteéléglise de Saint Sauveur, a Sao
Salvador, au rang de cathédrale. Quatre évéquésgpm s’y succedent entre 1599 et
1624. Le siége épiscopal est finalement transfétédanda en Angola, ou le patronat

portugais est plus assuré.

Gregoire XV fonde en 1622 Bacrée Congrégation pour la Propagation de la,Foi
(officialisée par la bulle papalacrustabili Divineedu 22 juin 1622), qui jouera un grand
role dans le futur des missions évangéliques. $emigr secrétaire, Mingoli, établit une
réelle «doctrine missionnafre & travers ses ouvrages. Il condamne, avec la
Congrégation les abus des colons portugais (notamment dafmgaite des esclaves), et
insiste sur la nécessité de former un clergé lecde pousser les missionnaires a s’adapter
aux coutumes du pays ou ils se trouvent. Ses mémoiuvrent la voie a un plus grand

respect des coutumes des peuples a évangéliseroet développés par la suite. En 1659,

j D’aprés CORNEVIN Robertlistoire de I'Afrique tome 2, I'Afrique précolonat 1500-1900p. 4, 1966.
Ibid.
® Ibid.
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la Congrégationrédige une Instruction s’adressant aux missioesaile tous les pays et
reprenant les termes des écrits d& IMgoli. Elle met notamment I'accent sur la forroati

de clergés locaux et I'importance de la fondatierséminaires dans les missions.

Afin de contrer encore I'hégémonie hispano-portsgapadroadg, Rome, en
1640, fait du Congo une préfecture apostoliquevegiedirectement de son autorité. Les
missions sont confiées par &acrée Congrégatioaux moines capucins ; les premiers
arrivent en 1645 a S&o Salvadbe roi Garcia Il leur fait batir une église poun’its
puissent précher des leur arrivée. Il demande aeRamdeuxiéme groupe de Capucins ;

une quinzaine d’entre eux est envoyée au Kongdbf.1

3. Bilan de plus de deux siecles d’évangélisation eririyue centre-australe

Comme il est indiqué plus hdutles missionnaires portugais éprouvent des
difficultés a s'implanter ailleurs que dans le royge de Sao Salvador. Cela s’explique en
partie par la taille méme du Portugal, pays auxedisions modestes ne disposant pas des
moyens humains suffisants pour porter 'Evangile ®wt ce territoire. Il apparaitrait
également que la majorité des Portugais soit mé&léepres ou de loin, au trafic
d’esclavey’. Il est par conséquent difficile pour les missiaines de faire valoir leur
autorité aupres des populations locales, aucun @aisgne désirant se retrouver sous

domination portugaise au sein de I'Eglise.

C’est pourquoi lananikongd' redemande & Rome I'envoi de prétres italiens,sapré
les premiers arrivés en 1645Mais les missionnaires italiens ne connaissesibgaucoup
plus de succés que leurs homologues portugaiefilsent de précher dans les campagnes
et restent a Loanda, ralentissant ainsi le rythree donversions. Il était possible
d’ordonner prétre les personnes issues de métissa@e cela aurait été fait avec une

grande réticence de la part des Européens.

A cause des tensions existant entre le royaume dande Portugal (de par la
politique anti-Portugais menée par Garcia Il), denbre de missionnaires évolue peu. En

effet, les prétres envoyés en mission doivent passeLisbonne et Loanda, et rester sous

92.81.

1% pid.

2 Ou roi des Kongo, voir le volume précédeatmusique dans la société traditionnelle au Royatongo
(XVE-XIXE siécles) MARCK, 2011.

22.84.
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la coupe de I'évéque portugais de Loanda. Les amssiires italiens sont peu hombreux,
et régulierement décimés par les maladies conactér place.

Le bilan entre le XV et le XVII® siécle est donc mitigé pour I'Eglise, qui ne
parvient pas a s’implanter durablement en tergtaifricain. Le XVIIf siécle est une
période de déclin pour les missions. En 1773, & Bominus ac Redemptdrdu pape
Cléement XIV abolit la Compagnie de Jésus et distmutes les missions jésuites a travers
le monde (environ 300 missions pour 3 000 missimagd). En France, la Révolution
entraine la dissolution de toutes les congrégatielngieuses francaises (décret du 18 aoult
1792).

B. La reprise de I'évangélisation aux XI*et XX siécles

Aprés une disparition de la quasi-totalité des ioiss dans le monde au XVl
siecle, c’est depuis la France que va s’opéreenaissance de l'activité missionnaire. Le
pays est en effet a l'origine de la fondation dgnand nombre de congrégations et de
sociétés de missionnaires qui, soutenus par le, Papent en Afrique apporter I'Evangile

dans un esprit différent des premiers voyagescieffs depuis le X¥siécle.

Au XX° siécle, I'évangélisation s’étend au Congo, avaedhcée géographique des
Européens a l'intérieur des terres. Le pays estéliein vicariats, qui évoluent selon la
fondation de nouvelles missions. Les missionnaiaescontact des populations locales,
s'impregnent de leur culture et tentent de mieugdmprendre. C’est principalement au

travers de I'apprentissage des langues africaines’'gpéere cette ouverture.

1. Le début du XIX® siécle et la fondation des sociétés

Le XIX® siécle est caractérisé par une relance du procd&semngélisation, dans
le monde. La Compagnie de Jésus qui avait étéudissmar Clément XIV en 173est
rétablie par Pie VII avec la bulollicitudo omnium ecclesiaryren 1814 (a son retour a
Rome depuis la France ou le retenait Napolépnles Jésuites retrouvent ainsi dans les

missions une partie de leur ancienne influencesgennent leurs activités missionnaires.

13 CLEMENT XIV, Bref apostoliquéominus ac redempto®] juillet 1773.
1 CORNEVIN RobertHistoire de I'Afrique tome 2, I'Afrique précolon&at 1500-19001966.
'3 V/oir ci-dessusA. 3. § 4.
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L’Eglise impose un nouvel idéal missionnaire avedtef pontifical de Grégoire
XVI In supremo apostolatus fastigio(1839), ot le Pape s'oppose officiellement au
commerce des esclaves. A sa suite, le pape Piesddenu par une opinion publique
favorable aux missions et conscient des problemésepts sur le terrain, encourage le

développement de sociétés missionnaires et d’ceaurepéennes de soutien.

En 1807 la sceur Anne-Marie Javouhey fonde la Cgadiégn des Sceurs de Saint-
Joseph, qui prend le nom de Saint-Joseph de Clany8&2. Ce serait le premier ordre
missionnaire féminin. Le Sénégal fait partie desnpers voyages de la Congrégation,
Anne-Marie Javouhay (devenue la mere supérieureudayd s’y rend elle-méme en 1822
et contribue au lancement d’'une communauté catrebkguAfrique centrale.

D’autres sociétés missionnaires fleurissent apdutimilieu du XIX siécle. Citons,
pour la France, la Congrégation du Saint-Espritigfusant en 1848 avec celle du Saint-
Cceur de Marie), les Missions africaines de Lyorb@)8la Société du Verbe Divin (1875)
et la Société des Missionnaires d’Afrique (ou Pa@kmcs) fondée par W Lavigerie en

1868, qui jouera un réle important en Afrique caletr

En 1878, début du pontificat de Léon XIll, le Paymnfie aux Pére Blancs et a
Lavigerie la responsabilité de mener plusieurs imiss en Afrique centrale, sur un
immense territoire dans le secteur des « Grand tafdépassant la République
Démocratique du Congo, ou R. D. C., a l'est). lstigipent pleinement a l'important
développement de la religion chrétienne en cettigepdu continent africain, et menent a la
fin des années 1880 une campagne contre le comrdescesclaves, soutenus par Léon
XIll. Cette campagne aboutit en 1889 a la Confézeade Bruxelles relative a la Traite des

Esclaves, dont I'acte de 1890 est une série deneeanti-esclavagistes.

2. Le temps des vicariats apostoliques au Congo-Braazle

L’explorateur francgais Pierre Savorgan de Brazéa ¢& 3 octobre 1880 une station
pour le compte de la France a Mfoa (future Bradlegyia l'intérieur des terres d’Afrique
centrale ou commencent désormais a s’aventurétuespeens. Par le décret deSacrée
Congrégation pour la Propagation de la Fdu 9 septembre 1865, I'ancienne préfecture
apostolique du Congo laissée en 1836 par les Qapuwst placée sous l'autorité de la

Congrégation du Saint-Esprit.es prétres de la Congrégation saisissent done cett

' GREGOIRE XVI, Bref pontificaln supremo apostolatus fastigli8 décembre 1839.
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opportunité de terre nouvelle pour y envoyer dessionnaires, et c’'est le Pére Prosper
Augouard qui se retrouve chargé de la mission ktgmar Mfoa en 1881. A son deuxiéme

voyage en 1883, il s’attelle a la fondation de miss a Linzolo et au Kassai.

Le deuxieme prétre ayant joué un grand réle dacsratianisation de cette partie
de I'Afriqgue est M" Hippolyte Carrie, qui commence par occuper lextions de vice-
préfet apostolique de la préfecture du Congo, avprglle ne devienne un vicariat

apostolique.

Lors de la conférence de Berlin en 1885, les teres africains sont partagés entre
les différents pays européens colonisateurs. Dartma$ de I'ancien royaume Kongo, le
partage a lieu entre le Portugal, la France etdigiBue. La partie francaise est érigée en
vicariat apostolique (« vicariat apostolique du Gmfrancais ») par un décret deSacrée
Congrégationde 1886, et dont le siege est a la mission de daaMais ce territoire est
vaste, et finit par étre scindé en deux en 189Qupdsref du pape Léon XllII : M Carrie
conserve la téte du territoire du c6té de Loandadgvient « «vicariat apostolique du Bas-
Congo francais ». La deuxiéme partie, devenuecariat apostolique du Haut-Congo
francais ou Oubangui », est confiée & Mugouard, dont il a été question au premier
paragraphe. Le vicariat apostolique du Bas-Congochis devient, en 1907, vicariat
apostolique de Loango, puis de Pointe-Noire en 1949

L’activité de missionnaire de ¥ Augouard est intense ; il sillonne en bateau
pendant une trentaine d’années, par le fleuve Cenges affluents, les territoires dont il a
la charge. Il crée ses missions le long des coemud Saint-Paul, Liranga, Bétou, Sainte-
Radegonde, Boudiji, Leketi, ainsi que Bessou et Biafigutes deux datant de 1894), cette

derniere devenant le siege d’'une préfecture apgsten 1909.

En 1955, les vicariats deviennent des diocésessfoamant les missions en

paroisses.

3. Les efforts des missionnaires pour appréhender lawlisation locale

Si les textes officiels émanant de I'Eglise depeisXVII® siécle insistent sur la
nécessité de former un clergé au niveau local EEnmiission¥, les résultats semblent se
faire attendre sur le terrain. Au début du &tecle, Henriqu€ demeurerait le seul haut

7 \oir dans le méme chapitfe2. § 3.
A 1.83.
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dignitaire de I'Eglise ayant appartenu a un clexgéngolais » (bien qu'il ait été formé en
Europe).

Cest avec M Lavigerie et l'action des Peéres Blancs que lessimmaires
catholiques commencent réellement a vouloir pénddreculture des populations qu’ils
évangélisent. Lavigerie les encourage a adoptehdéits, le logement, la nourriture, et
surtout la langue de ces populations. A traversadduction des textes liturgiques de la
Bible, des textes de prieres pour le catéchismeest cantiques venus d’Europe, les
missionnaires étendent leur action a un plus graathbre de fidéles. Malgré les
traductions de la Bible dans les langues europ&earistant des le XVlsiécle, il faut
attendre 1835 pour que les textes soient transdatiss une langue africaine (en

I'occurrence, le malgache).

Du coté protestant, la premiere traduction de laleBen kikongo (une des quatre
langues principales au Congo-Brazzaville) date d&3,18e qui permet aux catéchistes
d’évangéliser dans cette langue. La connaissanseEdeitures devait permettre aux

locaux, a terme, de pouvoir prendre en charge lepre Eglise.

Afin de lancer la formation d’un clergé local enrigfie centrale, M Lavigerie
compte sur le catéchumeénat et la formation a la oiéeell considére en effet que les
Africains ne doivent pas renoncer aux spécificdédeur culture s'’ils désirent a leur tour
convertir le plus grand nombre de fidéles, la d¢iamssation n'étant pas forcément
synonyme d’ « européanisation ». Il s’adresse datbord aux laics, car il semblerait que
le concept de célibat imposé aux prétres cathddicaat difficilement accepté dans les
sociétés traditionnelles. Les prétres missionnairesherchent ainsi a former des
« médecins-catéchisté€s> qui les aideraient, par la légitimité qu'ils aient acquise
auprés de la population locale, a la diffusionele Imessage. Le deuxiéme point essentiel
de l'action de Lavigerie réside dans I'éducatiorr fm formation au catéchisme. Le
catéchumene, qui peut désormais étudier dans saeangternelle, suit tout un parcours
avant le baptéme et I'eucharistie. Cette réell@amation au statut de chrétien, obtenu par

le baptéme, se ferait sur une période minimum deejaas’.

La relance de I'évangélisation au XiXiécle aboutit ainsi a une véritable prise de

conscience par les missionnaires de la nécessigadapter & une population dont les

19 Selon la formule de Lavigerie dans son « Mémadaret », 1878.
2 Draprés le site internet de la Société des Missaines d’Afrique (Péres Blancs) mafrome.org.
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coutumes et la culture sont tres différentes dessjes’ils veulent parvenir & une
conversion efficace des peuples dont ils parta@geiguotidien. La traduction des textes
d’évangile en langue africaine est un des moyenplas efficaces pour parvenir a cette

adaptation.

C. La musique liturgique a travers les textes du Vaticavant 1962

La musique liturgique occidentale prend sa sourags da chant grégorien du
Moyen-Age. Fort attachée a celui-ci, 'Eglise aigertout de méme, peu a peu, certains
instruments a prendre place dans la liturgie. Despays de missions, comme a Rome, les
habitudes restent longtemps figées. Il faut atemalfin du XIX¢ siécle, et surtout le début
du XX®, pour que le chant d’origine populaire soit toldeds la vie religieuse des fideles.
En Afrique, les chants populaires sont importésuddpe, puis finalement traduits dans les

langues vernaculaires.

1. La base de la musique sacrée : le chant grégorien

Historiquement, c’est le pape Grégoife(appelé Grégoire le Grand) qui regroupe
dans un méme répertoire les différents types d’hgmetade psaumes religieux usités au
VI° siécle. Ce répertoire de plain-chant ne prendrade de « grégorien » que deux
siecles plus tard, en hommage a ce méme Grégoiggdad. Le chant grégorien est un
chant monodiqua capella et représente depuis son apparition le changique officiel

de I'Eglise catholique romaine.

Le répertoire du Grégorien s’accorde pleinementdaelangue latine employée
dans la liturgie jusque 1962, et la « sainteté »celée liturgie recherchée par I'Eglise,

comme lI'exprime Pie XII:

[...] Cest cette sainteté qui caractérise éminemreohant Grégorien en usage dans I'Eglise
depuis tant de siécles [...]. Ce chant en effet ja@cord intime de ses mélodies avec le texte
sacré, non seulement s’adapte de prés aux paralissilnmterpréte en quelque sorte leur sens
et leur valeut* [....].

Par conséquent, le Grégorien est le genre musecéd titurgie par excellence ; il

prend ainsi le pas sur tous les autres types degoejsa I'intérieur de la liturgie.

2L PIE XII, Lettre encycliqua Musicee Sacrae Disciplina », Sur la musique saetée liturgie, 25 décembre
1955

16



16. Le chant grégorien est un chant sacré, le ohampre et principal de I'Eglise romaine ;
c’est pourquoi, dans toutes les actions liturgignea seulement il peut étre employé mais
encore, toutes choses égales dailleurs, il do@ ptéféré aux autres genres de la musique
sacré&.

Son répertoire est ainsi appris dans tous lestdea$ sous autorité catholique,
missions comprises. Le chantre doit connaitre |geuana partie du répertoire utilisé, mais
'assemblée des fideles doit également savoir qieslgnélodies grégoriennes, au moins

pour les plus simples :

[...] D'autre part, il faut veiller a ce que, dansn®wnde entier, soient apprises par les fidéles
les mélodies grégoriennes les plus faciles, qut sdtyrie, eleison, Sanctus-Benedictus et
Agnus Dei de la messe n°XVI du Graduel romainGleria in excelsis Deo avec I'lte, missa
est — Deo gratias de la messe XV, et le Credo m*h%ll. De cette maniére on peut obtenir
[...] que les chrétiens dans le monde entier puisseamifester leur foi commune dans la
participation active au saint sacrifice de la megs® un unisson commun et joy&tx

La musique africaine est généralement basée suéatedles modales, rappelant
parfois les modes antiques utilisés dans le plaant L’Eglise se sert de cette particularité

pour pousser I'apprentissage de mélodies grégageparmi les populations des territoires

Nz

evangéliser :

[L]es mélodies grégoriennes elles-mémes, comn& pm@uve, peuvent parfois étre facilement
chantées par les indigenes, car souvent elles mietgeune certaine affinité avec leurs
mélodie$*.

Malgré cette hégémonie du chant grégorien, d’agleeses ont pu se développer a

I'intérieur de la musique sacrée, notamment le thalyphonique et 'hymne religieux sur

des textes en langue vernaculaire :

[Uln nouveau genre de chant sacré entre méme egeusasavoir 'hymne religieux, qui
employait parfois la langue vulgaire. [...] Au chahibral s’ajouta aussi peu a peu a partir du
IXéme siécle le chant polyphonique. [...] L'Eglisetaujours honoré également ce chant
polyphonique et I'a volontiers admis jusque dars Basiliques romaines et les cérémonies
pontificales pour rehausser la magnificence des sacrés.

2 |nstruction sur la musique sacrée et la Sainte rigie selon I'esprit des Encycliques de Pie Xl «didae
Sacrae Disciplina » et « Mediator Dei Sacrée Congrégation des rites, septembre 1958.
23 i

Ibid.
|bid.
% PIE XII, Lettre encyclique Musicee Sacrae Disciplina », Sur la musique saetée liturgie, 25 décembre
1955
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2. Les instruments prennent place dans la liturgie

L'orgue est, dés le Vlflsiécle, I'instrument principal de la liturgie. Lgfise lui

réserve une place de choix parmi tous les instrtsnen

[Dlans presque toutes les régions de I'Europe &mée, se répandit dans les églises I'usage
de l'orgué®. [...]

Parmi les instruments qui sont autorisés dans dgises, I'orgue occupe a juste titre la
premiére place car il est admirablement adaptécharts et aux rites sacfég..].

61. L'instrument de musique liturgique principalselennel de I'Eglise latine a été et demeure
I'orgue classique, ou & tuyaiix

Le développement du chant polyphonique permetréohiction dans les églises

d’autres instruments, car il peut étre accompagisérumentalement, contrairement au

chant grégorien.

[L]es voix des chanteurs furent accompagnées nofersent par I'orgue mais aussi par
d’autres instruments de musigtie

Par le biais de 'accompagnement, la tolérance renes instruments de musique

dépasse I'orgue seul. Parmi ces instruments, leles@ont favorites :

A coté de l'orgue, il y a aussi d’autres instrunsequi peuvent aider efficacement a atteindre la
fin élevée de la musique sacrée pourvu qu'ils miargen de profane, rien de bruyant et de
strident, ce qui ne conviendrait aucunement aibactacrée et a la gravité de I'endroit. Parmi
eux, viennent en premier lieu les instruments @esrparce qu’ils expriment avec une force
extraordinaire les sentiments de joie ou de tr$&tesoit qu’on les utilise seuls, soit qu'on les
associe & d’autres instruments ou a I'ofgue

68. Dans les actions liturgiques, surtout aux jdassplus solennels, d’autres instruments de
musique — et tout d’abord les instruments a coedes archet — peuvent aussi étre employés
avec I'orgue ou sans lui, dans un ensemble musaai accompagner le chaht...].

28 | pid.
27 |bid.

8 |nstruction sur la musique sacrée et la Sainte rigiel selon I'esprit des Encycliques de Pie Xl «didae
Sacrae Disciplina » et « Mediator Dei Sacrée Congrégation des rites, septembre 1958.
2 PIE XII, Lettre encycliqua Musicae Sacrae Disciplina », Sur la musique saetée liturgie, 25 décembre

1955.

% |nstruction sur la musique sacrée et la Sainte rigiel selon I'esprit des Encycliques de Pie Xl «didae
Sacree Disciplina » et « Mediator Dei Sacrée Congrégation des rites, septembre 1958.

%1 | bid.
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Si les cordes ont la préférence de I'Eglise, lesymsions en revanche ne semblent
guéere appréciées. Nous nous permettons de supposeres dernieres font partie de la
catégorie des instruments « bruyants » et « statfentOr, dans la musique traditionnelle
d’Afrique centrale, par exemple celle des Kofigtes cordophones sont peu représentés
alors que les aérophones, et surtout les idiophehesembranophones, représentent la
quasi-totalité de I'organologi®é En conséquent, si le Vatican a consenti au cders
I'Histoire, a I'entrée de certains instruments dasique dans I'église, la majorité des

instruments traditionnels d’Afrique centrale ne peat se marier a la liturgie.

Il 'y a en effet des instruments de musique qui [sat directement ordonnés a la musique

sacrée [...]; il y a au contraire d’autres instrutsequi, au jugement commun, sont estimés

tellement propres a la musique profane qu’ils nevpat absolument pas convenir a un usage
5

sacré.

[Qu’] on évite tout éclat de musique profane et Gugiété des fidéles soit favoridée

3. Les chants populaires religieux

Comme nous l'avons évoqué plus H4ules XIX® et XX® siécles correspondent a
des périodes d'ouverture aux cultures locales dgath des missionnaires. Ces derniers
traduisent de nombreux textes en langues vernaesjadont des textes de cantiques
européens. Bien que le Vatican soit fort attacht&atw pour la liturgie, les textes officiels
des années 1950 autorisent certains écarts. Leebte I'évangélisation du plus grand
nombre ; pour latteindre, les missionnaires désirehanger le moins possible les

coutumes des populations a convertir. C’est pourdgjgotolerent la reprise de chants

populaires a 'intérieur de la liturgie, sous cavés conditions :

Cependant la ou une habitude séculaire ou immétaoparmet d’insérer dans la Messe
solennelle des cantiques populaires en langue ivaelggpres le chant latin des paroles
liturgiques, les Ordinaires des lieux pourrontkéier®.

%2 \/oir ci-dessus la citation n°5 du
% Se référer au volume précédemt musique dans la société traditionnelle au Royafongo (X¥XIX
siécles) MARCK, 2011.
* bid.
% Instruction sur la musique sacrée et la Sainte rgie: selon I'esprit des Encycliques de Pie Xl «didae
Sacrae Disciplina » et « Mediator Dei Sacrée Congrégation des rites, septembre 1958.
36 i
Ibid.
37 Voir dans le méme chapitie 3.
% PIE XII, Lettre encycliqua Musicee Sacrae Disciplina », Sur la musique saetée liturgie, 25 décembre
1955
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[S]i les fideles, outre cette participation litugjge directe [dans la messe chantée], désirent
ajouter certaines priéres ou certains chants pwpslaelon la coutume des lieux, cela peut se
faire aussi dans la langue materriélle

Cependant, [l'utilisation de ces chants dans la Blesslennelle requiert
l'autorisation de Rome, qui ne la donne pas sysifomement. C'est donc dans la
paraliturgie qu’ils sont le plus présents et petamtaux fidéles une pleine participation :

le catéchisme, ou les célébrations religieusestonrd du lieu de la liturgie.

19. Le chant populaire religieux peut étre librebmployé dans les pieux exercitds..]

Ce chant populaire religieux a sa place propre dan®s les solennités soit publiques, soit
familiales, de la vie chrétienne, ou encore dasddbeurs prolongés de la vie quotidienne ; il
recoit son role le plus noble dans tous les piexeraices, qu'on doive les accomplir a
l'intérieur ou a I'extérieur de I'église ; parfoenfin il est admis dans les actions liturgiques
elles-méme¥ [...].

Dans les cérémonies qui ne sont pas strictemeigiengbes, ces cantiques religieux, pourvu

gu’ils possédent les qualités requises [...], peueentribuer de fagon trés salutaire a attirer le
peuple chrétien, a l'instruire, a le pénétrer d’pieté sincere et enfin a le remplir d’'une sainte

joie ; et cela tant a l'intérieur qu’a I'extériedes églises [...]. lls seront particulierement utiles

lorsqu’il s'agit d’apprendre les vérités catholiguaux enfants, dans les associations de
jeunesse et les réunions de confréries piétides].

Aussi, bien qu'on ne doive pas les utiliser dars Messes solennelles sans autorisation
spéciale du St-Siege, ils peuvent, au cours desédason solennelles, aider remarquablement
les fidéles a assister au St Sacrifice non commsesgdectateurs muets et presque inertes, mais,
en suivant de la voix et du coeur I'action sacrémigleurs priéres a celles du prétie..].

L’'autre objectif recherché, dans le développemeat cgs cantiques, est la
disparition des chants populaires issus du paganites missionnaires comptent sur le

golt de la population pour le chant afin de remgiases anciennes meélodies par les

nouvelles, porteuses du message de I'Evangile.

Ainsi peut-on espérer obtenir un autre avantagéaitéide tous, a savoir la suppression des
chants profanes dont la mélodie sensuelle ou leslgsavoluptueuses et lascives qui les
accompagnent, sont un danger fréquent pour lesiehs¢ pour les jeunes surtout ; qu'on les

% Instruction sur la musique sacrée et la Sainte rigie: selon I'esprit des Encycliques de Pie Xl «didae
Sacree Disciplina » et « Mediator Dei Sacrée Congrégation des rites, septembre 1958.
40 jai
Ibid.
“bid.
“bid.
“3PIE XII, Lettre encyclique Musicee Sacrae Disciplina », Sur la musique saetée liturgie, 25 décembre
1955
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remplace par des chants qui procureront un plefigiste et pur et, en méme temps, nourriront
la foi et accroitront la piét&]...].

Il est admirable de voir comment beaucoup de psuptafiés aux soins des missionnaires
trouvent un plaisir considérable a la musique &vent par le chant sacré les cérémonies
consacrées au culte des idoles. Il n’est donc ags que les messagers du Christ [...] fassent
peu de cas ou négligent tout a fait ce secoursaeffi de I'apostolat. Aussi les prédicateurs de
I'Evangile en pays paien doivent dans I'exercicelalg ministére promouvoir avec zéle cet
amour du chant religieux que nourrissent les gemdiés a leurs soins de telle sorte que ces
peuples remplacent leurs cantiques religieux, guivent suscitent I'admiration des nations
cultivées, par des chants chrétiens similaires tetpiels les vérités de la foi, la vie du Christ
et de la Vierge, les louanges des Saints soieébgs dans la langue et avec les mélodies qui
leur sont familiere$,

L’intérét des missionnaires du X$iécle pour les coutumes locales conduit ainsi a la
formation d’un répertoire de cantiques populaidesit les textes sont inspirés par la Bible,
et les mélodies souvent empruntées a des chantdapepueuropéens. Les paroles de

certains airs grégoriens sont également traduiteslamgue vernaculaire par les

missionnaires, afin de toucher a travers celle-gllus grand nombre possible de fidéles.

4 bid.
*hid.
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Chapitre 2 — Les premiers travaux effectués par lesissionnaires

A mesure qu’ils pénétrent les cultures des peublégangéliser, les missionnaires
apprennent les coutumes et les langues vernaail@e bagage leur est utile dans leur
mission évangélique ; le message chrétien, s’ilpast proche des populations a travers
ceux qui le préchent, est d’une plus grande efifi€ate chant religieux populaire, autorisé

par 'Eglise dans les textes du Vatican, doit &ttepté aux populations africaines.

Leur pratiqgue des langues vernaculaires permetnaiggionnaires de traduire les
cantiques européens dans ces langues. Cette dérarété suivie par de nombreuses
congrégations dont celle des Peéres Spiritains, sgwira a illustrer notre propos par
I'exposition de certains cantiques populaires, euttes issus du chant grégorien. Nous
nous arréterons également sur la pratigue du catéehiorale dans les missions, et

I'utilisation des cantiques comme aide a I'apprsEs#ge.

A. La pratigue des cantiques religieux en Afrique ceale dans la
premiére moitié du XXsiécle
Comme nous l'avons Vb I'Eglise assouplit ses régles au sujet de la quési
religieuse au XXsiécle afin de toucher le plus de fidéles possii@utorise la venue de
chants d’origine populaire en son sein, sous cetaiconditions. Dans les pays de
missions, les cantiques d’origine européenne sost ehantés par les fideles a l'intérieur

comme au-dehors de la liturgie.

Il est important de percevoir tout d’abord la raiste la démarche des péeres
missionnaires, et I'enjeu de la traduction desiqaets d’origine européenne, voire de la
composition de nouveaux cantiques, plus adaptés pamulations qu’ils cherchent a
évangéliser. lls usent de différents moyens potiregces cantiques, traduisant, adaptant
ou innovant autour des textes religieux. L'un drergux, le Pére Paul JANS, a laissé des
ecrits et une correspondance qui nous fournissenprécieux renseignements sur sa
maniere de procéder ; nous utiliserons son exempléongo Belge pour illustrer le travail

des missionnaires autour de la musique religieupalpive.

“6 Dans leC. 3. du chapitre précédent.
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1. L'intérét des missionnaires ; une meilleure approch de la religion
chrétienne

La musique traditionnelle en Afriqgue centrale et tloignée de la conception de
la musique en Occident. Lorsqu’elle est porteuss déxte en langue vernaculaire, elle
s'adapte a ce texte en respectant aussi bien someyque sa ligne « mélodique », et le
rend ainsi plus sensible aux personnes issuesrdértg culture. A l'inverse, il semble que
les cantiques européens ne parviennent pas a #iessihinsi les populations africaines,
leur conception étant trop différente de celle cleants traditionnels. Le message véhiculé
par ces cantiques perdrait ainsi de son impactenait-ce que parce que les premiers
cantigues importés d’Europe sont appris en langu@sdentales par les populations

africaines.

Nous avons introduit nos recueils de chant, parfmisieils d’horreurs musicales. Non contents
de cela, nous les leurs avons appris dans nosdanguious. [...] Nous avons obtenu que ce
peuple qui, dans ses chants a lui, ne traine gaperd pas le rythme, dans nos églises traine
lamentablement et défigure absolument tout ryfime
Les missionnaires cherchent alors a exploiter dat gles populations pour la
musique et le chant (présents & chaque instant,ldasiété traditionnefd au profit de

leur religion chrétienne.

L’Eglise ne veut plus s'imposer dans le monde corefigele fait en Occident, mais
étre partie prenante de la vie de chaque peudld.dkt donc nécessaire de s’adapter a ses
coutumes. L’évolution des méthodes missionnaires ldé années 1920 (I'encyclique
Maximum lllud®, qui encourage fortement les missionnaires & dtrerla langue du pays
a évangéliser et prone la formation d'un réel delgsu des populations locales, date de
1919) les pousse a s'intéresser, parmi les éléndestsultures populaires africaines, a leur
musique traditionnelle (bien que cet intérét sadimdre que celui développé pour les arts

plastiques).

Une autre raison a l'utilisation de chants popekipar les missionnaires, se trouve
dans l'aide a la mémorisation gu’apporte la musiduest en effet beaucoup plus simple

de mémoriser un texte lorsque celui-ci est mis esigue. Les missionnaires se servent

47 JANS Paul, « Essai de musique religieuse pougémis dans le Vicariat Apostolique de Coquilhatwil)
AEquatorig Vol. 19, p. 4, 1956.

8 Mémoire |,La musique dans la société traditionnelle au Royautongo (X¥XIX® siécles) MARCK,
2011.

49 BENOIT XV, Lettre encycliquMaximum lllud « Sur la propagation de la foi catiqoie dans le monde
entier » 30 novembre 1919.
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ainsi des cantiques lors de I'apprentissage dchst@e aux enfants, ce qui permet de leur
faire retenir plus facilement le contenu du messagmgéliste. Le Pape Pie Xll soutient

cette démarche :

[L]a mélodie de ces chants, le plus souvent eguarvulgaire, s'imprime sans effort dans la
mémoire et y fixe également les paroles et lessgwaue la répétition fréquente fait mieux
comprendre. Il en résulte qu'en apprenant cesaaadi des leur jeune age les enfants trouvent
plus de facilité a connaitre les vérités de notiie & les golter, a les retenir, ce qui aide
sérieusement I'enseignement du catécht@me

2. Les différentes méthodes d’'écriture des missionnags

Dans un premier temps, les cantiques européemsiitseen langue africaine, sont
strictement respectés du point de vue de leur meleidde leur rythme originaux. D’aprés

le Pére Paul JANS, cette fidélité est égalememtblalpour le chant grégorien.

Nous devons prendre le grégorien tel qu'il estssamchanger le texte musital

Ces chants occidentaux abondent dans la paraétafgcaine, et subsistent encore
aujourd’hui. En ce qui concerne la traduction déssiannaires, qui est parfois trés habile
au niveau strictement littéraire, I'attention eatement portée sur la cohérence entre les
mots (en langue vernaculaire) et la ligne mélodipeeidentale), amenant parfois a des
contradictions sur le sens des paroles. Nous étrdiecet aspect plus en détail dans les

deux chapitres suivants.

Les missionnaires ne limitent pas systématiquenentcantiques a une simple
traduction de chants européens préexistants hdechent parfois a y ajouter des éléments

musicaux issus de la musique traditionnelle.

Leur travail commence par une phase d’observatianils étudient la culture et se
I'approprient au mieux. lls parviennent, a forcéabute et d’attention, & prendre en note
certains chantg, et relévent les échelles modales employées scariflysent comme étant

proches des modes grégoriens.

* |nstruction sur la musique sacrée et la Sainte rigie: selon I'esprit des Encycliques de Pie Xl «didae
Sacrae Disciplina » et « Mediator Dei Sacrée Congrégation des rites, septembre.1958

L JANS Paul, « Essai de musique religieuse poug@ris dans le Vicariat Apostolique de Coquilhatwil)
AEquatorig Vol. 19, p. 3, 1956

*2\/oir le Pére JANS darg
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[I'y a] une certaine affinité entre [la musiqueiedine] et le grégorien, la tonalité et la
diatonicité. Ressemblance, pas égalité. La parélaigue, comme telle, n'offre donc pas de
grandes difficultés.
lls utilisent alors cette particularité pour mieagpréhender le Grégorien, chant
officiel de I'Eglise se devant d’étre connu et ipt@té par tous les catholiques dans le
monde, qui serait aisément abordable par les ptpuldont la modalité fait pleinement

partie du langage musical

[O]n n'oubliera pas que les mélodies grégorienries-enémes, comme il est prouvé, peuvent

parfois étre facilement chantées par les indigeoas,souvent elles présentent une certaine

affinité avec leurs mélodigs

Les Protestants, de leur coté, utilisent en abareléasnegro spiritualset gospels

venus des Etats-Unis. Ces chants qui puisent laaiisas en Afrique, ont été amenés sur le
Nouveau Continent par les populations africaingmdées lors de la Traite des esclaves.
lIs conservent généralement des caractéristiqudsulepays d’origine, comme la forme
call and respons8 qu'on retrouve fréquemment parmi eux. En sapptysur ces
éléments, il est facile pour les missionnaires gutaints d’adapter ces chants aux
populations d’Afrique qu’ils évangélisent. Ces hysngui sont a I'origine basés sur des
rythmes ou mélodies occidentales, sont |égéremexdifids pour mieux correspondre au
godt africain, en plus d'étre traduits en languengeulaire. Un exemple de cette
adaptation, pour les éléments mélodiques, est dpandacqueline SHAFFER & partir

du spiritual « We Three Kings of Orient afe» :

>3 |pid.

> ROMAIN Vincent,Un espace culturel colonial : musiques africainasBelgique et au Congg. 233

% Instruction sur la musique sacrée et la Sainte rgie: selon I'esprit des Encycliques de Pie Xl «didae
Sacrae Disciplina » et « Mediator Dei 3acrée Congrégation des rites, septembre.1958

% Forme musicale ou deux phrases se succédentxi@éde étant une réponse ou un commentaire de la
premiéere. Cette technique est fréquemment utililsdes la musique afro-américaine.

>" SHAFFER Jacqueline, « Experiments in indigenousrah music among the BatetelaAfrican Music
Society JournalVol. 1 n°3, p. 40, 1956.

%8 \/oir annexe n°2 pour la partitioVe Three Kings of Orient are — Couplet 1.
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Extrait n°1, comparaison de la version originaldadmélodie « We Three Kings of Oriant are » avec
I'adaptation africaine
Partition Jacqueline SHAFFER, i Experiment in indigenous Church music among ttitetBla », African
Music Society Journal, Vol. 1 n°3(1956) page 40.

En ce qui concerne le rythme, les deux adaptatemplus usitées seraient celle qui
consiste a utiliser le rythme de triolet a la pldaee noire (bien que le rythme, pour qu'il
soit de facture réellement « africaine », devraie @&mplacé par trois valeurs pointées
selon l'analyse de la Missa Luba de Christopher KL) et celle qui décale la phrase

rythmique de maniere a créer des syncopes.

2 e = WA
I | L F

-t

1 2 ¢

H

)
L

Extrait n°2, adaptation au rythme africain avec tietets
Partition Jacqueline SHAFFER, i Experiment in indigenous Church music among ttitetBla », African
Music Society Journal, Vol. 1 n°3(1956), page 40.

P i 4 s

Extrait n°3, adaptation au rythme africain avec symcope
Partition Jacqueline SHAFFER, i Experiment in indigenous Church music among titetBla », African
Music Society Journal, Vol. 1 n°3(1956), page 40.

3. Exemple du Pere JANS au Congo Belge (R. D. C.)

Le témoignage laissé par le Pére JANS concernanpsupre travail, et celui de

quelques autres missionnaires, est une précieuseesd’informations.

La plupart de ces documents écrits datent de goars&u Zaire, ou il est nommé
curé de la cathédrale de Coquilhatville (Mband&kaR. D. C.) en 1936. C’est avant cette
nomination, a partir de 1932, que malgré une ingmet charge de travail a la mission de
Bamanya, le Pére JANS collecte de nombreuses chsrsaditionnelles dont il se sert

pour la composition de ses cantiques religieugotiserve certaines caractéristiques de ces

% KLEIN Christopher, Messkompositionen in Afrika : ein Beitrag zur Géste und Typologie der
katholischen Kirchenmusik in Afrikgs, 280, 1990.
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musiques, principalement la forme responsorialegrte dans de nombreux chants et les
rythmes exacts des mélodies. La composition demauoeeactivité a laquelle il ne peut
consacrer tout son temps ; il laisse néanmoinsvinggaine de motets, hymnes, psaumes

en latin et en langue vernacul&fte

Pour JANS, il s'agit d'étre un « civilisatédw, user de sa compréhension de la
musique traditionnelle d'un peuple afin de lui éaiplus facilement accepter une
civilisation étrangére. Il reprend les directiormdées par I'Eglise a ses missionnaires, en
ce qui concerne le respect de certains aspecta dalture congolaise, dans son propre

travail sur la musique.

Les régles sont claires et formelles :
Ne supprimenque ce qui est contraire au dogme et a la moraeuatordre moral sain.

Ne supprimergu’avec la plus grande circonspection, et rien ceiejui doit étre absolument
supprimé, parce que incorrigible (sic).

N’introduire que le strict nécessaire, évitant d'étouffer ce fucivilisation en cause posséde

%?Gzpon, méme s'il ne s’adapte pas entierement atxes et conceptions qui chez nous font

L’étude des musiques traditionnelles congolaisesrente Pere JANS a considérer

les polyrythmies africaines comme des constructé@aborées. En effet, dans celles-ci
chaque cellule rythmique est de facture simplesr@superposition de toutes les cellules,
souvent amenée de maniere non réguliere, conduit &sultat sonore d’'une grande

complexite.

La difficulté ne commence que quand chant, damstruments accompagnateurs, battements
des pieds et des mains, forment un tout dans lelgseldifférents rythmes ne sont plus
paralléles, les remplissages entre les temps $ors richement variés, le retour régulier des
temps forts est interrompu et anticipé par sync@pes en un mot, quand on se trouve devant
une véritable polyrythmie, qui laisse 'Européeavierti, perplexe et décontenaficé

A linverse de cette admiration pour I'élément ryilque congolais, JANS ne
trouve aucun intérét aux mélodies traditionnell@slles-ci n’utiliseraient que les sept

notes naturelles des gammes européennes, ne $enaignajeures ni mineures, ne

% ROMAIN Vincent,Un espace culturel colonial : musiques africainasBelgique et au Conge. 236.

1 JANS Paul, « Essai de musique religieuse poug@rts dans le Vicariat Apostolique de Coquilhatwl)
AEquatorig Vol. 19, p. 1, 1956.

%2 bid. p. 2.

%3 bid. p. 5.
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comprendraient pas de cadence terminale (les emletréteraient le chant lorsqu’ils le
désireraient) et leurs « fameux » quarts de torser@ient que des fausse intonations

insérées entre deux notes réelles de I'échelleaagt.

Contrairement au rythme bouleversant, la mélodée,chant en soi, est une profonde
désillusior®.
Enfin, la polyphonie congolaise que JANS entendgetil utilise dans ses
compositions est responsoriale, antiphonale (avetuilage entre les deux parties), ou

strictement paralléle.

Toutes ces observations lui sont utiles pour compdss cantiques plus proches de
la musique traditionnelle, sur des textes empruatéa liturgie et traduits en langues

vernaculaires. Il use pour cela de deux procédés dgtaille :

- mélodie indigénes pures, auxquelles, parfois, jiggoquelques notes, et toujours une
cadence finale.

- motifs indigénes, notés au hasard de mes écoutes travaillés c.a.d. répétés, transposés,
renversés avec, trés souvent, des intercalatibesrapéenné.

Dans ses compositions, on peut remarquer un cattaitbre de cantiques en latin
et en langue vernaculaire. L'’exemple du cantiguay@anga Njakomba — Vous qui
craignez Dieu », que nous avons choisi pour illudt travail musical du Pére JANS, est
de forme antiphonée, et développe une polyphonieeadxoits de tuilage entre les deux
partie§”.

B. Les cantiques populaires européens traduits en lgar les Péres
Spiritains
La congrégation des Péres Spiritains, tres présanfrique centrale, possede de
vastes archives concernant les travaux d’évangiélisanenés par ses missionnaires
partout dans le monde. Ces archives, fréquemmesuttées par de nombreux chercheurs,
recélent de précieuses informations sur 'histaies populations converties comme sur

celle des péres missionnaires. Les cantiques tesuers de la consultation de ce fond

® bid. p. 6.
% bid. p. 5.
% bid. p. 7.
®7Voir 'annexe 3, la partitiofny’aanga Njakomba — Vous qui craignez Dieu
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documentaire ont été travaillés avec le Pére Frgth€ BIYELA, originaire du Congo

Brazzaville.

1. La démarche d'étude effectuée sur ces cantiquesolkecte et traductions

La Congrégation Spiritaine du Saint-Esprit, dontailété question au chapitre
précéderit, posséde un fond d'archives depuis sa création 763 par le Pére Claude
Poullart des Places. La plupart des documentsinifirassemblés entre 1703 et 1792, ont
été saisis suite a la Révolution et a la décisiot Asemblée Législative francaise de
supprimer les congrégations religieuses en Frah8eaplt 1792). Ce qui reste de ces
archives est aujourd’hui détenu par les Archiverdgales ; certains documents ont pu étre
conserves par les spiritains grace au travail dsiglirs copistes amis de la Congrégation,

guelques temps avant la saisie de ses biens.

Réhabilitée par ordonnance royale (1816), la Cagajrén se joint en 1848 a la
Congrégation du Sacré Cceur de Marie, fondée paede Libermann en 1841. Les deux
fonds d’archives sont assemblés, ceux de la Coatjobgdu Saint-Esprit s’enrichissant de

lettres et de carnets de notes provenant des dodsitie Sacré-Cceur de Marie.

C’est en 1853, avec l'arrivée du Pere Ignace Satevihammer, que les archives
sont réellement organisées. Il s’entoure d’'une | die secrétaires (premiers archivistes),
chargés de suivre les correspondances avec lemnmages sur le terrain, qui doivent trés
régulierement envoyer lettres et rapports a laomamseére. |l instaure également la création
d'un journal envoyé a chaque communauté et regrdupes nouvelles les plus
importantes. Ces documents constituent aujourddndiase des archives générales de la
Congrégation. Apres plusieurs déménagements, dsvas se trouvent aujourd’hui a
Cheuvilly (région parisienne) et contiennent un @ertnombre de documents relatifs aux
travaux des missionnaires dans le monde, avec é@serve conséquente concernant

I'Afrique.

Les cantiques dont nous nous proposons de fairedBeici proviennent de ces
archives des Peres Spiritains. Nous les avons iExap partir des cahiers originaux
détenus par les Spiritains, cette méthode n’excloeiheureusement pas la possibilité de
faire des erreurs dans la transcription. Ces esrent pu étre corrigées par la suite (pour la
plupart) par le Pere Fred Olichet BIYELA, notredinateur.

% \/oir dans celui-ci 8. 1. § 4.
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Nous avons realisé ensemble un double travail, dloous semble nécessaire d’en
donner ici les détails. Les textes des cantiquegtntout d’abord lus, puis traduits par le
Pére BIYELA. L'enregistrement de ces lectures et kcoute attentive afin d’y déceler les
tons a ensuite permis la réécriture des cantigungsagoutant des indications d’'intonation,
comme il sera détaillé plus I8t Le Pére BIYELA a également été d’une grande aide
pour leur compréhension, car bien que les textesssimilaires, par leur contenu, a leurs
homologues occidentaux, leur traduction littérate feancais a permis I'étude de la

démarche des péres missionnaires et de leurs dadbaduction pour certains terrfies

2. Les cantiques d'origine populaire occidentale en fa et leur traduction
francaise

Les cantiques populaires dont nous nous servirans potre étude sont deux
chants de Noé&l bien connus en Europe : « Il et dé/in enfant » et « Les anges dans nos
campagnes ». Nous indiquons ici le texte tel quoiivait étre lu et chanté par les fidéles
au Congo, ainsi que la traduction réalisée grdeed Olichet BIYELA.

RecueilN’kembelend.
Gloria in excelsis Dedair : Les anges dans nos campagnes

Ref.: Glo... ria, in excelsis Deo.

1. Nkunga mia mieri wakanaka On entendait les chants

Mia b’anjelu kuna Bethlehem : Des anges a Bethlehem :

Seno nsayi be bonso bala ! Réjouissez-vous les enfants !
Tangeno kweno : Noél, Noél. Chantez : Noél, Noél.

2. Nzo ni ia beri lomba klna, llIs demandaient une case la-bas,
Vierge Marie ba na Saint Joseph ; La Vierge Marie et Saint Joseph

%9 Voir Chapitre 3, C. 1.
OVoir Chapitre 3, A.
™ Cantiques larj 1954.
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Bisi-nsi ti :
Kwe beto kani !

Mpaka ia kuna ba

songele.

3. Mwana Nzambi wa weyi kwandi
Mu kwizi tambula nsoni zo :

Nge muchristo,

k'u lungul'wandi

Nkari, bileko,

na mbongo zo.

4. Bwa ba telele ntum’ia
Nzambi,

Banga-bimeme ba N’dingidi ;
Ni ba kundidi Mwana-Nzambi,

Ni buzitu mpe ba N’sididi.

5. Dzunu kiaku ni kia

tu tonda !
Mwana wa nsombe wa zolo ba
Bifu bia tweka yindulaka :

Beto bulemvo tu karila.

Les habitants du village leur ont
dit : pas chez nous !

lls leur ont désigné une

mangeoire.

Le fils de Dieu s’est plié
A une telle humiliation :

Toi chrétien,

n'accorde pas tant d'importance

Au commerce, a tes biens

et a ton argent.

Comme les a avertis I'ange de

Dieu,
Les bergers I'ont cherché ;
lls ont adoré le fils de Dieu,

lIs lui ont témoigné leur respect.

Nous te remercions pour la paix

gue tu nous donnes !
Petit enfant ... %
Convertissons-nous:

Le pardon nous sera accordé

Mwana-Nzambi butukidi (Il est né le divin enfant).

Ref. : Mwana-Nzambi butukidi ; Le fils de Dieu est né ;

2 Phrase non traduite pour cause de un problémedbulaire.
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Yangalaleno mu ntima mieno.

Komdameno he Vukisi

N’kembeleno be bonsoni.

1. Bingileno kwe Vukisi
Tangeno nkunga, seno nsayi,
Bingileno kwe Vukisi

N’seno nsangu be bonsoni.

2. Vukisi tweri dirila

Kia tu kanini

ba-prophete ;
Vukisi tweri dirila

Lolo yandi tu tonda
ha.

3. Mu mpaka ka butukidi
Muna mpaka ia ba-bituizi;
Mu mpaka ka butukidi

Mpazi z'eto ka tambudi.

4. Hana nianga ka sekele,
Vwidi bima bia bionso ha nsi !
Hana nianga ka sekele,

Wo mystére we wa n’nene.

32

Réjouissez-vous dans votre cceur.
Inclinez-vous devant le sauveur

Louez-le tous.

Courez vite vers le Sauveur
Chantez un hymne, réjouissez-vous,
Courez vite vers le sauveur

Proclamez tous sa gloire.

Nous attendions le Sauveur

Que nous avaient promis

les prophétes ;
Nous attendions le Sauveur

Aujourd’hui nous lui rendons grace

ici.

Il est né dans une étable
Dans la mangeoire des animaux ;
Il est né dans une étable

Il a partagé nos souffrances.

Il est couché dans la paille,
Celui a qui tout appartient ici !
Il est couché dans la paille,

C’est un grand mystere.



5. Finkeno mu ku M’bitika :
Yandi Jesu ni Mwana-Nzambi !
Finkeno mu ku M’bitika :

Fwani kieto ki turidi.

6. Mpila zole ka vukidi :

Yandi Nzambi na

muntu kwandi ;
Mpila zole ka vukidi :

Ninga, wa tu widikila.

7. Tondeno Vierge Maria
Wa tu butidi Mfumu eto ;

Tondeno Vierge

Maria mpe :

Nsangu z'andi ni lolo ze.

8. Ntima mia tu ku kabidi
Ange Jesu we munkwa kiari ;
Ntima mia tu ku kabidi

Tweka b’aku ba bonsoni.

Avancez ... ¥
C’est lui Jésus le fils de Dieu !
Avancez ... ?

Celui qui nous ressemble est arrive.

Il a pris deux conditions :

La condition humaine et

la condition divine ;
Il a pris deux conditions :

En vérité, nous y croyons.

Rendez grace a la Vierge Marie
Qui a mis au monde notre Seigneur ;

Rendez grace aussi a la Vierge

Marie :

Sa gloire rayonne aujourd’hui.

Nous t'offrons nos cceurs
Ange Jésus plein de compassion ;
Nous t'offrons nos cceurs

Tous nous t'appartenons.

3. Les traductions issues du Grégorien

Les textes lari inspirés par le Grégorien sont gmé&s avec deux indications

différentes : soit I'air sur lequel ils doivent &tchantés, issu du répertoire du chant

grégorien (comme pour les cantiques populairespéars), soit le mode employé. Nous

3 Difficultés de traduction.



pouvons supposer que les missionnaires avaientcaneaissance suffisante du chant

grégorien pour guider les fideles dans l'interpiétade ces chants.

Be bonso seno nsayi Ha(air : Puer natus in Bethlehem, Grégorien).
1. Be bonso seno nsayi ha, alleluia, Réjouissez-vous tous ici, alléluia,

Ni Jesu wizi butuka, alleluia, C’est bien Jésus qui est né, alléluia,

alleluia.

Ref. : Ta yangalaleno,

T'a kembeleno Mwana wo,

Ni Yandi Mfum’weto.

2. U sekele mu
paki Ki,

Ni Yandi vwidi bionsoni.

3. Banga-bimeme b'izidi

Ni Vukisi ba kundidi.

4.  Baimfumu mpe
ba turidi,

Ba dingidi Kivukisi.

5. Ba yokele Jerusalem,

" N’kembeleno, Cantiques lar1954.
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alléluia.

Réjouissons-nous,
Adorons cet enfant,

C’est lui notre Sauveur.

Celui qui est couché dans cette

mangeoire,

C’est celui a qui tout appartient.

Les bergers sont arrivés

lls ont adoré le Sauveur.

Les Rois Mages aussi

sont arrivés,

lls ont adoré le Sauveur.

lIs ont traversé Jérusalem,



Ba yéle te ku Bethlehem.

6. Ni Marie wa ba songele

Mwan’andi ; wa ba kembele.

7. Nibuzitu ba Nsididi :

Matondo ma ba N’kabidi.

lls sont allés jusque Bethlehem.

C’est Marie qui leur a montré

Son fils ; ils I'ont adoré.

lIs lui ont témoigné de respect :

lIs lui ont rendu grace.

Na ba-anjelu (air : Antienne, en Grégorien).

Ref. : Cum angelis et pueris

Fidelis inveniamur

Triumphatori clamantes :

Hosanna in excelsis.

Na ba-anjelu na bala bana mpe,

Ta kwamina mu Nzambi te kinkululu
Ta kembeleno Jesu kikuri :

Hosanna Vukisi ! Nge nsangu z’aku !

1. Buna bweri dinga tula Jesu ku

Jerusalem®
ni ta tambikidi bantu b’andi bole :

ti : Yendeno kuna hata dio die ku mantu
ko.

2. Nsia lwa bwana buluku dia mwana,

Cum angelis et pueris

Fidelis inveniamur

Triumphatori clamantes

Hosanna in excelsis.

Avec les anges et ces enfants-la aussi
Attachons-nous a Dieu pour I'éternité

Louons Jésus le sauveur

. ?

Lorsque Jésus s’apprétait a entrer dans

Jérusalem
Il s’adressa a deux de ses disciples

Il leur dit : allez dans ce village

a cote

’® Les astérisques * sont utilisés dans la notatiameane des chants grégoriens pour permettre &digant
de repérer visuellement le milieu du vers.
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dia kangama*
dia lembo toko zakala kani muntu :

mbo Iwa sutula dio, Ilwa natina dio

kwauku.

3. Bamana ku lu yula*
mbo Iwa ba tela :

ti Mfumu eno dia ka kekolo.

4. Ba sutudi dio, ba neti dio kwe

Jesu*
ba yabikidi dio binkutu bia :

ba N'zakase ha ntandu.

5. Bakaka beri yala nlele miau mu

nzila*

bakaka ba bakidi bintala bia nti na

mandala :

Beri yangirila Vukisi kiau.

6. T’a kembeleno kimfumu kia Tat’éto
David*

T'a tondeno Nzambi we ku zulu kwandi:

Tu fwila kiari Mwana-David.

Vous trouverez attaché un petit ane,

Sur lequel personne n’est jamais

monté ;

Vous le détacherez, et vous me

'ameénerez.

Si on vous le demande
Vous direz ceci :

Votre Seigneur en a besoin.

lls 'ont détaché, ils I'ont apporté a

Jésus
lIs I'ont couvert d’'un vétement :

lls y ont installé Jésus.

Certains étendaient leurs linges sur le

chemin
D’autres coupaient des rameaux :

lls accueillaient triomphalement leur

sauveur.

Louons le Royaume de notre pere David
Rendons grace a Dieu qui est au ciel :

Prends-nous en pitié 6 fils de David.

(Ces couplets se chantent sur le 7e mode, comnps#esnes en Grégorien, avec

flexe apres le premier verset).

De profundis (Psaume 129fair : 2e mode, avec le premier)
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1. Mu mpasi z’ani ni ta yaula kwa
nge Nzambi * nge Mfumu widikila

njaululu ani.

Ref. : Humunu kia kinkululu * wa ba

hana kio, nge Nzambi.

R (/) Na ntsamina mi lembo wa * mia

téke kwe bau.

2. Makutu m'aku me widikidi * zu

dia nsambululu ani.

3. Wa mana kwe tari ti ni masumu

m’eto kwa * buna na vutu vuka ?

4. Ka nge kiari kia kingi kie n’aku *
mu bungu dia nsamu mpe, mi wa téle

nge bene, ni ta kwe ku sidi minu.

5. Ntim'ani simbidi nsamu miandi *

minu kiani kwe Nzambi kie.

6. Pari kia bene t&é mu mpimpa *
ntangu za zonso bisi-Israél be sidi

Nzambi minu.

7. Bungu Nzambi nguria-kiari kie
n'andi ki yokele * zebi toma kula bantu

ni Yandi.
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Dans ma souffrance je t'implore
0 Dieu 6 Seigneur écoute ma

supplication.

Donne-leur 6 Dieu,

I'éternel repos.

Que brille & jamais la lumiere dans leurs

yeux.

Que ton oreille soit attentive a la voix de

ma priere.

Si tu ne regardes que nos fautes, qui sera

sauvé ?

Mais tu es rempli de compassion, c’est
par tes propres paroles que j'ai foi en
toi.

Mon cceur a retenu ces paroles

ma foi repose en toi 6 Dieu.

De l'aurore au coucher du soleil
les fils d’Israél mettent leur foi

en Dieu.

Parce que Dieu est plein
de compassion

c'est lui le Sauveur.



8. Ni Yandi kdla bisi-Israél * mu C’est lui qui sauvera Israél de toutes ses

nsamu miau mia mbi mia mionso. fautes

Bu ba sambidila muntu mosi, na bu ba Quand on prie pour des personnes dont

zika mvumbi. on procede aux funérailles.
Ref. : Humunu kia kinkululu * wa Donne-lui 6 Dieu
n’hana kio nge Nzambi. I'éternel repos.

Répons (/) Na stamina mi lembo wa * Que la lumiére sans déclin brille pour

mia téke kwe yandi. lui/elle.

Verset (/) K’e humuni mu dzunu ; Quil/qu’elle repose en paix ;

R (/) Bwa be bo. Qu'il en soit ainsi.

V (/) Nzambi widikila nsambu ani ; Dieu écoute ma priere ;

R (/) Njaululu ani ia turi kwe nge. Que ma supplication monte vers toi.

T'A SAMBILENO : Yinika kutu diaku, nge Mfumu Nzampmu tambula hsambu
mieto mi tu ta yaudila kiari kiaku mu bungu diaukki kia mwan’aku N... U wa tumini
nge bene K’'a sisa nsi yi : wa n'tambula ku bat&wi@de ni dziya die ni tsamani ; wa tuma

ka mona nsayi na basantu b’aki. Mu bungu dia Jassto Mfumu eto. R (/) Bwa be bo.

PRIONS : Préte ton oreille au Seigneur Dieu, écawtiee priere pour I'ame de ton
fils N... (nom du défunt) a qui tu as demandé toi-enée laisser cette terre : que tu
I'accueilles dans ton Royaume de paix ; gu'’il spuése avec les Saints. Par Jésus-Christ

notre Seigneur. Ainsi soit-il.

C. Le chant comme support pour I'apprentissage du cdiéme

Les peuples d'Afrigue fonctionnent majoritairemede maniére orale; la
mémorisation et la transmission directe sont deuews fondamentales. Cette
particularité a su étre exploitée par les missioesadans I'enseignement du catéchisme,
qui s’appuie principalement sur la répétition destds bibliques. Grace aux cantiques

populaires, cette répétition de texte devient plfisace, et la mémorisation plus facile.
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1. Les civilisations d’Afrique centrale : des culturesa transmission orale

Les civilisations d’oralité, comme le sont les gbés traditionnelles en Afrique

centrale, utilisent la transmission orale sousiplus aspects.

Le premier est relatif a la vie en communauté dasssociétés. Les moments de
vie et de travail, ou les personnes issues d’'unengliage se retrouvent, sont nombreux et
souvent riches de danse et de musique. Il arrii@ipajue tout le village se réunisse pour
une « palabre » (de I'espagnphlabra, nom donné par les colons hispano-portugais),
longue discussion servant a régler un litige. Cgtéade réunion a généralement lieu sous

un arbre (cette habitude donne I'expression « alpalabre »).

Une deuxieme manifestation de l'oralité réside d&ss nombreux dictons et
légendes, transmis au fil des années de mémoinegcemire. Les proverbes, témoins de la

sagesse des sociétés ancestrales, donnent enegigiqts des idées remplies de bon sens :

« Nienge ntubasani we mfwiswa mé%s, lit. Le sable qu’on se jette mutuellement
conduit a la cécitéCette petite phrase met en garde contre les piguaspeuvent

conduire a des disputes, des palabres, s’ellegpsmissées trop loin.

« Watunga na nianga nta wele yumina ku zulu nZd.»Si tu cohabites avec le
chaume tu risques un jour de te retrouver sur lé daine caseCe proverbe incite a un

grand discernement dans le choix de ses amis.

En ce qui concerne les Iégendes, nous pouvons neréedemple de la fondation
du royaume Kongd, ou le fils du roi du Vungu quitte son royaume ahaivec ses
compagnons, traverse le fleuve Kongo et fonde pétade de Mbanza Kongo, aprés avoir
partagé les terres conquises entre ses hommes. [@gttire met scéne un personnage de
mythe, a la fois guerrier, conquérant et artishadfiait 'inventeur de l'art de la forge) ; il

est difficile d'y faire la part du réel et de laynde.

Enfin, la culture orale peut s’exprimer de mani@directe au travers des objets de
la vie quotidienne (vétements, poterie), ou degtslgacrés. Ceux-ci peuvent étre utilisés
par le féticheungangalors de cérémonies ou d’actions rituelles privégsncernant les
objets quotidiens, ils peuvent étre porteurs debeyen(motifs sur un tissu) ou porteur de
sens pour eux-mémes. Au Musée Royal de I'Afriquat@ée (M. R. A. C.) de Tervuren,

" Proverbes issus de discussions sur le fdbamgo Page, le lien virtuel des Congolaiengopage.com
" Voir le volume précédent.a musique dans la société traditionnelle au Royaugongo (X¥XIX®
siécles) MARCK, 2011.
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se trouve la reconstitution d’un arbre auquel sospendus toutes sortes d’objets courants,
chacun porteur d’'un « message » par la personnegjaidéposés.

2. Le catéchisme lari a travers un apprentissage oral

La civilisation kongo s’inscrit ainsi, comme les r@st civilisations d’Afrique
centrale, dans un processus de transmission @ast avec l'arrivée des Portugais au

royaume Kongo que I'écriture s’est développée gatiavaux des premiers missionnaires.

En ce qui concerne l'apprentissage du catéchismemditrise des langues
vernaculaires par les missionnaires leur permdtestécuter dans les langues locales. Au
XX¢ siécle, M" Barthélémy BATANTU, originaire du Pool (départerhatu Congo-
Brazzaville) se penche sur une nouvelle tradud®itiOrdinaire de la Messe en kikongo-
lari et écrit une méthode de catéchisitdeambi ni widikila(publié en 1963). Amateur de
musique, il écrit de nombreux cantiques et de petitraits musicaux dont il se sert avec

les jeunes catéchumenes.

Le catéchisme en lari est en effet directement @sula tradition orale des
Bakongo, ou la mémoire joue un réle primordial dénsconservation des textes. Le
témoignage de Fred Olichet BIYELA (Brazzaville) & gropos ne manque pas d’intérét,

bien qu’il appartienne a la génération post-Vatittan

Enfant, il est inscrit au catéchisme en lari. lagprend les bases de la religion
chrétienne catholique, mais cet apprentissagessepmiquement a I'oral, les jeune éleves
ne disposent pas de cahiers pour noter ou relicpi@s ont appris, seul I'enseignant peut
se servir d'une méthode écfitell s’agit d’un choix méthodologique, et cet emgriment,
basé sur la mémoire des enfants, utilise énormémhenthants pour leur permettre de
mieux retenir le contenu du message biblique, aeoetnent a la méthode écrite du
catéchisme francais, enseigné en paralléle. Gatterhission orale devait étre efficace, car
aujourd’hui encore M. BIYELA est tout a fait capabde chanter ces cantiques appris

durant son enfance.

3. Un support a I'apprentissage du catéchisme

Ci-dessous un des nombreux travaux musical egigue de M'BATANTU, dont

il a été question au numéro précédent.

8 Malgré le fait que la totalité des enfants conigadmient scolarisés & cette époque.
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Nsamu mia Zingu kia Jésus.

Mia sidi frere Marie André Nganga na ta Barthélé@®ayantu ku Lari.

« Jesus », Yangasa kimfumu kiaku ku nsi éto.

Widikila !

Bibuku bia nkunga bi ta sidi ku mansukina ma chiapjtni k6 kati dia nsamu k6 ba
lenda bia yimbila, mu sakidika catéchisme.

Ce qu’ont fait le frere Marie André Nganga et lego8arthélémy Batantu en lari.

« Jésus », déploie ta puissance sur notre Terre.

Ecoute !

Les extraits de chant que nous avons placés a ldefs chapitres servent a appuyer

la pédagogie du catéchisme

MBUTUKULU’A MWANA NZAMBI :

NAISSANCE DU FILS DE DIEU

(Nkunga 1)
(Chant )
f)
| » | 1
# B F ] . [ D < 4 e 77
D &
) —

Mwa-na Nzam-bi bu mu - mu ka zo-lo-lo ba.

Le fils de Dieu désire étre un homme.

e e e e I

Mwa-na Nzam-bi bu-mun - tu ka zo-lo-lo ba.
Le fils de Dieu désire étre un homme.

Qd’kb
BT
Bar
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BULEKE BWA JESUS :

ENFANCE DE JESUS :

(Nkunga I1)
(Chant II)
o) —
e T \j
[ [ —
Y] - E—
Je-sus we-ri mpe wa n'le - ke mpi-la - mo-si na be -
Jésus était un enfant comme les autres.
. —  — p—— p— — z |
—~ b & | [ | [ [ [ [ I |  J -i
e i B B
U S ——

Ngu-ri'a - ndi yva ke - to-ma zo-lo -
Il aimait beaucoup sa mére.

MVULA IANTETE |IA NDONGOSOLO’A JESUS :

PREMIERE ANNEE DE L'ENSEIGNEMENT DE JESUS :

(Nkunga Il1)
(Chant IlI)
f) -
Mi - T
\:)} i o—o—_- o— I P o
Dimbu kia kin - du-ku na Nzam - bi ni ba - pt€ - me.

Le baptéme est le symbole de notre lien avec Dieu.

— & &
— i E==S

(Dimbu kia ki) - ndu-ku na Nzam-bi ni ba - pté-me.

-

Q@;*D

Le baptéme est le symbole de notre lien avec Dieu.
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MVULA IA ZOLE IA NDONGOSOLO’A JESUS :

DEUXIEME ANNEE DE L'ENSEIGNEMENT DE JESUS :

(Nkunga 1V)
(Chant IV)
)
1 [ 7]
! AY i
Q) /I !
Na le - nda sa mpan du ntsic - ti  na Je - sus?
Qui peut faire des miracles comme Jésus ?
MVULA IA TATU IA NDONGOSOLO'’A JESUS :
TROISIEME ANNEE DE L’'ENSEIGNEMENT DE JESUS :
(Nkunga V)
(Chant V)
)

Y

f)

e i —
|4

[— !
N'ku- yu wa tu bin-da-ma - - - na Ni

Le diable en avait aprés nous.

el

1
| | | m
o
LL

)

ke-ri kwe din gi mu ka-bi-ki - sa.

la gloire de Jésus.
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MPASI ZA JESUS, NA LUFWA LUANDI :

SOUFFRANCES ET MORT DE JESUS :

(Nkunga V1)

(Chant VI)
g4 —_—
\\QJ)} IHI [ J @ Y d d t
Nsam bu lu lu 1a Je - sus Ta - ta Nzam - bi

Dieu le Pere préte beaucoup d'attention aux priéres de Jésus.

S 5

N d 3
A3V ] [ J
[Y)
1a ka to-ma wi-di -ki - la.
(Nkunga VII)
(Chant VII)

¢ ﬁ — '—q Y ll ||  — 2 |
%ﬁj_‘ - —F " — |
[Y)
Je-sus nit mu kia-nn kia ban - tu ka ta ma fwi - la.

Jésus meurt par compassion pour les hommes.
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(Nkunga VIII)

(Chant VIII)
o 5 \
' — o e B
Al - le-lu -1a. N'ku-yu fwi-di nso-mi
A Alleluia. Le diable a été humilié
e = |
N3, o — i —— 1
e
Je - sus ba-ki<di mpe-mba Al - le-lu- 1a.
Jésus est victorieux Alleluia.
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Chapitre 3 — Contresens et désuétude

Les traductions lari des chants populaires religieaocidentaux ont trois
spécificités. Tout d’abord, elles ne respectenapgpioximativement le contenu des textes
d’origine, les missionnaires ont visiblement rengdames textes pour mieux les faire
correspondre a la culture des populations loc#esuite, nous remarquons que certains
termes n’'ont pas leur équivalent en langue ldris/agit de comprendre les enjeux de la
traduction de ces termes précis, et leur évoluaancours du XX siécle. Enfin, la
correspondance entre les textes en langue vermacelales mélodies européennes est

rarement satisfaisante, et entraine des problemesriresens.

A. Comparaison avec les textes originaux

En lisant les textes originaux des cantiques résotthez les Péres Spiritains, il
apparait rapidement que les traductions ne sonepastes. Plus qu’'une adaptation a la
langue africaine, c’est une réelle adaptation eulture et au mode de pensée kongo-lari
qui est menée a travers ces traductions, en charahallier le plus de personnes possible

a la religion chrétienne.

Tout d’abord nous lirons deux exemples de textesai#iques originaux, « Les
anges dans nos campagnes » et « Il est né le efifamt ». Nous nous attacherons a
étudier leurs différences avec les textes lariespondant, pour finalement nous demander
guel message les missionnaires cherchent a fagsepaa travers les spécificités de leurs

traductions.

1. Les textes originaux des cantiques traduits par MBIYELA

Les cantiques traduits en lari par les Péres @pidtsont originaires d’Europe, d’ou
ils puisent leur mélodie et leur sens premier. Nemgons ici les textes tels qu’on peut les
trouver et les chanter en Eurdpd.orsque plusieurs textes étaient disponiblessawons

choisi la version se rapprochant le plus du teatieein notre possession.

Gloria in excelsis DedLes anges dans nos campagnes)

Ref.: Glo... ria, in excelsis Deo.

" Draprés le site Wikisource.org.
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1. Les Anges dans nos campagnes,
Ont entonné I'hymne des cieux ;
Et 'écho de nos montagnes

Redit ce chant mélodieux :

2. Bergers, pour qui cette fée
Quel est I'objet de tous ces chadts
Quel vainqueur ? quelle conquéte ?

Mérite ces cris triomphants :

3. lls annoncent la naissance
Du Libérateur d’Israél ;
Et pleins de reconnaissance,

Chantent, en ce jour solennel :

4. Cherchons tous I'heureux village
Qui I'a vu naitre sous ses toits ;
Offrons-lui le tendre hommage,

Et de nos ceceurs et de nos voix :

5. Dans I'humilité profonde
Ou vous paraissez a nos yeux ;
Pour vous louer, roi du monde,

Nous redirons ce chant joyeux :
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6. Toujours remplis du mystere
Qu'opére aujourd'hui votre amour,
Notre devoir sur la terre

Sera de chanter, chaque jour :

7. Déja les bienheureux Anges,
Les Chérubins, les Séraphins ;
Occupés de vos louanges,

Ont appris a dire aux humains :

8. Doaociles a leur exemple,
Seigneur, nous viendrons désormais
Au milieu de votre temple,

Chanter avec eux vos bienfaits.

Il est né le divin enfant

: 1l est né le divin enfant,

Jouez hautbois, résonnez musettes !
Il est né le divin enfant,

Chantons tous son avenement !

1. Depuis plus de quatre mille ans,
Nous le promettaient les prophetes
Depuis plus de quatre mille ans,

Nous attendions cet heureux temps.
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2. Ah!Qu'il est beau, qu'il est charmant !
Ah ! que ses graces sont parfaites !
Ah ! Qu'il est beau, qu'il est charmant !

Qu'il est doux ce divin enfant !

3. Une étable est son logement
Un peu de paille est sa couchette,
Une étable est son logement

Pour un dieu quel abaissement !

4. Partez, grands rois de I'Orient !
Venez vous unir a nos fétes
Partez, grands rois de I'Orient !

Venez adorer cet enfant !

5. Il veut nos ceceurs, il les attend :
Il est la pour faire leur conquéte
Il veut nos ceeurs, il les attend :

Donnons-les lui donc promptement !

6. O Jésus! O Roi tout-puissant
Tout petit enfant que vous étes,
O Jésus ! O Roi tout-puissant,

Régnez sur nous entierement !
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2. Les écarts de traduction constatés

Dans le cantique « Gloria in excelsis Deo (Les andgns nos campagnes) », la
version lari est plus longue que l'originale, deuxdeouplets. Les couplets directement
issus de la version occidentale sont les couplet3, ¥ et 9. Les autres sont rajoutés,

probablement par les missionnaires.

Jésus est présenté differemment dans la versiaop@emne et dans la version
africaine. Dans les couplets friil est le « Sauveur » d’'une humanité en perditi@nmot
‘Sauveur’ apparait en effet cinq fois dans lesstymiemiéres strophes. Il est également plus
proche des hommes que de Dieu: ‘Il a partagé oaffrances’ (84) ; ‘Celui qui nous

ressemble est arrivé’ (86).

Pour les Européens, Jésus est un seigneur towaptiisde condition divine plus
guhumaine. ‘Qu’il est beau qu’il est charmant! @Quést doux ce divin enfant!
(83) ; ‘Une étable est son logement, pour un digel gbaissement’ (84) ; ‘O Jésus ! O Roi

tout-puissant’ (87).

Le cantigue « Les anges dans nos campagnes » négatieement des points de vue
différents. La traduction lari est bien plus cougtes I'original (cing strophes contre huit),

et ses strophes ne reprennent pas du tout le ecodésnvers d’origine.

Elles sont en effet narratives, et racontent laueedn Bethlehem de Joseph et Marie
(82 a 85). Les premier et dernier paragraphes eewathistoire : débutant dans la joie
‘Réjouissez-vous les enfants!” (81), ils concluesotr la paix et le pardon ‘Nous te

remercions pour la paix que tu nous donnes’ (87).

La version occidentale originale est empreinteaie ¢t de musique, avec les deux
champs lexicaux correspondant :

‘hymne’ ; ‘écho’; ‘chant’; ‘mélodieux’ ; ‘chants’ ‘cris’; ‘chantent’; ‘voix’;
‘chant’ ; ‘chanter’ pour la musique.

‘féte’ ; ‘vainqueur’ ; ‘conquéte’; ‘triomphants’ theureux’ : ‘joyeux’ : ‘bienfaits’
pour la joie.

La traduction lari est ici plus didactique que &sion frangaise, et met I'accent sur
I'histoire telle qu’elle est enseignée par lesasxbibliques.

8 Voir Chapitre 2, B., 2.
50



3. Interprétation des divergences de sens

Tout d’abord, il est important de garder a lI'espgite le principal but de la
traduction des cantiques populaires en langueaatfiecest la conversion du plus grand
nombre. Cet appel a la conversion est parfois év¥eans beaucoup de finesse : elle est par
exemple montrée comme nécessaire au salut de liténdans le cantique « Les anges

dans nos campagnes » par les mots ‘Convertissars:ne pardon nous sera accordé’
(87).

Nous pouvons également retrouver cette volonté gdlete de maniere sous-

jacente, a travers par exemple la vision de Jé&Shiswée par ces textes.

Comme il est écrit plus h&lt la figure africaine du Christ dans les cantigess
légerement différente de sa figure européennat bleis proche des hommes ; il appartient
davantage a l'univers populaire que divin. Dansclesnts de Noél originaux (« Les anges
dans nos campagnes »), malgré le fait qu’il soitefil n'en reste pas moins un roi
puissant : ‘Libérateur d’lsraél’ (8 3); ‘roi du mde’ (8 5); ‘Seigneur’ (86). Nous
supposons que cette image d'un Dieu supérieur aamntes, et trop éloigné de la
condition populaire, aurait été difficile a fairecapter aux populations africaines, par le

rapprochement qui aurait pu étre fait avec lesrislieurs européens.

Dans la traduction lari du cantique « Il est né&lin enfant », Jésus est désigné
selon les nominations suivantes : ‘fils de Dieu’ €8186) ; ‘Sauveur’ (81, 2 et 3) ; ‘Ange
Jésus’ (89).

Dans « Les anges dans nos campagnes », Jésutsat Dieu’ (83 et §4) et ‘petit
enfant’ (85).

L'image de Jésus qui émerge alors des traducti@ensagulaires de ces chants
religieux est avant tout celle d’'un enfant, désirda sauver 'lhumanité par sa compassion.
Un sentiment d’empathie envers cet enfant peutréssenti par les fidéles, les rapprochant

ainsi de la figure du Christ, et de la religionétienne.

Les textes des cantiques peuvent aussi étre peéfgxbur les missionnaires, a un
discours moralisateur plus ou moins en adéquati@at s principes bibliqgues. Nous
pouvons prendre en exemple la traduction du chaeisanges dans nos campagnes », ou

il est dit ‘Toi chrétien, n'accorde pas tant d’inm@mce au commerce, a tes biens et a ton

8 Dans Ie2., §2
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argent’ (83). Cette exhortation a la simplicité émalle pourrait étre vue comme une vertu
pronée par la religion; or elle ne fait pas padies sept vertus catholiqdegFoi,
Espérance, Charité, Prudence, Justice, Tempéraos). Pourtant, ce rejet des choses de
'argent reste ancré dans les mentalités au ComgazRville. Nous citerons ici le
témoignage de Fred Olichet BIYELA expliguant q&gt encore mal vu de posséder une
situation matérielle aisée ; ceux qui disposengdelques revenus restent discrets et en
paraissent presque génés. Nous ne pouvons quedésrbypothéses sur les motivations
des péres missionnaires a inciter les populatimsames a ne pas profiter des facilités
offertes par l'argent: volonté de conserver letdia européen sur les richesses de
I'Afrique, espoir de fabriquer une terre sacrée nparvertie par le commerce

(contrairement a I'Europe) ...

B. Probléme de traduction de certains termes

En lisant attentivement les textes lari des canfigueus pouvons remarquer
certains mots dont la traduction semble avoir ét&seniNous tenterons de comprendre ce
phénomene a travers I'étude du mot ‘église’ dars tlextes liturgiques. Apres le
recensement des termes non traduits, dans lesqeastides Péres Spiritains, nous

essaierons de leur fournir une justification.

1. Exemple du mot ‘églis&®

La traduction du mot ‘église’ en kikongo a beauc@wpluée au cours du XX
siecle. Comme d'autres termes ayant une forte &gpamce au champ lexical de la
religion (‘catholique’, ‘Jésus’, ‘baptéme’), lesgonieres traductions des missionnaires ont
cherché a se rapprocher le plus possible de la figoeé du mot francais, donnant ainsi

les mots tels quieglizeouluglize

Au cours du temps, des mots reflétant la vie dansoktiété traditionnelle kongo
remplacent ces premieres traductions. Les transmgptrendent ainsi le sens des textes
plus proche des coutumes des populations locatas. ‘Bglise’, c’est le mokandaqui

s’'impose peu a peu aux traducteurs.

8| est en revanche écrit, dans Re&satitudes,« Heureux les pauvres de coeur, ils [...] » (Matttb, 3-12).

8 D'aprés les travaux du Centre de Recherche ethdibge sur la Diffusion et I'Inculturation du
Christianisme (CREDIC) dirigés par Jean COMBMffusion et acculturation du Christianisme (¥XX°
s.), 2005.

52



Ce mot est directement issu du fonctionnement desdeiété matrilinéaire
traditionnelle kongo. Il pourrait étre traduit éitelement par ‘famille’, une famille au sens
large. D'aprés Jean COMBY trois termes permettent de définir I'organisatide la
société kongo. Il y a tout d’abord le ‘clamuyila), puis le ‘lignage’ kandg et pour finir la
‘famille’ au sens presque occidentaldyg. Les membres dvila sont issus d’'une méme
ancétre, tellement ancienne que la généalogie meremonter jusqu’a elle, son existence
tient plus de la Iégende que des faits historiqlies. personnes appartenant au méme
kandaconstituent un groupe plus restreint. Elles coss®it leur ancétre commune, qui est
un personnage historique qu'il est possible de nem@et ensemble comprend aussi bien
les morts que les vivants; seuls les esclaves atippnent pas a ukanda et ne

posseéderaient pas de généalogie

La traduction de la ‘Sainte Eglise catholique’ #&anda dia Kintuari est
relativement récente et se serait imposée définitaré en 196%. Le ‘dia KintGari’
renforce I'idée de communauté ; 'Eglise deviendeainsi un concept global « d’Eglise-

famille » de Dieu, tel gu’il peut étre compris p@s Kongo.

2. Exemples pris dans les cantiques des peres spiritai

Nous retrouvons, dans les cantiques étudié€laapitre 2, de nombreux termes
dont la signification ne fait pas de doute pourftamcophone ; ils sont soit Iégerement
modifiés pour épouser une eécriture plus africaiseit laissés tels quels par les
missionnaires. Avec le concours de M. BIYELA, nouerss pu leur faire correspondre des
termes plus actuels, qui sont utilisés aujourdttans la liturgie a Brazzaville.

Ainsi, dans le cantique lari d’aprés «Les angessdaos campagnes », Nnous

remarguons les termes suivants, que nous faisonre sle leur orthographe actuelle :

Noél (81) Nowele
Vierge Marie (82) Ndumba Mari
Saint Joseph (82) Santu Yozefe
8 bid., p. 314.
8 bid., p. 322.
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Concernant le cantiquelwana-Nzambi butukidi (« Il est né le divin enfant »),

VOoici ce que nous pouvons relever :
Ba-prophéte (82) profeteou mbikudi(pl. bambikud)

Mystére (84) mpindu; I'intégralité de la phrase ‘Wo mystére we wa

n'nene’ (84) serait transcrite sous la fordempindu za zinene
Vierge Maria (87) Ndumba Mari

Ange Jesu (88) ntumi Yezy le terme ‘ange’ est ici un archaisme qui ne
peut plus étre employé aujourd’hui pour qualifiésus, qui est au-dela des anges pour

I'Eglise catholique.

Nous poursuivons avec le chaBe bonso seno nsayi hgPuer natus in

Bethlehem) issu du Grégorien :
Alleluia (81) aleluya

Marie (86) Mari

Le deuxieme cantique issu du Grégorida,ba-anjelu:
Ba-anjelu (refrain) bantumi(sing. ntumi

Jesu (refrain) Yezu

Enfin, le dernier cantique grégori®e Profundis:

Jesu-Christo (8 terminal) Yezu Kristo

Il faut également signaler que la plupart des naétsutant par ‘n’ apostrophe ne
s’écrivent plus ainsi aujourd’hui (et ne se sonttaieement jamais prononcé de cette
maniere, mais reléveraient d’'une mauvaise comprérenmr les missionaires du ‘m’
employé avant une autre consonne). C’est le casxmnple du titre du recueil d’ou sont
issus les cantiques étudiés icN'’kembeleno, qui signifie ‘Louez-le’. La vraie
transcription seraiM’kembeleng avec le ‘m’ comme complément d’objet direct (‘e
‘louez-le’).
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3. Explication de ces difficultés de traduction

Nous avons commencé par émettre des hypothése®roant ces écarts de
traduction. Dans un premier temps, nous avons |dpgoe les missionnaires occidentaux
ne connaissaient pas les mots en langue vernaewairespondant aux termes tels que
‘eglise’, ‘croix’ ou ‘baptéme’. Cette hypothese iefgausible, il faut considérer le fait que
ces termes sont strictement dépendants de laarligirétienne et n'ont pas de raison
d’étre dans la société traditionnelle kongo. Il ncaemblait ainsi logique que les

missionnaires aient simplement conservé les mats:&is.

Cependant, si nous voyons la un début d’explicatlariapparait pas suffisant. En
effet, comment croire que les missionnaires, sichtts a faire correspondre leur religion
aux coutumes et a la culture locale, n'aient pagatté dans les langues vernaculaire des
mots renvoyant a des concepts proches, et cecidafimarquer plus efficacement les

esprits des chrétiens issus de la population Idtale

Si nous considérons les termes actuels, nous mausevons qu’ils renvoient, pour
la quasi-totalité d’entre eux, a I'organisationldesociété traditionnelle kongo, ou encore
au fétichisme « paien ». Nous avons expliqué cenghéne avec le mdtanda pour
‘6glise™ ol kanda est directement issu de la société traditionneldéaprés Jean
COMBY?, les premiers termes porteurs du message chréi@ouvaient qu’étre traduits
en francais, 'emprunt aux termes similaires dangahgue vernaculaire correspondait a
une trahison de la foi. Il est vrai que les mots o bantumiou bambikudj et plus encore

nganga relévent directement de ce que I'Eglise appelle paganisme ».

Le termebantumj ntumi au singulier, représente les anges tels qu’il$ dans la
théogonie kongo. Il s’agit donc d’'un mot fortemattaché au culte paien contre lequel le
Vatican se bat ; ce terme ne pouvait donc pascétiservé pour la traduction des ‘anges’
du Dieu catholique. De méme, Ibambikudj (mbikudiau singulier) sont les ‘prophétes’
dans la croyance traditionnelle kongo. Plus ena@derme peut étre remplacé par celui de
ngangaqui signifie le ‘sorcier’, le ‘féticheur. Il n'&@it donc pas possible de le faire

correspondre aux prophétes de la Bible qui anndraemnue du Messie.

8 voir le 1.
8 bid., p. 319.
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Si aujourd’hui ces mots ont évolué, c’est que ldiddm, surtout apres le Concile
Vatican IF® a souhaité véritablement faire correspondrellgioa chrétienne au mode de
pensée des différents peuples dans le monde. Erambldes mots porteurs de concepts
plus familiers aux populations africaines, mémdés sSont empreints de « paganisme »,
I'Eglise réussit a s'implanter bien plus efficacetheu’en imposant un vocabulaire

étranger au sein d’une religion qui I'est tout atita

C. Problemes de sens

Le lari est une langue tonale dans laquelle lesm®tprononcent avec une certaine
intonation suivant leur sens. Grace au Peére Frath@IBIYELA, nous avons pu transcrire
les textes des cantiques avec une notation respéetas différentes hauteurs, et leur sens.
En les comparant aux mélodies originales de cegcas, nous nous apercevons que les
intonations different énormément d’une versionaaitfe. De ces divergences résultent des
textes chantés par les populations locales qui nf@®t le méme sens que les textes

originaux, voire qui n’ont pas de sens du tout.

1. Proposition d’une notation précisant les intonatios

Pour transcrire les différentes intonations doexémple nous a été fourni par le

Pére BIYELA, nous proposons la nomenclature suezant

e mouvement mélodique ascendant

e mouvement mélodique descendant

é double mouvement mélodique, droit puis desagnda
¢ double mouvement mélodique, droit puis ascendant
e lettre appuyée, rythmiquement plus longue

Les accents tracent une ligne mélodique au-dessumdts : tant que I'intonation
n'est pas indiguée comme « descendante », ell@astenue dans le haut de la tessiture ;
et inversement. Les caractéeres au-dessous dessergent au rythme ; c’est généralement

sur les syllabes longues que le mouvement mélodigudouble.

8 Voir Partie Ill, Chapitre 7, B. 1.
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RecueilN’kembeleno

Gloria in excelsis Dedair : Les anges dans nos campagnes
1. [Nkunga mia mieri wakanaRg

Mia b’anjeld kuna Béthlehem :

Seno nsayi bé bonso bala !

Tangeno kwéno : Noél, Noél.

2. NzO6 ni ia beri lomba kuna,
Vierge Marie ba na Saint Joseph ;
Bisi-nsi ti Kwe béto kani !

Mpaka ia kina ba songele.

3. Mwana_Nzmbi wa weyi kviindi
Mu kwizi tambula nsoni&
Nge muchristo, K'u lungul’'wandi

NKkéri, biléko, na méngo zo.

4. Bwa ba telelé ntum’ia Nimbi,
Banga-bimemé ba N'dingidi ;
[Ni ba kundidi Mwana-Nzambi,

Ni buzitu mpe ba N’sididi.]

5. Dzunu kiaku ni kia tu tonda !

Mwana wa nsdbmbé wa zolo ba

% Les phrases entre crochets [ ] n'ont pu étre metdtes.
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Bifu bia tweka yindulaka :

Bet6 bulémvo tu karil

Mwana-Nzambi butukidi (Il est le divin enfant).

Ref. : Mwana- Nambi butdkidi ;

Yangalalendé mu ntima @no.
Komdamend he Vukisi

N’'’kémbelend be bonsoni.

1. Bingilené kwe Vukisi
Tangeno nkunga, send nsayi,
Bingilen6 kwe Vukisi

N’séno_nsangu be bdénsoni.

2. Vukisi tweri dirik
Kia tu kanini_ba-prophete ;
Vukisi tweri dirik

Lol6 yandi tu tdndah

3. Mu mpaka ka butukidi
Mun& mpaka ia ba-bituizi;
Mu mpaka ka butukidi

Mpazi z'éto ka tambudi.

4. Hana nianga ka sékele,
Vwidi bima bia biénso finsi !
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Hana nianga ka sékele,

Wo mystéré we wa n'nene.

5. Finkené mu ku M’bitik :

Yandi Jéesu ni Mwana- Nmbi!

Finkend mu ku M’bitiki :

Fwani kiéto ki taridi.

6. Mpila zolé ka vukidi :

Yandi NZmbi na muntu kwandi ;

Mpila zolé ka vukidi :

Ninga, vé tu widikila.

7. Tondeno Viérgé Maria
Wa tu butidi Mfumu éto ;
Tondeno Viérge Maria mpe :

Nsangu z’'andi ni 1610 ze.

8. Ntima ma tu ku kabidi
Ange Jeésu we munkwa Kiari ;
Ntim& mi tu ku kabidi

Tweka b’aku ba bonsoni.
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Be bonso seno nsayi & (air : Puer natus in Bethlehem, Grégorien).
1. Be bdnso send nsayi,halleluia,

Ni Jesu wizi butuka, alleluia, alleluia.

Ref. : Ta yangalaléno,
T'a kembeleno Mwana wo,

Ni Yandi Mfum’wéto.

2. U sekelé mu pakiik

Ni Yandi vwidi bbnsoni.

3. Banga-biméme b’izidi

Ni Vukisi ba kundidi.

4. Ba-mfumu mpe ba turidi,

Ba dingidi Kivukisi.

5. Bayokelé Jérusalem,

Ba yelé te ku Bethlehém.

6. Ni Marie wa ba songele

Mwan’andi ; wa ba&nmbelé.

7. Ni buzitd ba Nsididi :

Matondé ma ba N’kabidi.

% N’kembeleno, Cantiques lar1954.
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2. Comparaison avec les mélodies originales

En cherchant a comparer les textes ainsi rééamts leurs intonations, et les lignes

mélodiques des cantiques originaux, nous parverapidement a la constatation que les
deux ne correspondent pas. La mélodie du refraichdat « Mwana-Nzambi butukidi » (1l

est né le divin enfant) est celle-ci :

f) [y P (R .. M
P A /1 T T 1 1T 11— 1 ™ { 1 1 1 1 "+ T 1T "1 1
@Eg Illillllll P s S E— ——
°) & Iill _—_—

[o) P— . | [

P~ A 1 T [T PR | | I | | I T T 1 I |
GEEEESEe======—s= =
o 4 o i

Extrait n°1, refrain du chant religieux populairdl est né le divin enfant ».
[Notre transcription]

Ce qui nous donne un texte avec les intonationsstés (a gauche), Iégérement
simplifiées par rapport a la mélodie originale, queus opposons au texte avec les

intonations correctes (a droite)

Mwana-Nzambi butukidi ; Mwana- Nzambi butdkidi ;
_Yangalalen6 mu ntima miéno. Yangalalené mu ntima @nmo.
_Komdameno he Vukisi Komdamend he Vukisi
_N’kembelend bo bonséni. N’kémbeélené be bdnsoni.

Le méme travail peut étre réalisé sur le couplet :

f) | |
p” A I | I 5 I P I | I
y s Pa— P = ud 7] Pa— ® - >
AV I I r I I I I 1 I I
o) [ I ' ' [ I ] [
f) | [r— | | ;
g | | | I — |= — I g I I
AV I I r I I I | 1 | | "".
e [ I ' T [ | — |

Extrait n°2, couplet du chant religieux populairé @st né le divin enfant ».
[Notre transcription]

Avec les paroles (88) :
Ntima mia tu ku kabidi Ntima ma tu ku kabidi
Ange Jesu we munkwa Kiari ; Ange Jésu we munkwa Kiari ;
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Ntima mia tu ku kabidi Ntima ma tu ku kabidi

Tweka b’aku ba bonsoni. Tweka b’aku ba bonsoni.

Pour ce qui est des cantiques issus du Grégormus atiliserons I'exemple du

chant « Be bonso seno nsayi ha » (Puer natus inléBeim), dont voici la mélodie du

couplet :
0 p——
< | ! -

{ y 7R A ) A
ot T .
O[ — P

A 5 | 1 |

5 iﬁj‘i‘—! o

Extrait n°3, refrain du chant grégorien « Puer satuBethlehem ».
D’apres I'arrangement de SAINZ José Ramon pour thaorgue (2011) free-scores.com

Le texte (85) porteur des indications corresporetafd gauche) face a sa version

avec les réelles intonations lari (a droite):

Ba yokelé Jerusalem, alleluia Ba yokelé Jerusalem, alleluia
Ba yele té ku Béthléhem, alleluia, Ba yelé te ku Bethléhém, alleluia,
alleluia. alleluia.

3. Mise en évidence de certains contresens

Le kikongo-lari est une langue de la famille desglzes bantoues; comme la
majorité des langues africaines, c’est une languoalé, ou I'intonation influe sur le sens
des mots. Cette caractéristique trés spécifiqudatgsies africaines pose un réel probleme
dans la traduction des cantiques d’origine popelaiiropéenne : en effet, leurs mélodies
originales sont respectées de trés pres par lesammires traducteurs, aucune réflexion
n'a été meneée sur leur adaptation aux textes guéamernaculaire. Dans leur hate a lutter
contre les mélodies paiennes, les missionnaireseteplacent par leurs propres mélodies
occidentales, jugées plus conformes a la vie migg. Si nous pouvons comprendre le
choix des mélodies grégoriennes, de par leur agppuante au genre musical officiel de
I'Eglise, le choix des mélodies de facture popelaieut étre questionné. Il semblerait que

les mélodies traditionnelles des populations lacal@ent tellement « paiennes » qu’elles
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n'ont pu étre utilisées dans les chants populaieigieux. Les missionnaires leur ont

préféré des airs européens, bien qu’'égalemenadgitn populaire.

En ce qui concerne leur traduction, le strict resjpes mélodies entraine un grand
nombre de contresens et de non-sens dans les éaxtasgue vernaculaire. Nous prenons

quelques exemples précis parmi les chants angbysgsaut’.

Dans le refrain du cantigue « Mwana-Nzambi butukidil est né le divin enfant),
nous pouvons remarquer le nominsonj qui signifie « vous tous » dans le sens général d
la phraseN’kembeleno be bonsgriLouez-le vous tous’. Ce mot, avec ses intonatjon
s’écrit alors ainsi bonsoni.Mais la comparaison avec la mélodie européennehdntc
donnerait plutét I'intonation suivantébonsoéniZ Or ce mot ne semble pas exister dans le
vocabulaire lari; en revanche le terme qui S’eppracherait le plus seramsoni
littéralement ‘la honte’. Le sens de la phraseegats’en trouve alors entierement changé, a
I'adjonction ‘Louez-le’ est accolé le terme de ‘b@n La phrase ainsi construite aurait
alors un sens proche de ‘Louez-le dans la honteut ne correspond pas exactement au

message biblique.

Nous trouvons un autre exemple de ce type avebdatdssu du grégorien « Be
bonso seno nsayi ha » (Puer natus in Bethlehemy, ldacinquiéme strophe. A la premiére
ligne se trouve le motokele qui correspond ici au verbe ‘traverser’. Le sdada phrase
est le suivant: ‘lls [les Rois Mages] ont traveds&usalem’Ba yokele Jerusalenie
termeyokelese transcrit alors ainsiyokelé En comparant avec la mélodie grégorienne,
nous obtenons plutdt I'intonatioyokelé qui une fois encore ne correspond pas a un mot
préexistant. Le terme le plus proche seyakéle (intonation haute sur la syllabe du
milieu), qui correspond au verbe 'brdler’, ce gonde la phrase ‘lls ont brdlé Jérusalem’.
Nous obtenons ici une version toute a fait pariécalde I'histoire de Jésus, dans laquelle
les Rois Mages, lors de leur visite au Christ nauveé, brdlent Jérusalem sur leur

passage.

En conclusion de toute cette premiere partie ssiclntiques religieux d’origine
populaire, nous pouvons établir plusieurs pointsutTd’abord, si I'évangélisation débute

au XV siécle au royaume Kongo, le message chrétienussitééellement a s’implanter

1 Dans ce méme chapiti@, 1. et 2.
2 \/oir le 2.
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auprés des populations locales qu’a partir du®€iécle. A ce moment les missionnaires
ne sont plus dans une logique colonisatrice, mamgent d’adapter aux cultures et
coutumes des missions leur religion et la manieréaggorter. La musique joue un réle
fondamental, car elle fait partie intégrante de via quotidienne dans la société
traditionnelle africaine. Mais le Vatican a deslesdres strictes la concernant, qui ne sont
pas compatibles avec les musiques traditionnellggxames. Cependant, avec le
développement au XXsiécle des traductions des textes chrétiens eyuéamernaculaire,
les chants religieux populaires commencent a seeldgper. Les missionnaires
transcrivent ainsi de nombreux cantiques européernangues africaines, espérant toucher
plus facilement les populations locales par lintédiaire de leur langue.
Malheureusement I'aspect mélodique de ces langsestotalement occulté, et les
traductions ne sont pas satisfaisantes car podetdsegraves contresens sur les textes
évangeéliques. Seules quelques personnalités issuekergé local parviennent a produire
des chants respectant les spécificités des lanmgumedes bantoues (MBATANTU, a
travers ses chants issus du recueil pour le cat@ehiariNsamu mia Zingu kia Jésdent
nous avons laissé de coté I'analyse musicale dambapitre, du fait des correspondances

satisfaisantes texte/musique).

Désormais la musique liturgique et religieuse sailde plus en plus d’éléments
issus de la culture musicale africaine ; pour pedewvnombre conséquent de messes mélant
musique occidentale et musique traditionnelle quiédé@ composées deés la fin des années
1940, que ce soit par des chercheurs européendepanembres du clergé local ou par des

missionnaires.
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Partie 2

Les ceuvres de musique religieuse : trois messes amd|

tradition populaire et techniques occidentales
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Chapitre 4 — La Messe des Piroguiersrésultat de I'étude de deux
ethnomusicologues francais en Oubangui-Chari, Eliagn et Herbert
PEPPER.

La Messe des Piroguiergseste une ceuvre majeure dans le genre des ceuvres
religieuses empreintes de musique traditionnelieahe qui ont été composées dans les
années 1940-1950. Cette premiére des trois mesaed dera question dans ce travail de
recherche est la plus ancienne, c’est aussi lagrabputie au niveau de la fusion des deux

traditions musicales.

C'est la francaise Eliane BARAT-PEPPER qui écritegiéce pour I'inauguration
de I'église Sainte-Anne du Congo. Elle utilise poala a la fois des éléments issus de la
facture de la Messe occidentale, mais égalementldesents de musique traditionnelle
gu’elle a eu I'occasion de découvrir au cours de sgour en Afrique. Le résultat, s'il
n'est pas entierement satisfaisant d’'un point demusical, est néanmoins un des premiers

essais de messe traditionnelle africaine.

A. Les circonstances de la composition

Cette messe, une des premieres du genre, est paritdges musiciens européens
ayant étudié la musique traditionnelle africaine.douple constitué par Eliane et Herbert
PEPPER consacre une grande partie de sa vie dd'ées musiques d’Afrique centrale.
La Messe des Piroguiersst un essai d’introduction d’éléments traditideaneomme ils
ont pu étre compris par ces ethnomusicologues,ingérieur de la forme purement

occidentale de I'Ordinaire de la Messe.

Elle est écrite pour I'inauguration de I'église 8ainte-Anne du Congo en 1949,
église qui deviendra basiliqgue par la suite. Clask Chorale des Piroguiers », toujours

rattachée a cette basilique a I'heure actuellece I'ceuvre pour la premiére fois.

1. Le couple PEPPER en Afrique

Nous disposons de peu de détails sur Eliane BARARezbert PEPPER. Nous
savons néanmoins qu’ils se rencontrent et se ntaelenFrance, et sortent tous deux

diplomés du Conservatoire de Musique de Paris ét4.19

C’est dans les années 1940, aprés I'obtention wledipléme, gu’ils partent pour
I'Afrique et s'installent en Oubangui-Chari, au aentde [I'Afrique Equatoriale

(aujourd’hui République centrafricaine ou R. C. .Ale couple étudie la musique
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traditionnelle des populations locales : la musigaeda-linda de Kouango (Oubangui),
banziri et sango de Mobaye, vili de Madingo Kayasviloyen-Congo, fang de Oyem au

Gabon, lari de Brazzaville au Congo, d’Eré au T¢had

Herbert PEPPER rencontre en Oubangui-Chari I'honpuktique Barthélemy
BOGANGA, qui deviendra par la suite le premier pmiést de la République
centrafricaine. Celui-ci lui demande de mettre arsigue des paroles de sa composition ;

ils créent ainsi ’hymne national de la R. C. A. sue musique d’inspiration traditionnelle.

2. La basilique Sainte-Anne du Congo et la chorale dd@iroguiers

Des 1936, le projet de la construction d’'un nouvkew de culte a Brazzaville
commence a s’imposer, face au faible nombre d@skfi C'est en 1943 que le gouverneur
Félix EBOUE en choisit 'emplacement, & la jonctibes quartiers européen de la Plaine et
africain de Poto-Poto. Les travaux débutent la ménmee, et I'église est inaugurée six ans
plus tard, sous le nom de Sainte-Anne du CongadiEmence a Sainte-Anne d’Auray en
Bretagne, d’'ou était originaire I'un des prétreanfrais de Brazzaville). La basilique de
Sainte-Anne du Congo a été terminée récemmentyyoeiiiinauguration de I'édifice dans
son intégralité (avec la fleche de clocher) a éadisée en 2011.

C'est a l'occasion de sa premiére inauguration,1649, qu'Eliane BARAT-
PEPPER, probablement avec la participation de sami, ntompose laMesse des
Piroguiers Elle est écrite dans I'année 1948 et interpratéan plus tard par la « Chorale

des Piroguiers ».

Cette chorale avait été fondée par le Pére CheRACOMPTE sous le nom de la
« Chorale des Petits Chanteurs & la Croix d’Ebér#le prend le nom de « Chorale des
Piroguiers » lors de cette inauguration, en hommagl Messe d’Eliane BARAT-
PEPPER.

B. Les sources d’inspiration de IMesse

La Messe des Piroguiergrend son inspiration dans deux types de musidae :
musique de tradition occidentale et celle de tiadliafricaine. C’est dans le répertoire du
Grégorien, et particulierement IMesse des Angegjue sont empruntées certaines
intonations d’origine européenne. Du coté de laiquesafricaine, les travaux de collecte
et de transcription menés par le couple PEPPER wai@ui-Chari leur fournissent le

matériau nécessaire a I'écriture des élémentgioadels.
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1. Le Grégorien : laMesse des Anges

Les quatre pieces regroupées sous le nom de « Mésgagelis » seraient issues
d’époques différentes, et rassemblées dans ureseudme recueil entre la fin du X%t
le début du XX siéclé®. La Messe ainsi créée, sans réelle unité, compitries parties
suivantes : « Kyrie », « Gloria », « Sanctus » dtgrus Dei ». Elle est depuis une des
messes les plus populaires et les plus jouées enlédt, généralement pour les grandes

fétes liturgigues (Noél). C’est la messe n°Vlli@wela numérotation du Vatican.

Eliane BARAT-PEPPER utilise, dansMesse des Piroguiersine des mélodies de
la Messe des Angg$a note «ntonation de la Messe des Angedigure au début du
« Gloria» *. Aprés comparaison, il semble que le « Gloria }addesse des Angewit

effectivement a I'origine de la ligne mélodique«Gloria »desPiroguiers

Le « Gloria » de lMissa de Angeligaterait du début du XVsiécle, mais certains
de ses contours mélodiques seraient présents @snsedvres plus anciennes (comme la
messe & deux voix « Lombardi » écrite un siécle pdf”). Les intonations seraient en
partie issues du chant mozarabe, un des répertdueplain-chant antérieurs a la
réunification grégorienne. La mélodie est écrite Isucinquieme mode (mode de sol ou
myxolydien), tout comme celle du « Kyrie smous pouvons supposer que c’est une des

raisons qui ont conduit & leur regroupement audieim méme ensembi®

2. Les chants traditionnels des piroguiers de I'Oubangj-Chari

Comme nous l'avons évoqué dansAleEliane BARAT-PEPPER passe, avec son
mari, plusieurs année en Oubangui-Chari a étuédemiusiques locales. Elle reléve les
chants traditionnels aupres des populations, eeteanscrit. Nous pouvons nous faire une
idée de son travail & travers les recueils de lsasts qu’elle fait publier en Frariée

Les trois premiers chants du recueil publié en 1850 issus de 'Oubangui-Chari ;

le tout premier est précisément un chant bandali@es chants ont probablement été

% D'aprés le numéro de décembre 1933 du jouBaatila, Magazine of Catholic Church and School Kusi
p. 375. )

° BARAT-PEPPER ElianeMesse des Piroguiers sur des thémes de I'A. E.vEc accompagnement de
Tam-Tam parlant1949, p. 5.

% Daprés le numéro de décembre 1933 du joudzatila, Magazine of Catholic Church and School Musi
p. 375.

% Voir I'annexe 4 Notation grégorienne du Gloria de la Missa Angelis.

°” BARAT-PEPPER ElianeChceurs de I'Afrique Equatoriale, Chants de PirogsiiEéticheurs et Divers
1950.
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collectés a peu prés a I'époque de la compositiola Messe des Piroguie(d948), voire
guelques temps auparavant. Nous pouvons ainsiereleurs caractéristiques, que nous

retrouverons dans Messea travers une rapide analyse du premier chant.

Le titre du premier chant, en dialecte banda-lireda,« Benguéfd ». Il s’agit d’'un
chant responsorial entre un soliste et un chcels.réponses du choeur s’organisent en
quartes paralléles, sur un rythme invariant : naileux croches. En groupant les deux
premieres croches, porteuses des mémes notes, pmuoOns €également y faire
correspondre sa premiere intervention. L'écheflfeleyée est pentatoniquesi, ré, mi,

sol, la.

C. L’écriture de la partition

Eliane BARAT-PEPPER se sert des doubles influemespéenne et africaine
dans la composition de Messe des Piroguierses e€léments issus de la musique savante
occidentale sont limités, cependant nous pouvonsamguer un fort attachement a la
tradition de la liturgie chrétienne catholique, pemploi de I'orgue et du chant grégorien.
Quant aux éléments de tradition africaine, s’ilstdmien présents, nous regrettons leur
emploi presque «simpliste », qui ne peut suffireéaumer la musique traditionnelle
africaine. Ce dépouillement de moyens est pourdamioncé dés la courte introduction
notée en début de patrtition :

Les checeurs, dans le médium respectent la tessiéareoix indigénes ; aucun développement,
aucune modulation (ou note étrangere au mad),ne vient trahir la musique africaine qui,
dans sa simplicité primitive, est un moyen d’expi@s ou le noir révéle sa personndfté

1. Les influences occidentales

L’apport occidental le plus évident est dans lanlerméme de I'ceuvre, batie sur
I'Ordinaire de la messe latine : « Kyrie », « Géosi, « Sanctus », « Agnus DeiGomme
pour laMesse des Angeka partie du « Credo » est absente. La messehastée par un

chceur mixte, doublé & I'orgtf&

% voir I'annexe 5Benguéla, chant Banda-Linda.

% Eliane BARAT-PEPPERMesse des Piroguiers sur des thémes de I'A. E.vEc accompaghement de
Tam-Tam parlant1949, introduction p..2

19 v/oir le 3. pour l'utilisation des instruments.
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Le seul passage réellement inspiré de musique ataldeest, comme indiqué plus
haut®, le « Gloria » qui reprend celui deMissa de Angelis_a ligne mélodique n’est pas
exactement semblable, mais son contour se rapprecleemeélodie de IMesse des Anges

sur certains passages. Ci-dessous un exemple diréa dlesse des Ange@otation

moderne), puis de ldlesse des Piroguiers

E‘* == o

Et in tér-ra pax ho-mi- ni- bus

Extrait n°1, phrase « Et in terra pax hominibusixdSloria »de laMesse des Anges.
Partition du bloc-note de I'association orgue ettare (2006), monsegur33.over-blog.com

Et in ter . ra PAR e - hoamioni - bus
e | —— S S R — =gt

Extrait n°2, phrase au soprano « Et in terra pawihibbus » du « Gloria » de Messe des Piroguiers
) mesures 1 a.5
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Piroguigl9) page 5.
On retrouve ce méme motif mélodigua fa mi ré mi fami ré sur plusieurs
phrases de I&Messe des Anges« Adoramus te » ; « Propter magnam gloriam tegm

« Domine Deus, rex ccelestis » ; « Miserere nobis €um Sancto Spiritt ».

La direction mélodique reste globalement la mémesdea Gloria de IdMesse des

Piroguiers avec des constantes variantes ; parfois setdé¢dau théme est conservée.

A « G0 - FA . = - - mus . —
/"'—-—_J 26 | _—"‘_"~\\ | l:?“_@_
i i R 1 3 o
‘¢ e — e 7
AV e e

Extrait n°3, phrase au soprano « Adoramus te » @Gloria » de laMesse des Piroguiersnesures 25 a 28.
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Piroguil9) page 5.

11v/oir dans leB. 1.
192y/0ir 'annexe 4 Notation grégorienne du Gloria de la Missa Angelis.
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2. La musique des Banda Linda

Nous reprenons ici les caractéristiques du ch&gnguéla », dont il a été question
dans leB. 2. Tout d’'abord, l'alternance soliste-chant, qui éfaitplus évidente. Nous
retrouvons cette opposition tout au long d&lksse des Piroguiersous la forme non pas
d'un soliste face a un chceur, mais d’'un pupitres faox trois autres. Cet aspect est
particulierement frappant au début du « Gloriaw|eopupitre desopranoporte le texte, et

le reste du choeur ponctue ces phrases par de €ttge/entions (mesures 13 a 17).

Lan . da . - . mus R e Be . ne .
12 —
bl —— & ad L T
e =ty —
s =T > P - = = —
—_— —

i § 2 1 [/ T T | e

Lau .| da . . = . mus te. L

7 =
sy T ' J_ v 0 - J J n! \“z;l‘I'; -}
ias 3 & e © 1 i - v -4 5 S—
1 i T 1 ¥ % i ] —————t.

Lau - da . mus te, .

Extrait n°4, « Gloria » de IMesse des Piroguiersnesures 10 a 17.
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogui#l9) page 5.

L’échelle utilisée tout au long de la Messe est,nd@me que dans le chant
traditionnel « Benguéla », la méme échelle pentgtani Elle ne comporte que quatre

notes pour les voix, mais la partie d’'orgue contlardinquiemefa#).

4 £
Chaurs —fas ¥o Accompagnement —fas K =
D) Ee 2 #e— - J o ﬁ‘ﬁ' 2

Extrait n°5, préface de la partition deMesse des Piroguierseservoirs de notes.
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogui#l9) page 2.
La polyphonie employée dans les chceurs est génératede nature horizontale,
avec de nombreuses entrées en imitation, voir desagas en canon, une des formes de

polyphonie pouvant étre utilisée dans la musigaditionnelle d’Afrique centrale.

~‘_\—_*‘\ /ﬁ

b mﬁ i oo W — = B
[l . E=S==——c=c=c=c=cc-————

C f < T S - S

: . gnus_ De . i qui tol . = s lis

@ g . lis

— ; fJL FPanraBrr rip JITy G243
'__&;f - - __—-I--J- "l ) - . ;

A . - - gnus De . i,

Extrait n°6, « Agnus Dei » de Messe des Piroguiersnesures 40 a 43.

Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogu(&ggl9) page 15.

gnus De
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Il y a cependant des passages plus verticauxrmtitiaie se déplace alors en quartes
ou quintes paralléles, reproduisant les sonorités aeeurs banda-linda transcrits par
Eliane BARAT-PEPPER.

H'lr"!‘hl:ﬂ fI .[
Fn— - -
J A |
i T
Ho. san - na in ex.cel .| sis
o\
mi J _ul- ff% J ‘J nl
e e e =
) I [ | J et ————— ]
5 na Ho . san . na .

Extrait n°7 «Sanctus » de Iflesse des Piroguiersnesures 30 a 33.
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogu@gl9) page 12.
Enfin, la présence du tambour « parlant » lingd’ese des particularités de cette

ceuvre, qui a fait entrer le tambour dans un lieaudie pour une des toutes premiéres fois.

3. Les instruments employés

Un instrument emblématique de chaque culture dstéutlans cette messe : I'orgue
pour la musique occidentale, et le tambour « pasigrour la musique africaine.

L'orgue est un des instruments principaux admissdarliturgi¢®® par Rome ; sa
présence dans cette ceuvre est donc tres reprégedizg normes de la musique religieuse
occidentale. Ses capacités sont cependant peuitégsloprobablement dans le but de
laisser la place aux choeurs. L'orgue, en effebuwant un role de doublure tout au long de

I'ceuvre, mais aussi de doublure harmonisée.

193 \/oir la Partie I, chapitre 1, C. 2.
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el e =T L7 —
Choeur A gnus De . i A - gnus
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3] qui tol a [lis
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] 1

Extrait n°8, « Agnus Dei » de Messe des Piroguiersnesures 7 a 10.
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogu{@l9) page 13.

Il assure ainsi une base harmonique, constituédrdissaccords Mi Majeur, Do#
mineur et Si mineur, sous une pédaledid# Son fonctionnement rappelle celui des

polyrythmies africaines accompagnant les chankss/organise en cycles de deux ou

guatre mesures, sans cesse répétées.

s b .
Py 77
1 (3] * & B = rd ¢

N L v B

NIV 2 > 3 -
ORGUE

QH :

PZIMai) 2 1

4R 0 WY ) 1 I

7, o T o B D ! 1

NV = 2 ‘ | -

<= - < < -

Extrait n°9, « Sanctus » deNéesse des Piroguiersnesures 4 a.7
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogu(&ggl9) page 11.

En ce qui concerne les possibilités spécifiquesrgue, seuls les deux claviers du
Grand Orgue et du Récit sont utilisés, et aucumghiment de jeu n'est noté sur la
partition.

La particularité du tambouinga, tambour « parlant », est de pouvoir exprimer, par
le rythme, des phrases issues du langage parlBaleta-Linda. Les motifs rythmiques
sont notés ici avec leur signification francaisejtalique. Ills sont au nombre de cing, et ne
répétent pas le texte latin mais semblent portemassage indépendant, bien que le

contenu de ce message appartienne égalementiar’tirgique.
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2 LINGAS Nous supplions Dieiw

Tambour de bois T vy
de 1’Oubangui e, ! E
ou Timbales o % ﬁ_é

en dol mi sol

Extrait n°10, premier motif du tambolinga dans le « Kyrie » de lllesse des Piroguiersnesure 1.
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Piroguig#gl9) page 2.

Dieuw est pour tous

Extrait n°11, deuxieme motif du tambdinga dans le « Gloria » de Messe des Piroguiersnesure 110.
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogui#gl9) page 8.

- -
Dien est dans nos ames

Extrait n°12, troisieme motif du tambolimga dans le « Gloria » de Messe des Piroguiersnesure 179.
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogu(&ggl9) page 10.

Proteges-nous des ennemis
/""—_~""~“

= e

Extrait n°13, quatrieme motif du tambdinga dans I' « Agnus Dei » de Messe des Piroguiersnesure 1.
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogu(@ggl9) page 12.
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Diew est an dessus de nows

/"‘3—_\
Py —

w4 1

Extrait n°14, cinquieme motif du tambdinga dans I' « Agnus Dei gle laMesse des Piroguiersnesure 21
Partition Eliane BARAT-PEPPER, Messe des Pirogu(@ggl9) page 13.

Le tambour n’est pas utilisé de maniére systémataquéong de I'ceuvre ; il est
absent des premiére et troisieme parties du «&dorainsi que de la totalité du

« Sanctus »
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Chapitre 5 — Le travail d'un compositeur issu du «clergé
indigene » : Joseph KIWELE et laMissa Katanga

L’ceuvre dont il est question dans ce chapitre, tomime celles des deux chapitres
suivants, appartient au genre de la musique rekgieElle n’a pas sa place dans la liturgie,

comme l'indique Pie XII :

20. La musique religieuse doit étre absolumenttéeate toutes les actions liturgiques [...].

[..]

55. Les lieux appropriés pour organiser des exégsitide musique religieuse sont les

auditoriums destinés aux concerts musicaux, ows#dles destinées aux spectacles ou aux

rassemblements, mais non les églises, consacréestaue Dieu'%*

Ce statut particulier a la musique religieuse epmi la présence d’éléments
purement traditionnels dans ces ceuvres composéast d& Concile Vatican I
(instruments ou éléments mélodiques), I'Eglise étaoins stricte sur le contrdle des

ceuvreseligieusegque des ceuvresacrées.

Certaines faiblesses harmoniques, du point de wedental, pourraient étre
relevée¥™ (KIWELE termine fréquemment ses phrases sur desrds renversés en
position de sixte ou de quarte et sixte, \BiB.). Cependant, ces fautes apparentes n’ont
pas empéché le succés de la messe aupres des éfg,ope 'ceuvre aurait été souvent

chantée en Belgique durant la période colofiale

L'intérét de cette messe ne réside donc pas damsdé de son harmonie «a
I'occidentale », mais dans la maniére dont KIWEEHSsit & combiner des éléments issus
de la musique traditionnelle du Katanga, qu'’il seiisséder de maniére intrinseque, et
des éléments de la musique savante occidentald, aj@ppris a maitriser lors de sa

formation.

1% Instruction sur la musique sacrée et la Sainte rigies selon I'esprit des encycliques de Pie Xl «sidee
Sacrae Disciplina » et « Mediator DeiSacrée Congrégation des Rites, septembre 1958.

195 Et 'ont été par Kishilo WITUNGA, voir « Une ange de la Messe Katangaise de Joseph KIWELE », in
Journal of International Library of African Musi®/ol. 6 n°4.

1% Daprés le pére Paul JANSssai de Musique Religieuse pour Indigénes daisdariat Apostolique de
Coquilhatvillg p. 12.
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A. L’'ceuvre dans son contexte

La Missa Katangaest écrite a une période ou les musiciens issugeailgé, gu'ils
soient congolais ou missionnaires européens, relobet une musique liturgique
réellement porteuse d’éléments culturels locaux.ti@eement a la compositrice de la
Messe des Piroguierdgraitée au chapitre précédent, Joseph KIWELE estigihe
congolaise, et recherche a transcrire dans seseeeleg éléments musicaux de sa culture
dans un cadre appartenant a la musique europékan@sultat, s’il n’est pas toujours
satisfaisant d’'un point de vue strictement occidengst en revanche révélateur de la

possession, consciente ou non, des techniquesnaasigue traditionnelle par KIWELE.

1. Joseph KIWELE (1912-1961)

Joeph KIWELE nait a Mpala, au nord de Baudouinyid&aprés Baudouin ler de
Belgique, aujourd’hui Moba) au Congo Belge (acmieRépublique Démocratique du

Congo), dans la province du Katanga.

Il entame des études secondaires au Petit Sémiratirsupérieures au Grand
Séminaire de Baudouinville. C’est vraisemblablen&ene moment qu’il recoit un premier
enseignement musical, le Séminaire étant a I'épdquerincipal lieu de formation

musicale (solfege, harmonium et chant liturgique).

Il effectue un remplacement en tant qu’organiskisabethville (Lubumbashi) en
1942, auprés du Pére LAMORAL, fondateur de la dealas « Petits Chanteurs a la Croix
de Cuivre ». Ce dernier, convaincu des dons musidawson organiste « remplacant », lui
confiera la direction de son cheeur, pour qui KIWEidinposera sklesse Katangaisen
1949.

Cette composition est I'une des deux messes pohyghes écrites a la suite de la
formation de KIWELE au séminaire, et de ses presnd@ntacts avec la musique savante
occidentale. Mélant les formes occidentale et lgde®, les deux ceuvres rencontrérent un
vif succes auprés des Européens. Voici le témorgmagjournaliste belge Gaston-Denis
PERIER, qui avait assisté a une représentatioraddebse Katangaisa Elisabethville.
Malgré son ton parfois paternaliste, l'article net lumiére I'éveil de lintérét des

Occidentaux pour la culture « indigéne » :

Je me souviendrai a jamais de ce soir étoilé dusnwaolt (1951). Elisabethville
(Lubumbashi) était en féte... Un ami m’avait ditll éaut aller entendre les petits chanteurs a
la Croix de Cuivre. Ce sera le clou du Jubilé dun@® Spécial du Katanga. »... Bientot les
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marches d’'une splendide salle de concert recoivestpas qui se confondent dans ceux d’'une
multitude d’Européens... Un missionnaire s’avanceadéve rideau pour commenter le
programme et les cheeurs dirigés par Joseph KIWHEEuis impatient de voir celui qu’on
appelle «le plus grand compositeur africain » jward’hui..., Joseph KIWELE sort de la
masse séparée des petits chanteurs. Il n'est pashaut que moi-méme, jugé bon pour le
service, a un centimeétre prés de la toise militding’a rien du saxophoniste bruyant ; rien d’'un
plastronnant maitre de jazzband. Une bonne tétderoimberbe, couronnée d’'une courte
chevelure crépelée. Pas la moindre pose. Un jearmerie plutét timide, dont I'age ne parait
point dépasser de beaucoup celui des écoliersequolrent. Il salue I'auditoire simplement,
sans l'affectation d'un maéstro attentifs aux homgesa Il n'attaque pas la partition, il épéle
doucement, mais slrement, son doigt éveillant aace ces voix enfantines, d’'une pureté
adorable dans I'homogénéité, jamais rompue, desdmible... On sent I'émotion d'un
auditoire surpris. Est-ce mon coeur, dont les battgsnse précipitent qui me fait croire a cette
unanimité impressionnante ? Le silence qui fige flageuils répond a la question. J'avais
assisté au visage en points d'interrogation degialigies, qui découvraient non pas de
primitives psalmodies sur le mode d’antiques luagas, mais une véritable polyphonie, dont
les musicologues ne pouvaient supposer I'existeadencée au fond des brousses africaines !
Je ne savais rien avant d’avoir écouté et vu,esuif] la manécanterie indigéne et son chorege
Ba-Luba. L'image de ce maitre de chapelle, tramline, marquant la mesure sans gestes
spectaculaires, me reste sous les paupiéfés...

Le godt de KIWELE pour les techniques de compasitiocidentales le pousse a
voyager un an en Europe pour y étudier la musitjtginscrit dans la classe d’orgue du
Conservatoire Royal de Liege, en Belgique, dammba 1956-1957. Cette courte période
d’apprentissage ne lui permet pas d’approfonditled®nt sa technique instrumentale
(dans le rapport de I'examen de mai 1957, KIWELE ggé «assez bon éleve,
consciencieux mais lef{f») mais montre une fois encore I'intérét profondcdmpositeur

pour la musique occidentale, intérét qui transpatans ses ceuvres, a commencer par la

Missa Katanga.

2. Ladynamique lancée par laMesse Katangaise

Au Zaire?®® comme dans les autres pays d’Afrique centrals t'premiére moitié
du XX° siécle, la musique de I'Ordinaire de la Messe gg&téralement de caractére
populaire, pour permettre a I'assemblée plénieefaieles de participer a la liturgie. Il
arrive également que des chorales formées a lagmmissavante (issues des Scholee
Cantorum) interprétent, lors de fétes liturgiqguks pmportantes, des ceuvres occidentales
du répertoire de musique sacréeUn courant musical désire alors trouver sa patee
ces deux extréme, réalisant des ceuvres a mi-chamiri@ une musique religieuse savante

et des chants empreints de caractere populaire.

107 Kishilo WITUNGA, «Une analyse de la Messe Kataisg de Joseph KIWELE », idournal of
International Library of African MusicVol. 6 n°4, p. 108.
108 i
Ibid.
199 Ou Congo Belge, aujourd’hui R.D.C.
191bid.
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Joseph KIWELE appartient a la génération de congas qui précede
immédiatement le concile Vatican Il (1962). Dans d#&cennie 1950-1960, les
compositeurs recherchent une musique religieusesqudétache du Grégorien, alors
influence majoritaire en Afrique. Les ceuvres secsedent: laMesse Dominikalgde
'abbé KALUMBWA), la Messe BantouéPere Guido HAAZEN) ou encore Messe de
Kwango(Pére Van BOEM), toutes écrites aux alentours &&.19

Le cas patrticulier de Idesse Katangaisest intéressant a plus d’un titre, car il
présente une ceuvre « savante » d'un compositeuigid® congolaise, n'ayant pas fait
d’études poussées au Conservatoire de musiquegnserwant par la méme certains
réflexes propres a la musique africaine, que neosgjuerons dans les parties suivantes.
Son exemple ne sera pas aussi suivi apres le @prelui-ci encourageant la musique
populaire qui prendra le dessus sur la musiquens@yvhien que ce n’ait pas été I'objectif

de Vatican Il.

B. Les éléments issus de la musique occidentale

KIWELE connait, pour l'avoir abordée au séminaire, musique sacrée
occidentale. Il applique alors dans ses compositenins éléments de I'écriture savante
occidentale, dans la forme ou les procédés utilis@selques «erreurs» de
réalisation demeurent ; nous ne pouvons que nauamer si elles sont intentionnelles ou
non.

1. L'Ordinaire de la Messe, selon la tradition occidetale

KIWELE a choisi les piéces de I'Ordinaire de la Meslatine. Les sections

correspondent a n'importe quelle ceuvre d’écritur®géenne :
Kyrie — Christe — Kyrie
Gloria
Credo
Sanctus — Benedictus — reprise de 'Hosanna
Agnus Dei

Le texte latin est strictement respecté par KIWEQH| devait maitriser cette

langue relativement bien suite a ses études aunaé@mi
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Enfin, I'écriture est celle pour un chceur mixte aaime voix (le checeur
polyphonique étant traditionnellement employé enoRardepuis le XIV siécle pour ce
genre de piece). Il est intéressant de souligntaiteue KIWELE a composé cette ceuvre
pour la chorale d’enfants dont il avait recu larges”, les « Petits Chanteurs & la Croix de
Cuivre ». Aussi, hous pouvons nous interroger auwédlisation de la partie choeur a quatre
Voix mixtes. La réponse pourrait se trouver dansdaparaison avec le travail du Pere
Guido HAAZEN dans laMissa Lubaou une quinzaine d’enseignants viennent se jeiadr

I'ensemble du cheeur d’enfants pour les voix dergpbbarytons-basses.

2. Des procédés d’écriture utilisés dans la musique &ante européenne

Comme une grande majorité de langues a traversoleden(hors Europe, ce qui
explique que le phénomeéne soit peu connu en Odgjdarplupart des langues bantoues
sont des langues tonales, c’est-a-dire que l'intonanflue directement sur la sémantique.
En conséquent, une des caractéristiques de la neusiigditionnelle de ces populations,
lorsqu’elle est porteuse de paroles en langue cataiae, est le traitement monosyllabique
du chant. En effet, une ligne mélodique qui auraibngé les syllabes par des

ornementations aurait également altéré le sens plerbse.

A l'inverse, nous pouvons remarquer un certain nende mélismes dans I'écriture
de laMesse Katangaisgermis par 'emploi du latin a la place de lagae vernaculaire.
Ce procédé, issu de la musique occidentale, ededvau début d8anctusou la syllabe
« san » de « sanctus » dure entre trois et quatnps et demi suivant les endroits (et de

guatre a six valeurs mélodiques successives).

11y\/oir ci-dessusA. 1. § 3.
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SANCTUS

Maestoso

Extrait de partition n° 1, premiéres mesures darc8is » de IMesse Katangaisd 949, Joseph KIWELE.
Partition Kishilo WITUNGA, « Une analyse de la MesKatangaise de Joseph KIWELEmJournal of
International Library of African Music (1949) Vd.n°4, page 124.
L’harmonie utilisée par KIWELE est tres proche dmtmonie occidentale. Le
chemin harmonique est globalement tonal, avec om#giiité dans le choix de la tonalité

Majeure et sa relative minedté

Le «Kyrie »; le « Gloria»; les deuxieme, treisie et quatrieme parties du
« Credo » ; I' « Agnus Dei », oscillent entre Fajda et Ré mineur. Les premiere et
cinquiéme parties du « Credo » sont construitesuaiude Do Majeur et La mineur. Enfin,

les « Sanctus » et « Benedictus » sont batis siMajeur et Do# mineur.

Nous le voyons ici avec I'exemple du deuxieme «i&yr: les voix supérieures
débutent avec un motif en Ré mineur (mesures 2B)al& réponse dautti est en Fa
Majeur (mesures 29 a 31), et motif initial réapggpaur conclure le tout en Ré mineur

(les quatre mesures finales ne sont pas donnée$@araple ci-dessous).

121 a nature du mode mineur, quasi-systématiquemeniturel », sera étudiée dans la pa@iede ce
Chapitre 4.
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Extrait de partition n° 2, mesures 25 a 37 du «&yrde laVlesse Katangaise.
Partition Kishilo WITUNGA, « Une analyse de la MesKatangaise de Joseph KIWELEmJournal of
International Library of African Music (1949) Vd.n°4, page 118.

Nous signalerons enfin que le réle de la note bénsians 'harmonie occidentale
est systématiquement respecté dans les passagasrsndg la messe, et parfois dans les
parties mineures. La deuxieme partie du « Crede »ésgele appartenir au ton de Ré
mineur, avec I'emploi ddo#dans I'accord de V (mesures 47 et 57) :

49 poco 50 rit. NSl
T VM

i et ho _mgi fac-tus est |Cruci-fi -

e

58 " 59
[ |
=,
pa_  -ssus |p
pa_ -ssus pa_  -ssus
—— = 1 il |
z =

Extrait de partition n° 3, mesures 45 a 51 et 59 du « Credo » de Messe Katangaise. Partition Kishilo
WITUNGA, « Une analyse de la Messe Katangaiseodeph KIWELE »in Journal of International
Library of African Music (1949) Vol. 6 n°4, page212
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3. Quelques maladresses dans la réalisation

Nous l'avons déja évoqué dansAel., KIWELE est un compositeur d’origine
congolaise, avec une forte imprégnation des valdarta musique traditionnelle de son
pays, ayant amorcé I'étude de la musique occidentat de sa formation au séminaire

puis plus tard en Europe.

Il est difficile de faire des hypothéses sur ce gsli voulu ou non de la part du
compositeur ; néanmoins nous pouvons relever quelgumquilles » (du strict point de
vue de la musique occidentale) dans I'écriturediéérentes parties de cette messe.

Tout d'abord, pour reprendre certains éléments @malyse de Kishilo
WITUNGA ™3 nous traiterons des terminaisons de phrasesretus du renversement
des accords employés par KIWELE. Le compositelisaten effet de maniere fréquente
la position de quarte et sixte (deuxieme renversénuans les accords des fins de parties.
Nous ne serons pas aussi entiers que Kishilo WIBANqui considere qu'il s’agit la
d’'une « faute grave en harmonie classique qu'it waiter'** », nous nous contenterons de
signaler qu’un compositeur européen (qui s’insitrdans la tradition de la musique tonale
entre le XVF et le XIX® siécle) n’aurait pas utilisé ce renversement dams cadence
terminale. L’exemple le plus frappant se trouve dassdernieres mesures de I’ « Agnus
Dei » (qui correspondent également a la fin de &s$&), ou I'accord final de Ré mineur

est sous forme de quarte et sixte :

36 37 rall 39,

e ﬁ;y

...‘r

mid-ndi do - na -mt-n pa-cem
do- na  no-bis |\=uc||

_m]-,'"_] - IH S

Extrait de partition n° 4, mesures 30 a 39 deAgaus Dei » de |&Messe Katangaise.
Partition Kishilo WITUNGA, « Une analyse de la MesKatangaise de Joseph KIWELEmJournal of
International Library of African Music (1949) Vd.n°4, page 125.

iﬁluu hes M_ m m m
fermées

13 pid.
14 1bid. p. 116.
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Nous terminerons sur une remarque au sujet diernaitt des dynamiques par
KIWELE. Le fait d'écrire les effets d’interprétatiomésirés est un procédé propre a la
tradition occidentale, une des caractéristiquedadmusique africaine étant son oralité.
Mais les variations de dynamique notées par KIWEL&quent parfois de subtilité. Il
utilise fréquemment la nuanéerte pour souligner les passagestetii, qu'il alterne avec
des séquences par pupitre dont I'effectif et laatyigue sont plus modestes (remarquable
dans le « Kyrie »). Le rendu de la juxtaposition @es blocs est relativement brut, le

passage de I'un & l'autre s'effectuant sans triamsit .

C. Les éléments traditionnels

Que ce soit d’'une maniére consciente ou non, KIWpbEsede visiblement les
techniques de la musique traditionnelle congoladgees avoir posé un cadre occidental,
il écrit comme pour une assemblée interprétanthamictraditionnel, basant sa polyphonie

sur la langue parlée et usant d’échelles modales.

1. Une écriture pour un ensemble vocal traditionnel afcain

En considérant la hauteur des notes, nous nousenyoers rapidement que
'ambitus est trés restreint. Les voix de bassescelaent jusqu’adal, et les voix
supérieures montent aui4 ; ces hauteurs semblent bien modestes comparetinteaux
possibilités des voix «travaillées », en musiquevaste occidentale. D’apres le
témoignage du Peére Olichet BYELA, le traitement aloen Afrique centrale serait
différent du méme traitement a l'européenne ; dg#’ moins de produire des sons
parfaitement en harmonie les uns avec les autre&s dp partager un moment de
communion autour du chant. Cet ambitus relativemeomfortable viendrait donc
corroborer I'idée de non-recherche de la perforrearocale. Nous retrouverions cet aspect
dans les chants de travail, moments musicaux inggevors des activités humaines telles
qu’un travail agricole ou une longue marche a Pfed

Une des caractéristiques de ces moments de chasialaociété traditionnelle des
populations Kongo, par exemple, est I'alternandesteachceur. Cette formes spécifique,

appelée responsoriale, se retrouve a plusieursoisdiu texte de KIWELE. Dans la

15 v/oir I'extrait de partition n° 2.
18 pour les circonstances entourant la musique ivaditlle des Kongo, se référer au précédent ouvrage
musique dans la société traditionnelle au Royauimeg (XV-XIX° siécles) MARCK, 2011.
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troisiéme partie du « Gloria », c’est le pupitretéeor qui joue le role du soliste, avec trois
appels « Quoniam » (mesures 50, 53 et 56), toujpurda méme noted¢3), auxquels
répond le cheeur. Les trois réponses sont identicuie® n’est que la troisieme ne mene

pas a une quatrieme interjection, mais concluskenble des deux lignes.

-
Quo -ni -am

Extrait de partition n° 5, mesures 50 a 61 du «i@le de laMesse Katangaise.
Partition Kishilo WITUNGA, « Une analyse de la Mesatangaise de Joseph KIWELEmJournal of
International Library of African Music (1949) Vd.n°4, page 120.
Cet appel au ténor est repris, et développé, suie ttau premiére partie du
« Credo »Le motif recto tonoautour dudo3 est allongé (mesures 1 et 2), et un deuxieme
appel mélodique est ajouté (mesures 4 et 5). Awhalgbut de groupe sémantique, le

ténor amorce la phrase et le chceur la termine.

4

e=aadim Jﬁf‘t‘f_ﬁi ﬁ{__;gj—;——; {EJTF
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f Pa-trem omnipo [-ten-tom to -rem <coe-l et |ter-rae visi § bi-lium om - nifum
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Extrait de partition n° 6, mesures 1 a 6 du « Crede laMesse Katangaise.
Partition Kishilo WITUNGA, « Une analyse de la Mesatangaise de Joseph KIWELEmJournal of
International Library of African Music (1949) Vd.n°4, page 121.
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2. Une conception de la polyphonie basée sur la pratie d’une langue tonale

Nous ne pouvons aborder le theme de la polyphoniéfeque centrale sans
évoquer la particularité de la plupart des langbesitoues, qui sont des langues
majoritairement tonales. Comme expliqué précédemmare langue & tdh’ use de la
hauteur des syllabes pour changer leur sens. Upnawet deux prononciations différentes,
deux chemins mélodiques différents, pourra chamgertemps grammatical, voire de
signification. C’est pour cette raison que la plipdes chants traditionnels, lorsqu’ils
comprennent plusieurs voix porteuses du méme teswef interprétés de maniére
horizontale, chaque voix dessinant la méme lignéodimgue avec un point de départ
différent. Chaque voix chante la « mélodie » au senendu en Occident, aucune n’a plus

d’'importance que les autres.

Nous avons relevé a ce sujet une anecdote illustaphénoméne a la perfection,
dans un article de Jacqueline SHAFEERDans une missions chez les Batetela aux
environs de 1939 (nous n’avons malheureusementpjuss de précision, méme avec
d’autres source’), un choeur de jeune étudiants, qui allaient deviastituteurs a la fin
de leur parcours, est monté. L’ensemble est tréeaip et grace a la méthode « Sol-Fa »
(méthode anglo-saxonne d’apprentissage du solfdgeghceur parvient a monter des
pieces du répertoire choral européen, dont le chdeuf « Hallelujah » duMessiede
HAENDEL. Lorsque les étudiants obtiennent leur @iipé et enseignent a leur tour, ils
désirent réemployer ce qu’ils ont appris et fordardbr a leurs éléves la célébre mélodie de
I" « Hallelujah ». Des rapports sont alors envogéda mission d’origine, indiquant que les
jeunes enseignants ne connaissent visiblemenapestition originale car ils apprennent a
leurs éleves des mélodies différentes de celle AIENDEL. Il est apparu par la suite que
chaque professeur enseignait la ligne vocale qvdit lui-méme apprise, étant basse,
baryton ou ténor. Les anciens étudiants n'avaiest pu imaginer que les mélodies de
chaque pupitre puissent étre différentes puisgaewhavait le méme texte, mais aucun la

mélodie principale.

Pour en revenir a IMesse Katangaisece phénomene polyphonique typique est
visible dans le traitement des voix d’accompagnenmuntsont parfois en unisson ou en

17v/oir Partie I, Chapitre 3, C.

118 SHAFFER Jacqueline, « Experiments in indigenousrah music among the BatetelaAfrican Music
Society JournalVol. 1 n°3, p. 41, 1956.

19 Henry WEMAN, African Music and the Church in Africa960.

86



quintes paralleles, mais le plus souvent suivenbla principale en tierces paralleles. Ce
procédé est visible tout au long de la piéce ; rmums choisi cet extrait situé a la fin du
« Sanctus », ou les voix supérieures sont en tigraealléles entre elles, de méme que les

Vvoix inférieures :

Extrait de partition n° 7, mesures 28 a 37 du «c&m» de ldesse Katangaise.
Partition Kishilo WITUNGA, « Une analyse de la Meatangaise de Joseph KIWELEmJournal of
International Library of African Music (1949) Vd.n°4, page 124.

3. Le traitement de I'harmonie

Le mode mineur utilisé en alternance avec le modgun n’est pas un mode
mineur harmonique (sauf en de rares pass&yeis n’est donc pas tonal. Il s’agit du mode
de La (ou mode éolien), quasiment utilisé a chapgassage mineur. Nous pouvons

remarquer leslo bécarre en Ré mineur, a la fin de la premiere @dui« Gloria » :

b Q_
pa-tris

1

- —-——
- 1 .

S

Extrait de partition n° 8, mesures 22 a 26 du «i@le de laMesse Katangaise.
Partition Kishilo WITUNGA, « Une analyse de la MesKatangaise de Joseph KIWELEmJournal of
International Library of African Music (1949) Vd.n°4, page 119.
Le deuxiéme mode ne relevant pas directement detliée savante occidentale
(d’'une certaine époque) est le mode de Sol (ou nmogenlydien), mode majeur sans
sensible. Il est uniguement utilisé dans le Sanctusl est transposé sari (mesures 23 a

27) .

120v/0ir plus hauB. 2. Extrait 3.
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Extrait de partition n° 9, mesures 23 a 27 du «&a&n» de ldMesse Katangaise.
Partition Kishilo WITUNGA, « Une analyse de la MesKatangaise de Joseph KIWELEmJournal of
International Library of African Music (1949) Vd.n°4, page 124.

Le point commun de ces deux modes est leur absgmcgensible, qui est une
constante chez KIWELE (sauf dans les passagesstanaieurs et mineurs, moins
nombreux). La musique africaine, en effet, ne camg@rpas la notion d’attraction entre
tonigue et dominante, si chére a la musique octatkede facture classique (conséquence
de la suprématie du mode de Do). Cette absendeadidn se retrouve dans les cadences
de laMesse Katangaiseui n’enchainent presque jamais uhdégré (sans sensible) avec
un . La fin du « Gloria »est une belle illustration de ces cadences étrangeta facture
classique occidentale : les trois premiéres meqizs 64) semblent étre en Fa Majeur ;
le mode passe sans transition en Ré mineur ngtaesure 65) et I'ensemble conclut sur

un accord oscillant entre Fa et Ré, et se stabilsa Fa Majeur (mesure 70) :

aceeferando
7 68

o

Extrait de partition n° 10, mesures 62 & 70 dua¢i@l» de laMlesse Katangaise.
Partition Kishilo WITUNGA, « Une analyse de la Mesatangaise de Joseph KIWELEmJournal of
International Library of African Music (1949) Vd.n°4, page 120.
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Chapitre 6 — La transcription par un missionnaire de la musique
traditionnelle luba dans une messe : |Missa Luba

La Missa Lubaest probablement, sur les trois ceuvres dont I'éastigproposeée ici,
la plus aboutie au niveau de [utilisation délénserde la musique traditionnelle
congolaise. Un de ses aspects les plus intéressdsitde dans la citation de chants
traditionnels des Baluba (population demeurantgpaiement en R. D. C.), qui servent a
nourrir le discours mélodique des chceurs. L’'accgnpment est assuré par des
instruments traditionnels, et leur utilisation éeju’elle est faite ici renforce I'impression

d’authenticité dégagée par la Messe.

Il s’agit d'une ceuvre liturgique issue d’'une cuéturaditionnelle congolaise, et
arrangée par un missionnaire occidental (le PereAHEN). C’est une des ceuvres
religieuses les plus connues, mélant musique savaidentale et tradition africaine. Elle
fut donnée en Europe lors d’'une tournée a la fim @lenées cinquante par ses premiers

exécutants, la chorale des « Troubadours du Rad@an ».

A. Les éléments d’'une écriture majoritairement traditinelle

Cette ceuvre est donc fortement inscrite dans thtiva musicale des Baluba et
toute la musique d’Afrique centrale, qui est avintt une musique vivante et sans cesse
renouvelée par I'improvisation. Nous y relevons éfeis quelques traces d’'une écriture
occidentale, probablement amenée par le Pere HAAZENS les modes mélodiques et

les systemes rythmiques utilisés sont totalemaditionnels.

1. La notion d’'improvisation dans la Missa Luba

La conception de IMissa Lubadécoule d’une improvisation collective autour des
textes de I'Ordinaire de la Messe. C'est le PeredGUHAAZEN, missionnaire belge
spiritain, qui en définit les contours avec sa al®k Les Troubadours du Roi Baudouin »,
fondée en 1954 en I'honneur du souverain belgedeBaudouin, en visite au Congo
Belge en 1955. Le chceur est composé d’'une quamantié jeunes garcons et d'une
quinzaine d’enseignants de I'Ecole Centrale de Kan(province du Katanga, actuelle
R.D.C.).
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L’enregistrement exécuté pour Phifipsn’est qu’'une des nombreuses versions de
cette ceuvre, fixée pour l'occasion. Elle est tratesaen partition par le Pére Guido
HAAZEN ; celui-ci précise dans l'introduction queut n’est pas écrit, particulierement
certaines improvisations qui peuvent étre pouspéesloin a I'exécutioff? Il ne s'agit
donc pas, pour les chorales qui souhaiteraienseitila partition, de reproduire cette ceuvre

comme elle est écrite, mais de s’autoriser au aoptcertaines libertés.

La partie degénor soloillustre exactement ce penchant pour 'improvimaticher a
la musique traditionnelle africaine. Si, dans Enscription réalisée par HAAZEN, cette
partie est presque écrite intégralement, on y megibles rythmes et des écarts mélodiques
« libres » et n'appelant pas a une exécution examienme nous pouvons d’ailleurs
'entendre dans l'enregistrement fait pour Philigdous rencontrons ainsi, dans le
« Gloria », des phrases au débit en septoletscailets de noires, se rapprochant du débit

de la parole (mesures 68 a 70).

Pe— * . . — S T e a 3
> = T 4 e e 4 -
Teénor solo | —— r:: Ty —— 1 1:: e > —
A, 4 e I T T e L — - e
= Qui tol « lis pec-ca - 4 mun - di, Sus ) !-: de = pré « ca + =0~ nem

Extrait de partition n°1, « Gloria » mesures 68a 7
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page® €8289.
En ce qui concerne la mélodie, c’'est dans I' « Agmei », avec les écarts de
septieme awenor dans la derniere partie (sur le texte « Dona negRigue nous pouvons

supposer la ligne mélodique plus approximative.

121 Missa Luba and Congolese Folk Songar « Les Petits Troubadours du Roi Baudoin sarement du
Pére Guido HAAZEN o.f.m. (Ordre des fréres minepa)r Philips, LP recording, Pays-Bas, 1965.

122 « The music of the MISSA LUBA is mainly the prodt a collective improvisation. What is offered in
the Phillips album is simply and solely a reprodértiof the concrete improvisation which took platging
the recording. [...] Of course, we have not writteowd all in this version of the MISSA LUBA. The
musical embellishments and improvisations have besely concealed, because, in fact, they might be
performed quite differently to the initial concepti In any case, this annotation of the MISSA LUB@es
not imply the obligation to perform this massnagiten! ».

La partition de la MISSA LUBA est principalementfrlgt d’'une improvisation collective. Ce qui esbposé
dans l'album Phillips est purement et simplementrdaroduction d'une réelle improvisation qui s’est
déroulée lors de I'enregistrement. [...] Bien slruam’avons pas tout transcrit dans cette versionade
MISSA LUBA. Les embellissements musicaux et lemwsptions ont été habilement tronqués car ils
pourraient en fait étre exécutés differemment der leonception initiale. Dans tous les cas, cette
transcription de la MISSA LUBA n’'implique pas digiltion de jouer cette messe comme elléeste!

[Notre traduction] Pére Guido HAAZEN, arrangemerd k& Missa Luba pour Philips Records PCC-
206/PCC-606, MRC Music, Bruxelles, 1964, page diduction.
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Extrait de partition n°2, « Agnus Dei », mesuresa6i
Partition Pére Guido HAAZEN, arrangement de la Mi&siba pour Philips Records PCC-206/PCC-606,
MRC Music, Bruxelles, 1964, page 47.

Des improvisations au sens strict du terme soneégat signalées le long de la
partition, aux instrument®’ ainsi qu'au chant (toujours pour ténor sold. C’est une fois
encore dans I' « Agnus Dei » que se manifeste tibeté vocale : en effet, deugnors
solistes ont toute liberté d’exécution a partir e mesure 18 («deux solistes
improvisent ») jusqu’a la reprise & I'unisson destinatd®* par tout le choeur (« fin de

I'improvisation » mesure 50).
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Extrait de partition n°3, « Agnus Dei », mesureal®® et 49-50.
Partition Pére Guido HAAZEN, arrangement de la Mi&siba pour Philips Records PCC-206/PCC-606,
MRC Music, Bruxelles, 1964, pages 42 et 45.

12 \/oir dans le méme chapitre, pour les improvisatimstrumentales, 1€. 1. § 5.
**\/oirle B.1.§ 5.
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2. L’influence occidentale de Guido HAAZEN

D'aprés I'analyse de Christopher KLEIRN, certains procédés d'écriture ne peuvent

relever de la tradition musicale africaine, et 4gptquement occidentaux.

La levée ou « anacrouse », pratiquée en Europetlawt dle certains morceaux de
musique, serait évitée dans la musique traditidanelfricaine. Nous remarquons

néanmoins, au début du «Kyrie », I'entrée du wmolisn anacrouse au milieu de la
mesure 4 :

Ténor solo | — : : - = e S

— e

] . Je-f-n0m. _——

Extrait de partition n°4, « Kyrie », mesures 4 a 8.
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.275

Il en est de méme pour le rythme en triolets (dansGloria », mesures 4 a 7), qui
serait une transcription occidentale de la conoepéfricaine des trois frappements par
cellule (trois croches pointées) :

| = = g .—-‘- ) — ——— = ) ——-j,
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Extrait de partition n°5, « Gloria », mesures 4 a 8
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.281

Un dernier élément de comparaison avec la musiauense occidentale pourrait se
voir dans lostinatode I’ « Agnus Dei ». Le motif de quatre mesuras de base musicale
dans cette partie ou il est toujours entretenu yrarpupitre, pendant que les autres
I’'harmonisent ou improvisent par-dessus (pour leaxdénors solistes). Nous pouvons

ainsi y voir une basse de passacaille, bien querfgparaison puisse sembler osée.

125 KLEIN Christopher, Messkompositionen in Afrika : ein Beitrag zur Gésiete und Typologie der
katholischen Kirchenmusik Afrika$990.
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Extrait de partition n°6, « Agnus Dei », mesures®
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen fffikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.311

3. Rythmes et modes employés

Les échelles employées sont pentatonique et hepjat L’échelle pentatonique
se retrouve dans la mélodie obstinée de I' « Adbeis»*?®. La pentatonique utilisée dans
le chant traditionnel qui donne sa base au « Ky/fitest modifiée en systéme hexatonique
dans la Messe par les voix d’'accompagnement (meSuseB).

f)

N*)

AN3Y
Y

Sol m

FaM

Extrait n°7, réservoir de notes des voix d’acconmasgent du « Kyrie »
[Notre transcription]

Ce systéme est encore élargi dans la mélodie péleciavec I'adjonction dmib,

b128

qui en fait une échelle heptatonique, avec un dementreré etmib™=" (mesure 6).

Le méme processus d’élargissement a lieu dans Enet$ »(au ténor 1), ou
I'échelle hexatonique de base sni***comporte urré# & partir de la mesure 6, prenant
ainsi des couleurs de Mi Majeur.

126 \/oir dans ce chapitre I'extrait de partition r862. § 6.
27\/oir dans ce chapitre I'extrait de partition r873. § 3.
128 v/oir ci-dessus I'extrait de partition n°4.

129v/oir dans ce chapitre I'extrait de partition n°B63. § 8.
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Extrait de partition n°8, « Sanctus », mesures® et
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.307

Au niveau de I'harmonisation, nous voyons dans &arctus et le « Kyrie » la
succession, aux voix d’accompagnement, de deuxrdeabstants d’'un ton (Sol mineur

mesures 33-34/Fa Majeur mesures 35-36 dans le ie Kyr Cette technique d’accords

paralleles permet, traditionnellement, de varieailimonisation sous un chant.

34 e 3o
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Chri - ste,  Chri - ste, Chri - ste.  Chri - ste,

Extrait de partition n°9, « Kyrie », mesures 336a 3
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.277

Les cellules rythmiques utilisées dans la musigaditionnelle, selon Christopher

KLEIN®° respecteraient la formule suivante :
Nombre de coups par cellule / nombre de répétdmia cellule = =%

Il y aurait ainsi une grande complémentarité emdréréquence de frappe et la
fréequence des cellules. Dans le « Kyrie », lesutasl rythmiques dsakasakacomportent

5 coups et accomplissent des cycles de 8 répétitions

130 hid.
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Nous avons bien notre relation, approximativemebt8 = =+ % ; il y aurait
également pu y avoir 3 coups par cellule (3/8 = ¥2. Le traitement rythmique est ici

purement traditionnel.

B. Une messe directement inspirée par la musique triadnelle

La Missa Lubaest directement issue de la musique traditionrogie Baluba. Ce
n'est pas moins de de douze chants traditionnely qant utilisés, sous diverses formes.
La plupart sont des chants en Kiluba (le Kilubalaskangue de la famille des langues
bantoues parlée par les Baluba du Katanga). Comemautres langues de cette méme
famille (détaillées précédemmétl, le Kiluba est une langue & ton. Les chants
traditionnels utilisés dans Missa Lubaont donc été composés avec le souci d’accorder la

ligne mélodique a la hauteur des mots constitiempéaroles.

Les chants traditionnels originaux sont préseritsleéctrois maniéres différentes :
par citation directe (mélodique et rythmique), peitation partielle (uniquement
mélodique) ou comme réservoir de notes pour ume ligélodique (généralement soliste,

et parfois en improvisation).

1. Les chants d'origine cités quasi-textuellement

lls sont utilisés ainsi dans toutes les partiefaddesse a I'exception du « Credo ».
Dans le « Kyrie »et I’ « Agnus Dei », un seul chant traditionnel @#lisé comme matériau

mélodico-rythmique ; ces deux sections sont momo#tigues.

Le modele original du « Kyrie » est un chant basé e échelle pentatonique
comprenant deux phrases alternes, suspensive @dtisme. Elles se caractérisent par leur
terminaison : la premiere sur i) la seconde ufa. Le texte de ce chant est le suivant

(nous ne disposons malheureusement pas de satioajluc
1. E (bu) bwalu kemaayi wa maamu
2. E (bu) bwalu kemaayi wa maamu
3. E (bu) bwalu kemaayi wa kwetu

4. Bwalu bwa kenza Mutombo a kasayi'¢?)

13Ly/0ir auChapitre 4, C. 2.
132 Certains caractéres sont difficiles a déchiffterpoint d'interrogation (?) indique les endroies Iplus
hasardeux de la transcription.
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Tatu mu kutuma enda’uku kusela
Nnye wayi kasela yembele yembe (?)

7. E (bu) bwalu kemaayi...

8. E (bu) bwalu kemaayi wa maamu.

Cette chanson est citée dans le « Kyrie » mélodigne¢, avec I'ajout de la note
mib au début de la deuxieme phrase, dans la premiéiie faesures 4 a 8). Concernant

I'aspect rythmique, les valeurs relatives des nete’ respectées : la croche devient noire,

et la double croche devient croche.
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Extrait n°10, modéle du Kyrie ».
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.276

A, B
| . - —_
: — = > o B
Ténor solo ﬁ* 1: }H‘_i’::.i S
# le-4

:
i |
N+ 5]
Ky- rie, e i-non,

Extrait de partition n°11, « Kyrie », mesures 4 a 8
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.275
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La seconde partie de cette phrase de « Kyrie »agd.2 a 16) reproduit la fin du
motif original, mais la premiere note est une gemuineure au-dessum @u lieu de€). Ce
sont les deux seules phrases présentes tout auléoog « Kyrie » (la partie du « Christe »
reprend ce méme motif).

- — 13 prm—— . 1
- - 1 17 r —1—
: R e - .- ——
Tenor solo g9———f— —a 1 e — \ ot -
| 1 o | e e X0
i
1 | " L
r-:y-'l,rlf- — —_— g, Jppe— (A h s 3Oy

Extrait de partition n°12, « Kyrie », mesures 1P6a
Partition Pére Guido HAAZEN, arrangement de la Missiba pour Philips Records PCC-206/PCC-606,
MRC Music, Bruxelles, 1964, page 2.

L’ « Agnus Dei » traite son motif original d’'une miare tout a fait différente. Il
s’agit ici d’'un chant exprimant la tristesse, alexonomatopées « ya-ye ». Il se compose
de deux phrases quasi identiques, chacune divisédeex parties. La premiere moitié

figure intégralement dans la Messe ; seules troissnde la deuxieme moitié servent a la
fin de la phrase de I' « Agnus De(fa#; mi ; fa#).

P
g 4 AfD . ) .
3 I'l‘_jl___ P p o - "y T : ¥ =
J‘ : _- z#:::z‘::‘:;b_—#i
PR i s o, ok e ol 8 8
R S at it U S S

Extrait n°13, modéle dé« Agnus Dei ».
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen fffikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.310

Dans la Messe, lasi sont abaissés d’'un demi-tami(bécarre). L’échelle obtenue
correspond alors a une échelle modale, pentatorigiémitonique (et non a une tonalité
de Fa# mineur comme suggérée par le modele) :

Qgﬂ.

K.

M
,n

[ an )
ANV

Extrait n°14, échelle pentatonique du motif isswctant traditionnel dans I' « Agnus Dei » deMassa Luba
[Notre transcription]
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Le motif qui en résulte comprend deux phrases de deesures chacune. A partir

de la mesure 6, il sertabtinatoet circule dans les différents pupitres (soligt@pr puis

soprang. Il est ininterrompu jusqu’a la fin de I' « Agniei ».

F"'"E"._ o e o

2

— 7 = 7

M = " |
Ténor solo A" = T = e
R

= = . A

A - pnus_ De = i, A - pous, de: - |

Extrait n°15, motif mélodique obstiné e« Agnus Dei », mesures 6 a 9.
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.311

Dans le « Gloria » et le « Sanctus », les themés avec une quasi-exactitude font

partie d’'un ensemble de plusieurs modeéles d’inspiraraditionnelle. Pour le « Gloria »,

nous allons nous intéresser au theme qui apparaéeond (sur un total de trois). Il s’agit

d’un chant en Kiluba provenant de la province dtakga.

1. Eyo, eyo, eyo, eyowa loloo, Oui, oui, oui loloo,

2. Mashola a Kayembe, mbwa wa Mashola de Kayembe,un
dyese veinard.

3. Eyo mbwa wa dyese Oui, un coquin chanceux.

4. Eyo, eyo, eyo, eyowa loloo, Oui, oui, oui loloo.

5. Mashola a Kayembe, mbwa wa Mashola de Kayembe, un
dyese, mbwa wa dyese. veinard, un veinard.

6. Kapalanga wa ba Buyanga. Kapalangade Buyanga.

7. Eyo,eyo, eyowa loloo, Oui, oui, oui loloo,

8. Mashola a Kayembe, mbwa wa Mashola de Kayembe, un

dyese.

veinard.

Ce chant est fait de trois longues phrases quitddba chaque « Eyo, eyo » (lignes
1, 4 et 7). Le motif de base est constitué d’'unagdien deux parties, avec tout d’abord
une sorte de refrain (mémes lignes), puis le td&tka chanson proprement dit. Le message
est court, il s’agit d'un homme du nom de Mashqgla,serait chanceux. Le deuxieme nom
apparaissant a la ligne 6, Kapalanga de Buyangmésente un chasseur (le terme «

Buyanga » signifie « chasseur » dans la sociéditranelle des Baluba). Ce type de chant
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traditionnel de forme ouverte permet au chanteuriloes improvisations autour des

paroles.
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O~riqinal kleine Tera tiefer.

Extrait n°16,deuxieme modele d«Gloria »
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.282

Dans le « Gloria », c'est le début de chaque paltiephrase qui est repris: la
descente en tierces brisées (donnée entieremégitcd mesures 33 a 36) et la descente
conjointe qui part dumi (toujours a la voix d’alto, mesures 37 a 40). €egptande phrase
est tout d’'abord chantée bouche fermée (mesure&B de maniere exacte, puis sur les
paroles « Domine Fili unigenite Jesu Christe » ayeelques libertés mélodiques sur les

sept mesures suivantes.
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Extrait de partition n°17, « Gloria », mesures 38a
Partition Pére Guido HAAZEN, arrangement de la Migsiba pour Philips Records PCC-206/PCC-606,
MRC Music, Bruxelles, 1964, page 11.
Le dernier extrait de chant traditionnel fidelemeetranscrit se trouve dans le
« Sanctus ». Nous ne disposons pas des parolesunmigigement de la mélodie. Celle-ci
est divisée en deux phrases de deux cellules chaauac une petite cellule de « relance »

(si;si;la; trois croches) au milieu de la deuxiéme ligne.

D-rlﬂ'mn.n'. ke Tore hoher,

Extrait n°18, premier modéle du « Sanctus ».
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.305
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Cet extrait se retrouve dans son intégralité awasmpdans la premiére partie du
« Sanctus » (avant I' « Hosanna »), et de la méragigre dans le « Benedictus ». Le
rythme est respecté, a un détail pres: les douteshes de la deuxieme phrase de
I'original fusionnent dans la Messe pour ne formeiune seule note en croche (mesures 6
ao9).
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Extrait de partition n°19, « Sanctus », mesure®91 a
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), pages 80308.

2. Les mélodies issues de chants traditionnels utilisg dans la Messe

Les chants traditionnels dont il ne subsiste qumédodie interviennent dans les
« Gloria » et « Credo ». Pour le « Gloria », ilgitades premier et troisieme extraits
rencontrés. Le premier est une mélodie initialemer@ntée sur les syllabes « ya-yo »

(mesures 4 a 7).

Le fait d’introduire des séries de trois notes isegiquement africain ; mais
d’aprés Christopher KLEIN®, les rythmes ne devraient pas étre en trioletsoiies mais

sous la forme de trois croches pointées.

Le troisieme extrait original du « Gloriacenstitue sa plus grande partie (pres de la
moitié). Il s’agit d'un chant en Kiluba, dont lesudesections principales se divisent en
deux parties (quatre en tout, que nous nommeronslaaompréhension respectivement
a; b; c; d). Ces deux sections forment une grgpitase avec les quatre éléments

mélodico-rythmiques précédemment nommeés, répétéefais dans le chant.

133 KLEIN Christopher, Messkompositionen in Afrika : ein Beitrag zur Gésote und Typologie der
katholischen Kirchenmusik Afrikag. 280, 1990.
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Extrait n°20, troisieme modeéle du « Gloria ».

Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de

katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.286

Le texte a pour sujet la mort d'un enfant, et ldpahilité ressentie par le

responsable (symbolisée par le verbe « manger »).

1. Wadya mwana Quand il avait mangé I'enfant,
Kadimb’ ekudila, en criant Kadimbe,
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wadya mwana,

2. Wadya mwana
Kadimb’ ekud...

3. Wadya mwana Kadimb’ ekudila.

4. Wadya mwana Kadimb’ ekudila,
wadya mwana,

5. wadya mwanaa Kad...

6. Wadya mwana,
Cibinda wa kwetu, mwanda,

wadya mwana Kadimb’ ekudila,

7. wadya mwana
Kadimb’ ekudila,

wadya mwana,

8. wadya mwana

Kadim...

9. Cibinda wa kwetu wa kwa Tuite-

Koonyi,

10.wadya mwana Kadimb’ ekudila,

wadya mwana,
11.wadya mwana Kadim...
12.Wadya mwana, wadya mwana,

13.Wadya mwana Kadimb’ ekudila,

wadya mwana,

14.Wadya mwana Kadimb’ ekudila.

guand il avait mangé I'enfant.

Quand il avait mangé I'enfant,

en pleurant Kadimbe.

[3, 4 et 5 de méme]

Quand il avait mangeé I'enfant,
vous, notre Chibindd*, que pour

une chose,

Quand il avait mangeé I'enfant,
en criant Kadimbe,

guand il avait mangé I'enfant,

Quand il avait mangé I'enfant, en

pleurant Kadim...

Vous, notre Chibinda de Tuite-

Koonyi,

[10, etc. comme ci-dessus.]

Les quatre cellules du motif mélodique sont préseigians le « Gloria », sous la

forme suivante : les parties a_et ¢ sont résera@eshoeur, avec les notes exactes dans la

partie desopranqg qui les enchaine comme ostinato(mesures 70 a 72 pourle a et 74 a

134 Chibinda llunga, figure mythologie d’un récit lubé au XVIF siécle.



76 pour le_c). Les parties b et d sont confiéetenaar soliste qui improvise autour de leurs
éléments mélodiques (mesure 70 a 74 pour le b stine® 76-77 pour le d).
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Extrait de partition n°21, « Gloria », mesures 707a
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.289
Les deux chants dont la mélodie seule est présiamie le « Credo » font partie
d’'un ensemble de cing modéles, et correspondentieuxiéme et quatrieme. Le deuxiéme
chant d’origine est composé de deux phrases idergigur le plan mélodique mais non
rythmique. Cependant, son utilisation étant icicegment mélodique, nous pouvons
réduire ces deux phrases a une seule. Celle-divesée en deux sections de taille égale, la

premiéere finissant sur wio et la deuxieme sur Ua.
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Extrait n°22, deuxieme modéle du « Credo ».
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.293

Le texte du chant, dont le contenu du messageréstsimple, fait mention d’'un

homme du nom de « Nsenda », dont il est encordiqoefans les chants traditionnels 1 et
3 utilisés dans le « Credd}

1. Nsendee, Nsenda wee,
[méme phrase pour les 2, 3, 8%vers]

Cette phrase est citée dan<ledoau cheeur, par le pupitre tinor (mesures 16 a

19).
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Extrait de partition n°23, « Credo », mesures 18.a
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.300

Le second chant traditionnel cité mélodiguementsdarn« Credo >correspond au
chant n°4 (sur les cing au total). Ce chant estdogirt, et ne comporte que deux phrases :

B3 v/oir le 3.
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1. Dibwa dyanbula wee -, La pierre, dont il est sorti -

2. dibwa dyambula Kabanda. de la pierre, le Kabanda est sorti.
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D - bwe dya-mbo-do we — ki -bwa n;&-tl.qu Ku-ba-nda .
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Extrait n°24, quatrieme modéle du « Credo ».
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.294
Les deux phrases sont utilisées dans une écrituimiéation entre le soliste et le

cheoeur $opranoet alto). Les motifs sont décalés de quatre temps (megd@réss0).
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Extrait de partition n°25, « Credo », mesures $6.a
Partition Pére Guido HAAZEN, arrangement de la Mitsiba pour Philips Records PCC-206/PCC-606,
MRC Music, Bruxelles, 1964, page 24.

3. Le chant traditionnel comme base d’une ligne mélodue libre

Ces « improvisations » du soliste apparaissent arCredo » et le « Sanctus ».
Le premier chant traditionnel cité dans le « Credsert de base mélodique a
I'improvisation du soliste. Il en utilise le modmgde desol ou myxolydien) ainsi que
guelques éléments de mélodie comme la successitierdes a la fin de la deuxieme ligne
do# la fa#.
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Omiginal 4 Ton Liefer

Extrait n°26, premier modéle du « Credo ».
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.293

On retrouve ainsi ces éléments essentiellement hut dii « Credo xpartie de

ténorseul, mesures 7 a 15).
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Extrait de partition n°27, « Credo », mesures ba 1
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), pages €0300.

Le troisieme chant traditionnel présent dans leredG » traite des qualités d’'un

animal, comme le courage ou la force, qui sontigpges a 'homme. Nous ne disposons
que de la traduction des derniers vers.

1. Nsenda wanyi kunaa kubiikidi,
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kelele kekelekele,
2. Nkashaama wa mukila,
3. Lunkobo nkebe myoma wa boyi, Et la (belle) fourrure

4. (Nsenda ?) wanyi kunaa kubiikidi. Mon (Nsenda ?), je vous appelle

depuis si longtemps.
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Extrait n°28, troisiéme modéle du « Credo ».
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.294
Ce chant est peu utilisé dans le « Credo », omolevé dans la partie diénor

soliste mesures 38 a 42, il se fond ensuite damotéd du premier chant traditionnel.
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Extrait de partition n°29, « Credo », mesures 32.a
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.302
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Le cinquieme chant traditionnel a étre repris pasdliste dans le « Credo » est un

chant de douleur, similaire en cela au modéle Hyrie »"*°. II commence dailleurs de la

méme maniere, avec les syllabes « yo-ye ».

1.

Y0-yo-yo-yo-ye-yo. —

2. Dyalelu ngenzenza mbishi,
balumyana wa Katembwe we ?
yo...,

3. Nnyuunyi wa kwanyi, Kabwa wa
Lubele,yo ...,

4. Diiba dia leelu we, yo...;

5. Nnya kalaala mbishi ? Mwe...
mwendelandela,

6. Meeme mwendelandela, Mukendi
wanyi, mwanbilambila, yo-yo-yo-
yi-ye. -

136 voir le 1.
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[exclamations, expriment le chagrin]

Qu'est-ce que je dois faire
maintenant, vous les gens de

Katembwe?

L'oiseau de la maison, Kabua de

Lubele ...
aujourd'hui ...

comment puis-je dormir? Je cours

(avec inquiétude) d'avant en arriere,

j'ai couru d’avant et en arriére, mon
Mukendi, je vais vous le dire tout le

temps.
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Extrait n°30, cinquiéme modele du « Creddartition KLEIN Christopher, MesskompositionerAifika :
ein Beitrag zur Geschichte und Typologie der kasisgblen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page 295.
Certains de ses éléments mélodiques sont utileés ld deuxieme partie soliste du
ténor, comme la petite cellule autour des nadessi la(deuxiéme ligne) qu’on remarque

deés la mesure 64.
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Extrait de partition n°31« Credo », mesures 63 a 67.
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.298
La derniére citation de chant traditionnel en tgntélément d’inspiration des
phrases du soliste a lieu dans le « Sanctus »t Glesitation la plus libre, et la plus
éloignée du modele. L'original est un chant pouiaets en langue ciluba (parlé par les
Baluba du Kasai). L'oiseau dont il est questiontgeucomparer a un étre humain (comme

pour le troisieme chant cité dans le « Credo »)uieexplique qu'il « court » (ligne 1) au

lieu de voler.
1. ... mu njila kenda kaya.

2. Mwana wetu mwimanu mu njila

mwamua,

3. kumonenyi kanyunyu

ka mikolo ?
4. Kadi kiimana kenda kenda kaya ?

5. Mwana wetu uyaya mu njila

mwamua,

6. kumnenyi kanyunyu

ka mikolo ?
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.. (Un oiseau) qui court sur la route.

Mon frere, vous étes sur la

route,

VOUS avez vu un oiseau avec des

jambes?
Avez-vous vu un oiseau marcher?

Mon frére, vous passez dans la

rue,

VOUS avez vu un oiseau avec des

jambes?



7. Kadi kiimana mu njila kenda kaya. Un oiseau, qui va sur la route.

Le chant est divisé en deux grandes phrases gieslae trois parties chacune,
délimitées par les doubles barres. Le début declimigre ligne reprend la deuxieme partie

des phrases, a la maniére d’'une introduction.
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Extrait n°32, deuxieme modéle du « Sanctus ».
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.305
Il est présent dans la partie de I' « Hosanna »ugitie desopranq sous une forme
difficilement identifiable. Sa présentation est semblant de mouvement contraire
appliqué aux notes de la fin du motif précédarddable barre, dans le modehai(fa sol

au lieu desol fa mj les trois premieres notes de la mesure 42).
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Extrait de partition n°33, « Sanctus », mesurea 48.
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.309

C. Les instruments traditionnels présents dansNassa Luba

Les instruments qui accompagnent le chant, darie nesse comme de maniere

générale dans la musique d’Afrique centrale, soapritairement des percussions. Elles
sont ici utilisées de maniére traditionnelle ; new®ns cependant relevé deux exemples

d’emploi plus surprenant, qui ne reléve pas fora#irde la tradition luba.

1. Les instruments a percussion
Les percussions présentes appartiennent aux meoph@mes (tambours a peaux),
pour les tambouregoma et aux idiophones (percussions dépourvues d’'ugrabrane ou
peau) pour le hochekasakat les tambours & fenkgondd™’.
Leurs rythmes sont directement inspirés de la mesigaditionnelle, et sont

organisés en boucles ininterrompues qui se supempo€haque instrument posséde un
motif propre, et la superposition de ces motifsdpibla polyrythmie qui accompagne les

cheoeurs de cette messe, comme ici pour le débukguie ».

137 pour les instruments traditionnels d’Afrique cafdr consulter le mémoire lla musique dans la société
traditionnelle au Royaume Kongo (XXIX® siécles) MARCK, 2011.
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Extrait de partition n°34, « Kyrie », mesures 1 a 4
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.275

Les tambours©igomaprennent la parole, seuls, & deux endroits : tarsGloria »
(mesures 56 a 61) et dans le «Credo », aprés ugiamee solo du ténor (ou ils

reproduisent huit fois la mesure 86).

Ces passages ne sont toutefois pas en improvisdésntamboursngoma

continuent simplement leur rythmique sans que tewhn’intervienne.

L’intervention dukyondq en revanche, est totalement libre. Elle a liensdk
« Credo », et précéde le deuxieswdo deténor, qui est ainsi encadré par les deux types de
tambours présents dans cette piece. |l s’agit duesalroit ou apparait le tambour a fente,
et nous pouvons supposer que sa particularitéesfudle reproduire le langage parlé, est

exploitée ict®

2. Deux utilisations instrumentales particulieres

Au début du « Sanctus », les chceurs commencerd saulle motif syllabique
‘Sanctus’, répété deux fois de cette maniére (nessura 4). Entre chaque intervention des
cheeurs se place un motif rythmiquement identiquetamboursngoma,constitué de deux
noires. Ce motif, qui contient ainsi le méme nomieesyllabe que le mot ‘Sanctus’ qu’on
trouve au chant, pourrait avoir été employé comane@pétition, instrumentale, de ce mot.
Il y aurait ici, pour les tamboursggoma,une utilisation similaire a celle du tambour atéen

qui reproduit certaines expressions du langage parl

138 | pid.
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Extrait de partition n°35, « Sanctus », mesuregtl a
Partition KLEIN Christopher, Messkompositionen ifnikka : ein Beitrag zur Geschichte und Typologie de
katholischen Kirchenmusik Afrikas, (1990), page.307
La deuxieme « instrumentation » particuliere petoe €elevée dans le traitement
des voix lors du deuxiémsolo du ténor, dans le « Credo ». A cet endroit ténor est
réellement seul, accompagné uniquement par les daako (arrét des lignes des
percussions). Si hous nous intéressons aux vaitkogd’nous pouvons remarquer plusieurs
choses. Tout d’abord, elles restent sur la monalsgli« ou », et ne portent donc pas de
texte. Ensuite, leur ligne mélodique est peu difiées et se compose de trois notesi,.fa
etla. Ces notes sont organisées en deux cellules dedint-fa etfa-la (mesures 63 a 65).
Le résultat musical rappelle les sonorités de irersaflites congolaisesiku-bampuel&®
taillées dans matériau naturel creux (roseau) eipootant peu de trous, jouant donc peu
de notes. Nous pouvons ainsi nous demander saitertrent des voix ne serait pas ici de

nature purement instrumentale, cherchant & inéteph de la flofé°

Nous avons pu observer, au cours de cette deuypantie, trois ceuvres différentes

appartenant a la musique religieuse. Il était @ggant de s’attacher a trois écritures bien

*91bid.
140v/oir I'extrait de partition n°31B. 3.
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distinctes. Nous avons avec IdMesse des Piroguiersla composition d’une
messe « africaine » du point de vue de I'Occidendakec laMesse Katangaiseun travail
du point de vue d'un membre du clergé local; etinemvec la Missa Luba une
transcription d’'un missionnaire. Ces trois ceuveggésentent ainsi un courant musical qui

se développe dans les années 1950, juste avamiddecVatican Il de 1962.

Ces compositions font figures de tremplin pour lasue post-concile, et les
compositeurs des générations suivantes. Désornaaisnusique et les instruments
traditionnels sont de plus en plus acceptés dahuitgie, les actions liturgiques peuvent
se dérouler en langue vernaculaire, et de nouveliesales chrétiennes apparaissent au
sein des paroisses, diffusant des chants réellemsatits dans la tradition musicale

africaine.
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Partie 3

La musique liturgique, apres le Concile Vatican Il
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Chapitre 7 — Le tournant des années 1960 dans la gifque de la
religion en Afrique

Au lendemain de la Deuxiéme Guerre Mondiale, leésgaunces européennes sont
déstabilisées et les peuples africains revendigleemtliberté et leur indépendance. Pour
I'Eglise, il est urgent de se détacher de son iitaiton au monde occidental et aux
empires coloniaux. Une réflexion sur sa cohérengesdun monde nouveau issu des
guerres et de la décolonisation est lancée paraje Bean XXIII a travers le Concile
Vatican Il. Ses répercussions sur le terrain s@® ¢oncrétes, autant dans le déroulement

de la liturgie que dans la pratique de la musiguegique.

A. Eléments d’'Histoire : la décolonisation en Afrique oale aprés la
Deuxieme Guerre Mondiale

Les empires coloniaux européens, affaiblis pardar@, éprouvent des difficultés,
au lendemain de celle-ci, a maintenir leur autadéé@s les territoires outre-mer. Dans le
méme temps, le processus de décolonisation engagAsie incite les intellectuels
africains a revendiquer lI'indépendance dans leass.pLa premiere vague d’accession a
'autonomie en Afrique centrale est de maniére g@eédéclenchée par consentement
mutuel. Cependant, la Belgique est bien plus lorggueeles autres puissances européennes
a appréhender cet inévitable processus, et ne cooema |'envisager qu'en 1955.
L’'indépendance du Congo Belge, impensable au mitles années 1950, s’accélere

brutalement et laisse le pays en grande instabpititéique en 1960.

1. Lasituation apres 1945

C’est en 1944 qu’a lieu a Brazzaville la conférepoar 'Empire colonial francais,
organisée par le Comité Francais de la Libératiatiddale (C.F.L.N.). Les représentants
francais des territoires africains se réunisserduaudu général de Gaulle, et cherchent a
anticiper le mouvement d’indépendance qui menacenate, face a la montée des
sentiments nationalistes (Afrique du nord). Maisslie de la conférence est décevante
pour la liberté de I'Afrique ; la décolonisationste impensable pour de Gaulle, qui

demeure fortement attaché a 'Empire colonial feasi¢
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Les fins de I'ceuvre civilisatrice accomplie parH@nce dans les colonies écartent toute idée
d’'autonomie, toute possibilité d’évolution hors Hioc francgais de I'empire ; la constitution
éventuelle, méme lointaine, delf-governmentdans les colonies est & écditer
Apres la Guerre, les territoires d’Afrique centratt principalement répartis entre
la France (Afrique Equatoriale Francaise ou A. Equiii regroupe le Gabon, le Tchad, le
Moyen-Congo et 'Oubangui-Chari ; mandat sur legtt@res du Togo et du Cameroun) et
la Belgiqgue (Congo Belge ; mandat sur les tere®idu Ruanda-Burundi). Le conflit
mondial a cependant considérablement affaibli fats éccidentaux et leur Iégitimité dans
les colonies (capitulation belge, défaite frangaim 1946, avec I'avénement de la®IV
République, 'Empire colonial prend le nom d'Unidrancaise ; les colonies sous son

autorité sont désormais territoires et départenciatre-Mer.

Sous I'impulsion des élites intellectuelles issudes populations locales,
apparaissent de nombreux partis politiques remettantcause le systeme colonial
(Convention’s People Partipndé en 1949 en Gold Coast). Dans les colon@axg;&ises, le
congres de Bamako en 1946 fonde le Rassemblemenbdatique Africain (R.D.A.),
résultat de l'union de plusieurs de ces mouvemeguuhtiques. Les revendications
indépendantistes sont peu écoutées par les ocaidenta répression parfois musclée des
pays européens permet aux meneurs indépendamtéstesourner contre eux les principes

de démocratie et de liberté affirmés apres la @uerr

2. Lagrande vague de décolonisation en Afrique centta (1957-1960)

C’est la possession britannique de la Gold Coastamge le mouvement de prise
d'indépendance de [I'Afrique centrale, par lacti@lu Convention’s People Party
représentant majoritaire de la population a la davede plusieurs élections.
L'indépendantiste Kwame N'KRUMAH, a sa téte, meres Inégociations avec le
Royaume-Unis pour I'indépendance de son paysoltient en 1957, et devient le premier

ministre du Ghana, nouveau nom donné a la GoldtCoas

Suite a cette victoire, Kwama N'KRUMAH ouvre en avt958 la conférence
panafricaine d’Accra qui accélére la séparation laeGuinée francaise, et permet
I'expansion de l'influence du Mouvement Nationalrn@olais, principal interlocuteur des

autorités belges lors du processus d’indépendam€zndgo.

141 Recommandations de la conférence de Brazza6illévrier 1944.
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En Afrique francophone, la loi-cadre Defferre des@3donne au gouvernement
francais les possibilités d’action directe surdépartements et territoires d’Outre-Mer. Les
réformes entreprises autorisent le pouvoir exédatél a acquérir plus d’indépendance
face a la métropole, et ouvrent la voie de I'autoreopour I’Afrique centrale. La structure
de la Communauté francaise est instituée en 19%8epgénéral de Gaulle, avec la
Constitution de la ¥République. Elle remplace I'Union francaise, dreflavantage de
libertés aux anciennes colonies. La plupart acogpiatégration ; celle-ci implique une
autonomie interne et l'acces a une aide écononuguka part de la France, en échange
d'une dépendance vis-a-vis de la métropole dansdtemaines de la défense, de la
diplomatie et de la monnaie. Seule la Guinée fraeceejette la proposition et accéde a

I'indépendance des 1958.

En 1960, c’est une quinzaine de territoires afnisgiavec Madagascar et les deux
tutelles du Togo et du Cameroun) qui prennent ledépendance par rapport a la
métropole. La Communauté, qui crée dans les départs et territoires d’Outre-Mer une
forte centralisation, est affaiblie par la sécasgie la Guinée et les revendications des

élites politiques locales.

La France signe ainsi, en 1960 et 1961, une s&ealds de coopération avec ses
anciens territoires, cléturant en Afrique central@ processus de décolonisation

globalement pacifique par le maintien de liensal&aboration France-Afrique.

3. Le cas particulier du Congo Belge

Contrairement a la majorité des pays d’Afrique et la décolonisation du
Congo Belge se déroule dans un climat de tensiéopdajitiques. Immédiatement aprés la
Guerre, la Belgique entend rétablir un systemeefoent autoritaire au Congo. Le
gouvernement belge rejette ainsi le plan Van Bilsgs 1955, qui envisage la
décolonisation sur une période de trente ans cepgmoque l'indignation dans les

colonies.

Du c6té congolais, on assiste a un éveil des mt@&#al I'élite instruite (les
« évolués », selon le terme de I'époque) aspireagtille a I'indépendance du pays. En
1956, un groupe d'intellectuels congolais rédigenkenifesteConscience Africainaelans

lequel elle réclame I'émancipation de la populationgolaise.

Parmi les «évolués », deux hommes jouent un rélgtal dans le processus
d’'indépendance du Congo Belge ; il s'agit de PatlidMUMBA et de Joseph KASA-
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VUBU. Le premier est le fondateur du Mouvement biagil Congolais (M. N. C.), et le
second, de I'Association des Bakongo pour l'untfma, la conservation et I'expansion de
la langue kikongo (ABAKO), en 1950. Suite a la wabvde 'administration d’empécher la
réunion de ces groupes indépendantistes, des éramtieolonialistes éclatent en janvier
et octobre 1959. La répression de la Force Pubkgti®iolente ; de nombreuses victimes
sont recensées lors de ces événements. Les deuwsursepolitigues LUMUMBA et
KASA-VUBU sont déclarés respectivement responsatiéssémeutes, et emprisonnés par

les autorités.

La Belgigue craint que la situation ne dégénér€ango, et organise la tenue de
cercles de discussion pour la paix et I'indépendacongolaise. Les partis politiques
locaux désirent négocier une indépendance immédiaiteconditionnelle ; la conférence
de la Table Ronde est organisée a Bruxelles en. X988A-VUBU et LUMUMBA, qui a
été libéré pour I'occasion, participent a cettenién qui fait du Congo un état unitaire

comprenant un systeme de décentralisation fédérale.

KASA-VUBU est élu premier président du Congo-Kinshaet il est contraint
d’accepter LUMUMBA comme premier ministre, devard grande popularité. Le
gouvernement durera jusqu’'au coup d'état du géndabutu en 1965, qui prend le
pouvoir grace a I'action militaire de I’Armée natale congolaise, profitant de I'instabilité
politique qui résulte de la démission du premienistre Moise TSHOMBE, congédié par
KASA-VUBU.

B. La position du Vatican sur I'évangélisation aprés 3@

Dans un contexte historique marqué par le retratpdsg's européens des anciennes
colonies africaines, le Vatican s’interroge surdactualisation de son message. Avec le
départ des colons, les missionnaires sont partose$ de quitter les pays qui viennent
d’accéder a l'indépendance. Pour que la religiorétdnne ait une réelle chance de
s’implanter, il apparait nécessaire de la dissodietalement des gouvernements

occidentaux, et d’encourager le développementalgé&s locaux.

Le pape Jean XXIII provoque le deuxieme concileVdtican afin d’apporter un
renouveau dans la religion chrétienne. @gigiornamentosecoue le vieux monde
catholique, qui tente désormais d’évoluer dans wrs grand respect des différentes
cultures et religions. Dans les missions, la dioectle I'évangélisation tend de plus en plus

a l'inculturation, au coeur des populations locales.
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1. Le Concile cecuménique Vatican Il (1962-1965)

Dans les années cinquante, I'Eglise tend de plysisha dissocier colonisation et
évangélisation ; la religion doit étre pour tous fpeuples, indépendamment des politiques
et des gouvernements. En ce qui concerne les mssd® pape Pie Xll insiste, dans les
encycliquesEvangelii Preecone§l951) etFidei Donum(1957), sur I'établissement et le

développement, dans la pratique, d’un clergé local.

[En 1926], presque tous les pasteurs, chefs dedissétaient étrangers ; en 25 ans, 88 de ces
Missions ont été confiées au clergé indigéne'f?.]

Il est clair [...] que I'Eglise ne peut s'établir ammablement en de nouvelles régions a moins
que les institutions et les ceuvres n'y soient asges comme il faut, a moins surtout qu’un
clergé indigéne a la hauteur des besoins n'y séé et form&",

Non content d’aspirer a I'implantation du clergédh Pie Xl contribue a favoriser
I'accession, pour les prétres africains, aux charigs plus élevées de la hiérarchie
catholique. Il est alors a contre-courant du famtement des gouvernements européens,
qui refusent au contraire les postes hauts plaaés tladministration aux populations

locales, pour les confier aux occidentaux.

Nous avons eu la joie d'instituer en de nombreuwyspa Hiérarchie Ecclésiastique et d’élever
de déja nombreux prétres africains & la dignitéagmale [...}*

[ ne suffit pas de précher 'Evangile : dansctise sociale et politique que traverse I'Afrique,
il faut avant tout former une élite catholique ailien d’un peuple encore néophyte [*#7]
A la fin des années cinquante, il devient urgeritimg réflexion au sujet de la
pertinence de la transmission du message de l&glians une société qui a fortement
évolué au cours du XXsiécle (guerres mondiales, processus de décolimmisan cours),

soit menée. Cette prise de conscience débouche wimue du Concile Vatican Il en 1962.

L’histoire du Concile est intimement liée a l'histodu pape Jean XXIIl. Lors de
son élection en 1958, il est choisi par les cauina cause de son age avancé (76 ans) et
de son caractere bonhomme ; les électeurs espgesamer un pape de transition apres le

long pontificat de Pie XIl, et en attendant I'avememt d’'un pape plus actif. Mais la

142 p|E XII, Lettre encycliqu&vangelii Praecones juin 1951.
143 ||A;
Ibid.
144 INotre traduction] PIE XII, Lettre encycliqu&dei Donum 21 avril 1957.
145 |ta;
Ibid.
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surprise est de taille en 1959, lors de son alloowdu 25 janvier dans laquelle trois idées
nouvelles vont révolutionner I'Eglise. Le Pape dates tout d’abord le manque de
cohérence entre les églises de Rome et sa popujaticonvoque tous les curés romains
pour un synode autour de cette thématique. Il ébeid constatation a I'Eglise dans le
monde, et annonce la tenue d’un Concile cecumérsigee les évéques du monde entier.
Enfin, il propose la réactualisation du Code duiD@anonique qui régit I'ensemble de

I'Eglise latine, et dont la premiére et unique i@nrsdate alors de 1917.

Malgré les réactions plus que mitigées des cardinaog commission se met en
place et le travail de préparation du Concile comeee sous la direction du secrétaire
général nommé par le Pape. Il s'agit d’'organisez oansultation mondiale, ou chaque
évéque pourra participer, faire remonter les probke rencontrés dans son diocese, et
proposer des solutions. En septembre 1962, aprésauail colossal, s’ouvre le Concile
cecuménique Vatican IlI. Il dure jusque 1965 ; latnderJean XXIII en juin 1963 laisse a

son successeur Paul VI le soin de terminer I'enisep

2. Les mesures prises par le Concile sur la liturgie

Les réformes apportées par le Concile concerneniédralité du fonctionnement
de I'Eglise. Il s’agit avant tout d’'un concile deerture, de par son intitulé méme de
concile « cecumeénique ». En effet, Jean XXIII élasgi portée a 'ensemble des chrétiens,
et convie une trentaine d’ « observateurs » exigsia I'Eglise catholique : représentants
protestants des différentes églises, orthodoxksast Il recherche une modernisation de la
structure de I'Eglise, et le Concile concrétise ufeexion sur la décentralisation au profit

des autorités ecclésiastiques locales.

Pour les fideles, c’est dans l'action liturgiqueeqoes réformes sont les plus
visibles. Les différentes décisions prises par ¢adile sont motivées par la volonté de
I'Eglise de permettre aux fidéles une pleine pagéition a la liturgie. La célébration latine
était peu suivie par 'assemblée, qui la subisghis qu’elle n'y prenait part. Le prétre
célébrait la messe depuis sa chaire et tournadoke a I'assemblée ; apres 1965, les
officiants se rapprochent physiquement des fidéle<Concile autorise également I'emploi
des langues vulgaires au sein de la liturgie, pans autant bannir le latin de tous les rites.

1. L'usage de la langue latine, sauf droit particylgsra conservé dans les rites latins

2. Toutefois, soit dans la messe, soit dans I'agimation des sacrements, soit dans les
autres parties de la liturgie, I'emploi de la laeglu pays peut étre souvent trés utile
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pour le peuple ; on pourra donc lui accorder unes phrge place, surtout dans les
. . . 1
lectures et les monitions, dans un certain nombrprigres et de chants [4f

Dans les pays de mission, les cultures proprespdeples sont reconnues, et la
liturgie est appelée a varier en fonction des dhffiées traditions et caractéres populaires.
Le Concile rejette le modéle intransigeant de saergs identiques pour tous les peuples,
et prone la notion d’ « adaptation ».

37. L'Eglise [...] ne désire pas, méme dans la ligirgmposer la forme rigide d’'un
libellé unique : bien au contraire, elle cultive lgualités et les dons des divers peuples
et elle les développe ; tout ce qui, dans les moatest pas indissolublement lié & des
superstitions et a des erreurs, elle I'apprécie dienveillance et, si elle peut, elle en
assure la 4a7rfaite conservation ; qui plus est, lddmet parfois dans la liturgie elle-
méme [...T .

En ce qui concerne la musique, une démarche simiat effectuée ; la tradition
musicale des populations locales est considér@eritins de ses aspects peuvent a présent

prendre place a l'intérieur de la musique liturgiqu

119. Puisque, dans certaines régions, surtout ygemission, on trouve des peuples
possédant une tradition musicale propre qui tieam grande place dans leur vie
religieuse et sociale, on accordera a cette mudigsgme qui lui est due et la place

convenable, aussi bien en formant leur sens rekgmu’'en adaptant le culte a leur

génie [...].

C’est pourquoi, dans la formation musicale des imis®ires, on veillera avec soin a
ce que, dans la mesure du possible, ils soientbtegpale promouvoir la musique

" s pa . 148
traditionnelle de ces peuples, tant & I'école quesdes actions sacrées

3. Nouveaux concepts aggiornamentoet inculturation

Jean XXIII, en annoncant le futur concile Vaticdn &morce une grande mise a
jour de I'Eglise catholique. Le terme adjgiornamentoest choisi pour désigner le
renouvellement des pratiques, qui englobe lesrdifts changements accomplis.

Pour l'aggiornamentdel qu'’il est vu par le Concile, la notion d’ « gdation » est
fondamentale, et permet & I'Eglise de se modereiserccord avec les différentes cultures.
Cependant un autre terme se substitue bientbté «@idaptation », terme qui correspond

plus a la réalité de I'activité missionnaire : linculturation ».

i:i PAUL 1V, Constitution sur la Sainte Liturgacrosanctum Conciliurd décembre 1963.
Ibid.
148 |bid.
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L’ « inculturation » correspond & une nouvelle néamj pour I'Eglise, de précher
I'évangile en pays de missions. Ce terme dépassedacepts d’ « acculturation » ou
d’ « adaptation » ; il ne s’agit plus de la juxtapion de deux cultures ou de la maniéere
dont I'Evangile peut épouser une culture localéndiilturation correspond a une relation
de réciprocité entre I'Eglise et les cultures depybations évangélisées, qui peuvent se
saisir du message évangélique et I'interprétemsielors coutumes et modes de pensée.

Le mot d’ « inculturation » existerait dans le Viogkire missionnaire depuis les
années 19306° Le pére supérieur jésuite Pedro Arrupe en défastcontours en 1978
dans une Lettre sur l'inculturation qui aura, erridife notamment, des répercussions

concrétes sur le travail missionnaire.

[L'inculturation est] l'incarnation de la vie eudnessage chrétiens dans une aire
culturelle concréte, en sorte que non seulememé epérience s'exprime avec les
éléments propres a la culture en question (ce maitsalors qu'une adaptation
superficielle), mais encore que cette méme expegiese transforme en un principe
d'inspiration, a la fois norme et force d'unificati qui transforme et recrée cette

, . , L . 150
culture, étant ainsi a I'origine d'une nouvellgéation »

En ce qui concerne son emploi dans les textesialffidl faut attendre le Synode

des Evéques sur la catéchése de novembre 197 fjpele mot fasse son apparition.

Le message chrétien doit s’enraciner dans lesregltaumaines et il doit aussi transformer ces
. < . . 1
cultures, en ce sens nous pouvons dire que lahgéest un instrument d inculturatigh

Quant a son utilisation par un pape, c’est seulemoestde la premiére exhortation

apostolique sur la catéchése de Jean-Paul I, €9, t@relle apparait.

[...] « Le terme "acculturation", ou "inculturatigrd beau étre un néologisme, il exprime fort
bien lI'une des composantes du grand mystéere darfiation »(94). De la catéchése comme de
I'évangélisation en général, nous pouvons dirdlguest appelée a porter la force de I'Evangile

152
au cceur de la culture et des culttrés

C. Les changements observés sur le terrain

Les années soixante sont marquées par une impertaiecue du réle du clergé

local. Les prétres peuvent enfin accéder aux ckaggescopales, et les évéques africains

149 Hervé CARIERGuide pour I'inculturation de I'Evangiley. 32, 1997.

%0 pedro ARRUPE, « Lettre sur l'inculturation » (14ih978),dansActa Romanal978.
1 Hervé CARIERGuide pour l'inculturation de I'Evangiley. 32, 1997.

152 JEAN-PAUL II, Exhortation apostoliqu@atechesi Tradenda#6 octobre 1979.
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participent pleinement au renouvellement liturgigde leur continent. Musique et
instruments traditionnels sont progressivemenbdhiits dans la liturgie qui tend de plus
en plus a linculturation. Une des manifestatiolmscdtte inculturation est symbolisée par

le Rite Zairois, action liturgique fortement empteides traditions du Zaire.

1. Vers un clergé local indépendant au Congo-Brazzald

Les premiers prétres ordonnés dans le Vicariat deZaville ne le sont qu’en
1938 ; M" Augouard® n’avait ordonné aucun prétre local. D’aprés lefggseur Come
KINATA ' le Moyen-Congo compte, en 1955, 222 361 catheqpour 800 000
habitants, accompagnés par 17 prétres locaux eeaddpéens. L’inquiétude de Pie XII
concernant I'avanceée du clergé local est bien céhwrsible, celui-ci représente en effet a

peine plus de 10% de la composition du clergé tlaNgcariat du Moyen-Congo.

Le premier congolais a accéder a la charge d’évégqubf’ Théophile MBEMBA,
prétre depuis 1946. C’est sous I'impulsion de J¢&ihl qu’il est nommeé coadjuteur de
I'’Archevéque de Brazzaville, MBERNARD, et recoit I'ordination épiscopale en fiévr
1962 : il devient ainsi le premier prétre localldacien territoire de I'A.E.F. a accéder a la
dignité épiscopale. A la démission d€"NBERNARD en juin 1964, M MBEMBA est

nommeé Archevéque de Brazzaville par le Pape, ednigé en 1965.

Pour continuer sur la dynamique de décentralisaimorcée par Jean XXIII, Paul
VI oblige linstauration de Conférences EpiscopatiEms les pays n’en ayant pas encore, a
l'issue du Concile Vatican Il. Il s’agit de conféms entre les évéques d’un méme pays,
qui se retrouvent pour décider ensemble d’actimmwdonnées directement sur le terrain,
sans passer par Rome. Les Conférences du CongpaBiiéz ont d statuer sur de
nombreux sujets délicats, comme les assassinatsamdiinal Emile BIAYENDA et du

président de la République du Congo en 1977.

hY

Enfin, dans la pratique de la liturgie a Brazzayille Concile permet une
conception des cérémonies plus proche des tradidiespopulations, qui ne se limite pas
a l'utilisation de la langue vernaculaire dansitlardjie. Nous citons ici les propos du Péere
BIYELA, qui a lui-méme célébré la messe en lari @Aaville (le lari étant une des
langues de la liturgie dans le diocese de Brazevil nous explique qu’afin de faire plus

étroitement correspondre la vie religieuse avetar@s coutumes traditionnelles, il a dG

**3\Voir dans leChapitre 1, B. 2. ]
134 Come KINATA, De « L’Eglise missionnaire au Congo a I'Eglise leza 1875-2011p. 6, 2011.
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étudier les coutumes ancestrales pratiquées allages»> pour pouvoir en introduire
certaines dans la liturgie. Il prenait en exempgle proverbes issus de la tradition orale
congolaise, qu’il apprenait et distillait au codesla cérémonie, pouvant ainsi s’adresser a

une assemblée de fideles plus traditionnels, osi ojés.

2. Les instruments traditionnels dans la liturgie en Arique centrale

Suite au Concile, la musique traditionnelle estod®sis mieux acceptée dans le
culte. Une des avancées les plus spectaculairesatiere d’introduction d’éléments de
musique traditionnelle dans la liturgie est la pri&®, a certaines occasions, de tambours
dans les célébrations. Nous nous appuyons ici sutémoignage de l'abbé Denis
NGAMBANOU, membre de la Commission Diocésaine desMue et Arts Sacres,
interrogé par le Pére Fred Olichet BIYELA.

Il raconte que lors d’une grande féte religieu@razzaville en 1964, probablement
la canonisation des martyrs de 'Ouganda, le 31964, une messe a été présidée dans la
cathédrale de la ville par le coadjuteur de I'Anddgue de Brazzaville, ¥ Théophile
MBEMBA. La cérémonie a lieu en lari, et pour lamiére fois dans une église de la ville
retentissent des roulements de tambours, qui acagmemt certains chants. Mgr
BATANTU, qui aurait été a l'origine de cette iniiilze, et sera lui-méme Archevéque de
Brazzaville en 1979, était présent et aurait joudn ddes tambours de I'ensemble
instrumental. Cette prestation, loin de plaire asdemblée des fideles, a causé un grand
émoi dans la cathédrale ; les Brazzavillois y oatle paganisme c6toyant la religion
chrétienne, et dont I'expression était farouchemeombattue depuis l'arrivée des
missionnaires au Congo. Nous ne disposons malheemeant pas de références précises
sur cet événement, il semblerait qu’il n'y ait eucan écrit le concernant. Mais son
importance nous a semblé suffisante pour en fagnetion ici, avec toutes les précautions a

prendre autour de la fiabilité de la mémoire d’'anlsromme.

Un autre témoignage au sujet de I'introduction ééénts musicaux traditionnels
dans la musique liturgique des années 1960 estifpar Robert KAUFFMAN®. Il décrit
les différents ensembles instrumentaux rencontrés des cérémonies religieuses, au

cours de ses voyages en Afrique centrale.

155 Robert A. KAUFFMAN, « Impressions of african musiburch » inAfrican Music Society Journal
Vol. 3 n°3, p. 110, 1964.
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A Tinstitut Kimpese a c6té de Léopoldville [actleeKinshasa, NDT], le chef de cheeur anglais

Burt Cox a composé des musiques africaines temibied intéressantes sur les textes des
156

Psaumes .

Au Cameroun, je fus impressionné par la musiqud'atdé Ngomou, un prétre catholique
romain, qui employait le petit gong [vraisemblabé&tnhsimilaire a la clochegongi NDT]

comme instrument de base dans la messe. [...] Danme$se de I'abbé Ngomou, la cloche
traditionnelle africaine est pertinemment utili®etant qu'instrument rythmique tout au long

L. 157
de la cérémonie .

Cependant nous sommes avant 1965, le Concile pastencore terming, et si
musique et instruments traditionnels se mélentlauaie en de rares endroits, il ne faut
pas sous-estimer la part importante des messesguas et hymnes encore fortement

imprégnés de musique occidentale.

3. Le rite zairois, de I'autre c6té du fleuve Congo

Avec le Concile Vatican Il et I'importance priserpa phénoméne d’inculturation,
un certain nombre de théologiens sont amenés échéflsur la religion en Afrique. Au
début des années soixante, une conférence épiscapatunit au Zaire (actuelle R. D. C.)
pour travailler autour de la philosophie et la thg® chrétienne africaine. Avec la
participation du département de recherche et deiqatioins de la faculté de théologie
catholique de Kinshasa, plusieurs projets pouet®uvellement de I'Eglise africaine sont
proposés. L'un d’entre eux est appelé le « Riteafap, dont la conception découle

naturellement du processus d’inculturation danglige catholique du Zaire.

La liturgie introduite en terre d’Afrique ne s'ephs adaptée au caractére propre de ces
populations et leur est restée étrangére. Le reourtraditions authentiques de la liturgie
ouvre largement le chemin & une adaptation fondtaleeau milieu africain. Cette adaptation
est d’autant plus nécessaire que la communautifiarattlle (paienne) est édifiée sur une base
religieuse, le culte étant I'élément le plus impatt celui qui lie toute la communauté. Seul un
culte vivant et adapté peut provoquer I'approfoseiisent nécessaire de la foi que I'instruction
seule est incapable de donner... Une étude appr&fatdiritique des coutumes religieuses et
un contact avec le peuple, révéleront les besolturels fondamentaux et fourniront les
éléments nécessaires pour ['élaboration d'une giturafricaine vivante répondant aux

aspirations des populatiolr%.

C’est ainsi qu’avant le Concile Vatican Il, I'éptgrat zairois envoie une requéte a
Rome concernant I'adaptation de la liturgie aux pagans traditionnelles. Aprés le

Concile, la réflexion des évéques du Zaire est eageée par la constitution sur la liturgie

138 Notre traduction]bid.

7 |pid.

138 « Apostolat liturgique-Adaptation du culte », Attes de la \lassemblée pléniére de I'épiscopat du
Conggq p. 362-363, 1961.
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Sacrosanctum Conciliumutorisant la perméabilité de I'action liturgigax coutumes des
différents payS”®. La solution proposée par I'épiscopat sera der enée nouvelle forme de

liturgie ; des propositions sont envoyées a Rome.

En décembre 1969, les premiers schémas sont scantes Congrégation du
Culte Divin. Le point principal de ces prototypesmdesse est l'identification entre le chef
de village, dans la société traditionnelle, etflmént religieux. Un travail de redéfinition

des textes, ainsi que des expérimentations lituegigsont menés entre 1970 et 1985.

Les textes terminaux sont ratifiés en 1986, etivecw les approbations officielles
du Pape et de la Congrégation du Culte Divin er81B8 « Rite Zairois » existe désormais
sous le nom de « Missel romain pour les dioceseZaite » Le titre est proposé par
Rome, qui espere conserver l'identité romaine thu Gertains aspects des premiers textes
sont omis, comme le culte des Ancétres africainseguremplacé par une identification
entre ces Ancétres et certains personnages dei¢Andestament (Abel, Abraham). Mais
dans la pratique, I'émergence du rituel du culte Alecétres intégré a la liturgie est un des

plus grands succes de cette messe.

Le culte des Ancétres fait partie des changemepp®régés au modele du rite
romain. Il a lieu en introduction a la messe, ldes I'évocation des Saints auxquels
s’enchaine celle des Ancétres. Si la structure aee lreste identique, les coutumes
africaines sont bien présentes a travers les chdatsses et musiques pratiqués. Des

instruments et costumes traditionnels auraient ménreplace dans la messe zairbi%e

Nous avons recueilli les témoignages d’un perdtapirkongo rencontré dans les
locaux de la Congrégation du Saint Esprit de Chelzéirue, qui a pu diriger une messe
zairoise, et du Pére Fred Olichet BIYELA, qui aisiésa ce type de messe. Le pére
spiritain raconte que la majeure part de la cét@bras’effectue en dansant ; lui-méme
exécute une sorte de danse en traversant I'éghisege rendre a I'autel, autour duquel il
tourne, son encensoir a la main. Les instrumeatitionnels qu’il décrits comme prenant
part & cette cérémonie correspondent a ceux dast avons traité dans le premier volume

de mémoiré®’. Le Pére BIYELA se rappelle pour sa part d’'unébédtion réservée pour

159 H
Voir B. 2.
180 Chris Nwaka EGBULEM, « An africain interpretatiof liturgical inculturation : theRite Zairois», in A
Promise of Presence. 244, 1992.
161 a musique dans la société traditionnelle au Royamngo (X¥:XIX° siécles) MARCK, 2011.
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certaines occasions, a cause de ses proportionse géroule dans une atmosphere de joie

et de musique.
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Chapitre 8 — Le chant choral congolais

Traditionnellement, le chant de groupe est déjagmedans la musique congolaise.
Les missionnaires se servent du godt de la popualgur la musique vocale pour fonder

de nombreuses chorales, dans les années 195@inesrseront connues jusqu’en Europe.

Dans le domaine du chant traditionnel religieuxuxddypes de chant choral
naissent, chez les Catholiques et les Protestasigifats de I'inculturation de plus en plus
populaire en Afrique. Il s’agit des « scholas pajrals » et des groupes kilombo.

A. Les premiers groupes chorals

Dans les deux Congo, le chant choral est une &aceftortante de la vie musicale
des systémes traditionnels. Le répertoire chorajalais a partir du milieu du XXsiecle
est principalement orienté vers la religion, tontsé&efforcant d'y introduire des éléments
traditionnels. Ce travail, commencé avec les trados des péres missionnaires,
s'accentue aprés le Concile Vatican Il. Chaque séglposséde alors ses propres

particularités musicales, développées de diffésemanieres.

1. Les cantiques comme point de départ

Dans les sociétes traditionnelles africaines, corpareexemple celle des Kongo,
les moments de chant commun étaient nombreux ; ehagiant de la vie quotidienne
était prétexte & un chaft Les missionnaires européens du®é¥cle ont su utiliser a leur
profit cette particularité des congolais et aufesiples africains, ainsi que nous I'avons
évoqué dans IRremiere Partie, en traduisant dans les langues vernaculairesatggues

religieux occidentaux.

Les anciens cantiques n’ont jamais été bannis datakligieux congolais ; bien au
contraire, il est encore possible de les enterglrgu’ils étaient chantés dans les années
1950, avec toutes leurs ambiguités mélodiques@tibtiques. Pour le Pere BIYELA, il y
aurait un reste de reconnaissance de la part deslgbions locales envers les péres
missionnaires européens qui, au prix d’'un appreage laborieux des langues africaines,
ont fait I'effort d’adapter leur religion pour lamdre plus accessible aux congolais. Le

travail effectué dans le cadre de I'évangélisati@st ainsi pas remis en cause.

182 v/oir le volume précédenta musique dans la société traditionnelle au Royaufongo (X%XIX®
siécles) MARCK, 2011.
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Depuis le milieu du siécle, nous assistons danddaes Congo a une multiplication
du nombre de chorales religieuses ; il en exidtaetuellement entre trois et quatre par

paroisse (les deux pays réunis compteraient endieor cent paroisses).

2. Les chorales congolaises dont la renommée dépassecontinent africain
dans les années 1950-1960

Parmi ces chorales, certaines ont une histoiregrlagenne que d’autres. Au Congo
Belge, c’est certainement dans la province du Katanglebre pour ses mines de cuivre,
gu'est fondée la premiere chorale religieuse quicoatre un certain succes. Dom
LAMORAL crée ainsi, dans les années 1940, la cleodals « Petits Chanteurs a la Croix
de Cuivre », & laquelle nous avons déja fait ahls?.

De son coté, le Pére Guido HAAZEN fonde a Kaminehlarale des « Troubadours
du Roi Baudouitf*» en 1954, en I'honneur de la visite du roi belgel955. Ils entament
en 1958 une tournée européenne de six mois, deatickhanté a Bruxelles devant la reine
Elizabeth de Grande-Bretagne. Aprés la Belgiquéguanée continue aux Pays-Bas et en
Allemagne, ou le choeur congolais rencontre lestiksP€hanteurs de Vienne », un des

cheeurs d’enfants les plus prestigieux en Europe.

A Brazzaville, nous pouvons rappeler que la chotese« Petits Chanteurs a la
Croix d’Ebéne » est fondée par le Pére LACOMPTEea prés au méme moment. Elle
connaitra une certaine notoriété avec l'inauguratlen’église Sainte-Anne du Congo et
prendra le nom de « Chorale des Piroguiers » ennfage a laMesse des Piroguiers
d’Eliane BARAT-PEPPER chantée a cette occd$fomes « Piroguiers » restent une des
premieres chorales a avoir été créée a Brazzagillsurs chants populaires sont connus
dans la majeure partie des foyers congolais. E®,1@5 « Piroguiers » séjournent une
semaine en France pendant la période de Noélespdr la radio Europe 1 et le jourhal
Pélerinpour y chanter la messe de minuit. Les médias &iargaisissent cette occasion de
les montrer a la radio et a la télévision, et kela< Pastorale et Musique », en profite pour
enregistrer un album de cette chorale de Sainte-Aln€ongo. La chanson phare de

I'album s’intitule « Suzanna », et leur vaut unrgtauccés auprés des Europé&ns

183 partie 11, Chapitre 5, A. 1. §3.

184 Chapitre 6, A., 1. §1.

185 Chapitre 4, A, 2.

1% Draprés la jaquette de I'albu@ONGO - Chorale Sainte Anne - les Piroguiers du g@pmenregistré en
France par Pastorale et Musique.
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Enfin, la chorale de la paroisse Saint Pierre-Glaa®st aujourd’hui parmi les
groupes de chant religieux les plus connus de RBralkz. Le premier groupe de chanteurs
date du début des années 1950, mais c’est en 1@89l'arrivée de Bruno BACONGO
(enseignant a Saint Pierre-Claver) que la choraldadparoisse chante a quatre voix
mixtes. Le groupe est dynamisé, et des voix de fesnsont recrutées. En 1964, le groupe
devient réellement la premiere chorale catholiguetende Brazzaville, sous le nom de
« Tanga-ni-Tanga ». Au niveau national, « Tangd&anga » est sollicitte en de
nombreuses occasions officielles, comme lors degt@monie funebre pour le président
Marien NGOUABI, assassiné en 1977 a Brazzavillegtaupe compte actuellement plus
de 350 membres.

3. Les différentes églises

A co6té de ces quelques chorales qui rencontrerfitame succes international, des

centaines d’ensembles vocaux fleurissent au saidifférents courants religieux.

Le répertoire de I'Eglise catholigue comprend dessses latines avec ou sans
paroles vernaculaires ainsi que les cantiques popalque nous avons déja traité dans la
Premiére Partie. Aprés le Concile Vatican Il s'ajoutent a ces ceavde nombreux
cantiques et hymnes nouvellement composés pardesones du clergé local désireux de

faire correspondre plus étroitement leur musiqaditionnelle avec la foi chrétienne.

En ce qui concerne I'Eglise protestante, elle ja@nk cantiques et hymnes de
facture commune a ceux de I'Eglise catholique lespgls et negro-spirituals issus de la
musique afro-américaine. En parallele nait un nauveépertoire dont les inspirations
musicales sont résolument tournées vers les musigaditionnelles (populations Mongo,
Yombe).

Une troisiéme Eglise voit le jour au Congo dans desées 1920 : il s'agit de
I'Eglise kimbanguiste. Le mouvement kimbanguisté eséé par Simon Kimbangu,
chrétien protestant baptiste, en 1921. L’hommeagstiement emprisonné par les autorités
belges, qui excluent ses sympathisants des Egiiffieselles, les poussant & créer une
Eglise paralléle pour y pratiquer leur culte. Cdfiglise est officiellement reconnue en
1959.
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B. Les Scholas Populaires pour I'Eglise catholique

Les « scholas populaires » naissent du travail JeBMTANTU, ordonnée prétre a
Brazzaville dans les années 1950. Il les concaitsdane optique d’inculturation de la
musique religieuse, a travers la pratique de laigueset de la langue traditionnelle
congolaise. L'étude plus approfondie d’'un des chawécutés par ces chorales nous

permettra de mieux comprendre sa démarche.

1. Une initiative de Barthélémy BATANTU

bY

Dans les années 1950, la ville de Brazzaville seeldppe a une vitesse
impressionnante, stimulée par I'exode rural qui e@nce a prendre de I'ampleur. Les
populations issues des campagnes, face aux chantgeme leurs conditions de vie,
cherchent la poursuite des coutumes pratiquéesldamnillages, notamment en termes de
religion et de rites qui lui sont associés. Faceea populations de condition modeste,
fortement ancrée dans les traditions, I'Abbé BATANTecherche le moyen le plus
concret de leur transmettre la parole évangéligmeutilisant des éléments issus de la

tradition du peuple congolais.

C’est en se basant sur le modéle delsolee cantoruninstituées par Rome que
I'abbé BATANTU concrétise son projet. Il s’agit iobn pas des institutions enseignant la
musique, unifiées par Grégoire le Grand ali $Mécle, mais des chorales confirmées,
rattachées a chaque paroisse, a qui il était ctagigieces les plus ardues du répertoire de
musique sacrée que ne pouvait interpréter 'assmrdes fidéles.

Vous veillerez tout d’abord que dans I'église cdthée elle-méme et autant que le permettent
les conditions locales, dans les autres grandésesgle votre juridiction, soit recrutée au choix
une Schola Cantorungui soit pour les autres un exemple et un enceunagt a I'étude et a

A - 67
I'exécution soignée du chant satté

17. La polyphonie sacrée peut étre employée damtedoles actions liturgiques, a cette
condition cependant qu'on ait une schola qui puiszécuter selon les régles de l'art. [...]

99. Il est trés souhaitable que les églises catlesiret au moins les églises importantes,
paroissiales ou non, possedent de maniére stabl@repre « chceur » de musique ou « schola

. . . . . s 68
cantorum », qui puisse fournir un vrai service stiguiel []l .

87 p|E XII, EncycliqueMusicae Sacrae Disciplin@5 décembre 1955.
%85acrée Congrégation des Rites, Instruction sur uaidlie Sacrée et la Sainte Liturgie selon l'esfeit
Encycliques de Pie XIMusicae Sacrae DisciplinatMediator Dej 3 septembre 1958.
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BATANTU souhaite ainsi créer pour chaque paroisseCongo-Brazzaville une
chorale, qui serait amenée a accompagner les aét#s liturgiques. S’inscrivant
totalement dans le processus de l'inculturatiors ckorales s’ouvrent au plus grand
nombre, et s’adressent particulierement aux exilgsux et aux populations traditionnelles
a évangéliser a Brazzaville. L’'abbé BATANTU, lui-mé musicien né au village et issu
de parents féticheurs, désire inscrire le répertdie ces chorales dans le style de la
musique traditionnelle congolaise. Le nom de «ksh@opulaires » leur est donné en
référence auscholee cantorum,adjectif « populaire » précisant la portée pusste qui

leur est destinée.

Des groupes de « schola populaire » naissent deatgue paroisse de la ville, et
animent des événements divers autour de la liturgiesses, cérémonies de mariage,
veillées funebres. C’est sur ces dernieres queoseeatre toute l'attention de I'Abbé
BATANTU. La thématique de la mort, tres importardans la société traditionnelle
congolaise, doit étre détournée par le conceptidael éternelle, ce qui n'est pas facile a
appréhender pour les anciennes populations ruralébbé BATANTU oriente ainsi les
thématiques de certaines de ses compositions esw $cholas populaires » (recuzila,
Sambila « Prie et pleure »), ainsi que le contenu designements dispensés a ces
populations. Les veillées funébres des « scholgsilpives » se rapprochent des veillées
traditionnelles ; elles seraient alors plus semeimgie leurs homologues de facture
catholique pure, 'emploi de percussidtislans ces cérémonies, notamment de tambours
membranophones, aurait été permis a I'extérieurédgises (la fondation des « scholas
populaires » est antérieure a la Constitution @witurgie issue du Concile Vatican Il, et a
l'instruction Musicam Sacrantde la Sacrée Congrégation des Rites qui en repesnd

termes ; les instruments traditionnels ne peuvastgmcore prendre part a la liturgie).

2. Un fonctionnement musical traditionnel

Afin de s’inscrire le plus possible dans une dyriaraid’inculturation, le répertoire
chanté par les « scholas populaires » et leur @g@éon sont fortement inspirés par les

traditions ancestrales congolaises.

%9 Draprés le Pére BIYELA.
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Nous y retrouvons la forme responsoriale chere amisique traditionnelle
africaine : un « chantre » possede la voix prifeipauquel la « foule » répond sur un

refrain qui revient a intervalles réguliers.

Puisque le but principal de I'abbé Barthélémy BATRMNest la participation active
de tous les fidéles, 'assemblée est conviée aieirsa voix a celle de la « schola »
pendant la liturgie. Un chantre prend en charge,dinaine de minutes avant la tenue de la
messe, la direction d’'un raccord musical avec idslds désireux de faire une mise au
point sur les chants gu'’ils retrouveront dans lg@®nie. La « schola », quant a elle, se
réunit chaque semaine pour répéter et préparangagmnmation musicale. Ces répétitions
se déroulent exclusivement a l'oral, les chant$ sansmis par le chef de choeur et répétés

par le groupe.

Les langues utilisées sont les langues localeségmrfh Brazzaville, le lari
principalement, le kituba qui est une des deuxuasgfficielles avec le lingala ; le lingala
est certainement employé aussi, mais nous ne dispgms d’exemples de chants pour son

utilisation.

Certaines parties des chants peuvent étre harnesnisétamment sur les refrains
chantés par la « foule ». Ces harmonisations serfacture occidentale : une deuxiéme
voix avec une mélodie similaire a celle de la vegiincipale est ajoutée a la tierce
supérieure. Les hommes et les femmes chantentr@rigne mélodique, ce qui entraine

des doublures entre lespranoset lesténors distants d’une octave.

En ce qui concerne les instruments de musiquesésiliils font tous partie de
I'organologie de la culture traditionnelle des Kohd. Nous y retrouvons les cloches a
hauteurs indéterminéegyongi les hochetsshaku-tshakules trompes traversiéres a deux
tonsmpungi; certaines descriptions font également allusiotaenbour & frictiomkwiti*"*

Les claguements de mains sont enfin utilisés régariient, a chaque cycle ou phrase

musicale.

170 se référer au volume précédéat musique dans la société traditionnelle au Royalongo (X%XIX®
siecles) MARCK, 2011.
"1 D'apres le site internet de la paroisse SaintrPi€laver & Brazzaville.
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3. Analyse d'un chant

Nous utiliserons un chant issu de I'albté ndjelé’? édité en 2012, pour illustrer
notre propos sur les « scholas populaires ». Cet@si connu sous le titre « Mé ndjele » ;

l'auteur est anonyme.

Comme la majorité du répertoire des « scholas sl », le chant « Mé ndjele »
est accompagné d’'un ensemble de percussions dratilies : hochetshaku-tshakuet
clochesngongi auxquels s’ajoutent des claguements de maincudale ces percussions
joue une boucle rythmique de conception simple sgusuperpose a toutes les autres. Nous

avons divisé cet ensemble en quatre parties insttates.

La premiere partie délimite le cycle; ce sont tdaquements de mains, qui
interviennent tous les huit temps, ce qui corredpita longueur totale du cycle joué par

les percussions.

Mains 97

| THER
[ 1RER

Extrait n°1 de « Mé ndjele », claquements de mains
[Notre transcription]

La clochengongiayant le timbre le plus grave marque tous les tetnpsycle :

" : . : : : : p
“he 2 y ¢ — 1 t i T—1 i t t
Cloche 2 L ] 1 I I 1 1 1 I

Extrait n°2 de « Mé& ndjele », cloche 2
[Notre transcription]

Les cloches dont les timbres sonnent plus aigu sentnombre de deux, au
minimum : une double et une simple, ou trois simplelles jouent en effet un motif

comportant trois timbres différents.
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Extrait n°3 de « Mé ndjele », cloche 1
[Notre transcription]

1723chola Populaire de Moukonddg ndjele 2012.
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Le dernier élément rythmique de ce cycle de huiipie est assuré le hoclishaku-

tshakuen doubles croches.

Hochet T B B B wl
%ﬁﬁ#ﬁ%'

Extrait n°4 de « Mé ndjele », hochet
[Notre transcription]

La superposition de tous ces éléments donne ungyguhie cycligue a huit

temps, qui peut servir de repere pour la struajlobale de la piece.
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Mains

Extrait n°5 de « Mé ndjele », polyrythmie compléte.
[Notre transcription]

L’ensemble de la piéce est globalement structuné I'laiternance entre deux
grandes parties, A et B. La seule différence neta&bltre ces parties est la présence de la
trompe traversiérempungi dans la partie B. Elle est utilisée comme un umsent
indépendant du reste et dessine une sorte de cbatried deux hauteurs, celles-ci restant
indéterminées. Les rythmes utilisés par la tromgeavpnt étre ramenés aux deux motifs

suivants :

|| WO (7]
Trompe —j§5—= ‘/

Extrait n°6 de « Mé ndjele », premier motif derlanipe
[Notre transcription]

Trompe €

| &

—

Extrait n°7 de « Mé ndjele », deuxiéme motif déréampe
[Notre transcription]
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En ce qui concerne le chant, le mode utilisé eshade de Do ave@ comme note
de référence (tonalité de Ré Majeur). Un motifteat d’abord énoncé par le chantre, puis
le refrain est repris par la « foule » sur la méigyee mélodique. Une deuxieme voix, a la

tierce supérieure, est présente sur les refrains.

—0-4 ==

Chantre y oW ﬁ Y O p—
Foule voix 2 il

Fx
_— | e

e i = |
B == S eSS SrEE it

Extrait n°8 de « Mé& ndjele », phrase du chant
[Notre transcription]

A

Cette grande phrase mélodique ('amorce du chaniie la réponse du choeur)
correspond a deux cycles rythmiques. La partie ttuegjuement basée sur ces éléments.
Elle revient trois fois, la premiere avec quatrangles phrases, la deuxieme fois seulement

trois phrases, et la derniére de nouveau quatre.
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Extrait n°9 de « Mé ndjele », ensemble musicaldsux cycles rythmiques.
[Notre transcription]
La partie B est plus courte et correspond a unegerde sept cycles (et deux

phrases chantées) ou la trormppungijoue comme soliste.

Ce chant est ainsi, par certains de ses aspectsmfamt ancré dans la musique
traditionnelle congolaise. Nous y retrouvons l'alence soliste-choeur ; la construction
polyrythmique africaine ; et les instruments traxtihels kongo. En revanche, il est
important de noter que I'échelle mélodique utiliese plus occidentale gu’africaine, tout
comme I'harmonisation qui, loin de chercher a rdpie les sonorités « dures » des
polyphonies africaines avec leurs quintes et gagptealleles, est basée sur des tierces.
L'Eglise était encore réticente, au temps des preEBi « scholas populaires », a
lintroduction de certains éléments traditionnefgnsi, les rythmes et les instruments
trouvaient plus facilement leur place dans I'Eglsaholique que les modes et lignes
mélodiques traditionnels ; phénoméne déja obsetradvars les cantiques populaires.
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Cette remarque peut toutefois étre nuancée paoutécde ce chant; nous y
remarguons immédiatement le traitement approximdéi§ hauteurs, et les passages

harmoniques plus « tendus ». Deux explications @eiudtre apportées a cette observation.

Tout d’abord, et contrairement a I'esthétique cleoreuropéenne, la notion de
« belle voix » est trés relative en Afrique. Lesitears ne sont jamais absolues (pas de
diapason commun entre les instruments traditiond&® endroit & un autre), et la
conception occidentale du « chanter faux » n’ageassens dans la musique traditionnelle.
Les notes hors du ton pourraient ainsi étre les@quences de la liberté prise par rapport a
une échelle de base. Dans la méme idée, nous pewdgalement supposer qu'avec
'apprentissage oral des chants, certaines har@iois se construisent de maniere
instinctive par les choristes, qui pourraient alesroduire inconsciemment les intonations

traditionnelles, qui ne sont pas forcément temrée

C. Les Kilimbo, chorales protestantes

Comme les missionnaires catholiques, les Protestiomdent des missions au
Congo au XIX siécle dans un but d’évangélisation. Mais il esir ldifficile de s’imposer
face a [l'hostilité des autorités coloniales et chdjoes. Ils réussissent pourtant a
s’implanter en Afriqgue centrale par le biais d’@let de séminaires, ou étudient des
chrétiens issus des populations locales. Ces Rantesongolais sont a I'origine d’un type
de chant traditionnel chrétien désormais fortenagtaiché a I'image de I'Eglise protestante

au Congo-Brazzaville : le Kilombo

1. Les missionnaires protestants

L’évangélisation des deux Congo par les Protestgits breve que celle des

Catholiques, est également plus difficile.

Les premiers missionnaires protestants a se rendf@ongo sont des britanniques
issus de |&8Baptist Missionary Societ{B. M. S.) et de ld.ivingstone Inland MissiofL. 1.
M.), en 1878. lls débutent leur activité évangélitPalabala, située a quelques kilometres

de Matadi, dans la province du Bas-Congo (appantenbactuelle R. D. C.).

La stratégie d’évangélisation protestante se disdaautour de I'enseignement et
de l'acces a la santé, a travers les écoles didpensaires. Les missionnaires possedent un
avantage sur les catholiques : la Bible et lesneénées ne sont pas en latin, mais traduites

dans les langues vulgaires. Les premieres écolesmueurs portes dans les années 1890,
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et enseignent avant tout la pratique de la religiom but de cet enseignement est la
création et ['établissement durable d'un clergéalpcindépendant des puissances

coloniales.

Mais les écoles missionnaires protestantes, coudsatpar I'Eglise catholique
comme par I'administration coloniale, connaissengdmdes difficultés a s’implanter sur
les territoires congolais. La religion protestagteAfrique, mis a part les cas allemands du
Togo et du Cameroun, est en effet considérée commmeereligion étrangere par les
gouvernements européens. Ainsi, la Belgique, cordarferance, traite de deux manieres
différentes les missions protestantes et cathdigues Catholiques recoivent davantage
de terres pour y implanter leurs postes, et leasdeé touchent une aide financiéere des

états ; les Protestants au contraire manquenteneht de moyens.

Face a ces difficultés et au manque d’unité deliBEgprotestante, qui ne posseéde
pas d’autorité centrale comme les Catholiques, Emprre Conférence des Missions
Protestantes nait en 1902 & Léopoldville. En 1924&é le Conseil Protestant du Congo
(C. P. C.), dont la Constitution est adoptée en 1929 texte vise a unifier I'action
évangéliste protestante et a renforcer la commerdeises chrétiens. Le C. P. C. prend le
nom d’ « Eglise du Christ au Congo » (E. C. C.)1884 ; en 1942, toutes les missions
protestantes deviennent des sections de 'E. Cgut.rassemble alors une soixantaine de

missions.

2. Le chant Kilombo

En janvier 1947, au séminaire protestant de Ngo@édjion de Bouenza, dans
'actuel Congo-Brazzaville), la priere passionnéendétudiant africain a la suite du
sermon du pasteur entraine les confessions et iepauttliques de ses camarades, qui
s’engagent a abandonner toute pratique fétichzé événement est a 'origine de ce qui
est communément appelé le « réveil spirituel »'Bglise protestante au Congo, et qui
tend par la suite a valoriser les langues, instnimet chants traditionnels a travers la

naissance du Kilomtgé®,

Similaires au phénomeéne des « scholas populaites chorales kilombo naissent
dans les paroisses protestantes des le début aeesari950. Ces groupes de chant

majoritairement féminins véhiculent des textes ssdas Evangiles grace a une musique

13 Draprés le site de I'Eglise Evangélique du ConldE(C.) eecongo.org.
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d’inspiration traditionnelle. Les chants du répegd<ilombo sont transmis oralement par
leur auteur ou récepteur qui les apprend au restgralpe. Les personnes a l'origine des

mélodies prétendent les recevoir du Seigneur s édle transcrivent et les diffusent par la

suité "

Les instruments traditionnels utilisés par les Kilm sont similaires a ceux
retrouvés chez les « scholas populaires » et appaent également a I'organologie
traditionnelle Kongo. Il semblerait que seuls lestiuments a percussion soient employés
par les Kilombo : la cloche doubigyongi le hochet en bouleshaku-tshakule tambour a
friction nkwiti, un tambour membranophone de forme similaire matiisé par
frappement, et une percussion idiophone constitliée morceau de bois rectangulaire
frappé d’'une baguette de bois. Tous ces instrunpanteettent de créer la polyrythmie qui

accompagne, de maniere ininterrompue, les chaloiso.

Ceux-ci peuvent étre de forme responsoriale, maisn’est pas systématique,
parfois le groupe entier porte le texte du déblat in du chant. Les harmonisations sont

effectuées de maniere instinctive par les choristes

Le Kilombo demande un réel investissement physiquene gestuelle
chorégraphiée accompagne la plupart des chantschaseurs se déplacent en rythme,
marquent sur place la pulsation, ou exécutent dsteg de bras en cadence, pour appuyer

le dynamisme de la musique et le sens des pardibguss.

3. Comparaison avec les « scholas populaires »

Nous nous attarderons ici sur un chant kilomboaeguie beembe interprété par les
Kilombo de Kolo, au Congo-Brazzaville, « Mubakalasnbu ka yusukiri ku Yeluselemi

mu kweende ku Yeliko »Un homme allait de Jérusalem a Jérigho

La structure de ce chant est organisée par |'atera de quatre couplets et d’'un
refrain ">,

1. Mubakal’ mosi bu ka yusukir’ ku Un homme allait de Jérusalem a
Yeluselemi mu kweend’ ku Yeliko Jéricho
Ha kakati dia nzila wa bwaanikin' na Au beau milieu du chemin, il rencontra

‘" D'apres le cybercarnet du pasteur Ruth-Annie COYALKILOMBO chants et théologie.
175 |_a transcription du texte et sa traduction samtutvre du pasteur Ruth-Annie MAMPEMBE-COYAULT.
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bataatu

Ba mu lata, ba mu siis’ ku nsa
lufwa

Mvutu :
Mmm ye kisalu kia kwe fuula

Bu wur’ mu bumwoyo, mbaasi ye ngo

na ?
Mmm ye kisalu kia kwe labuka

Bu wur’ mu bumwoyo, mbaasi ye ngo

na ?
Mmm ye kisalu kia kwe fuula

Bu wur’ mu bumwoyo, mbaasi ye ngo

na ?
Mmm ye kisalu kia kwe labuka

Bu wur’ mu bumwoyo, mbaasi ye ngo

na ?

2. Mupeel’ mosi wur’ mu kaand’ dia ba
Yudayo

Bu ka yis’ ku tubuka ha kibeend’ kikio

Wa yook’ mu teteke, ndeenaa wur’ mu

kweende

3. Mutar’ dibundu mosi, nde wa ba

mukuutu, munyokolo ya bikabu
Bu ka yis’ ku tubuka ha kibeend’ kikio

Wa talil' ku mambisa, wa talil’ ku

des brigands

ls le frappérent et le laissérent pour

mort
Refrain :
Toi qui ne fais que demander,

Tandis que tu es vivant, qui est ton

prochain ?
Toi qui ne fais que passer outre,

Tandis que tu es vivant, qui est ton

prochain ?
Toi qui ne fais que demander,

Tandis que tu es vivant, qui est ton

prochain ?
Toi qui ne fais que passer outre,

Tandis que tu es vivant, qui est ton

prochain ?

Un religieux appartenant a la famille
des juif$’®

Etant arrivé a cet endroit

Il passa juste a c6té, le voila qui s’en

va !

Un épiscop¥’, qui était chef, préposé

aux sacrifices/offrandé&
Etant arrivé a cet endroit

Regarda derriere et devant, s’écarta

8 Un lévite.
7 Un surveillant, responsable de la communauté ielmée au cours des premiers siécles de la chrétient
178 Un sacrificateur.
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mankula, wa keeng’ mu teteke pour |'éviter

Wa baandik’ mu ku dzumuna, ndeenaa Il se mit a courir,

wur’ mu kweende le voila qui s’en va !

4. Mwiis' Samaliya bu ka ba kwe Un Samaritain qui était en
yungana voyage

Bu ka yis’ ku tubuka ha kibeend’ kikio Etant arrivé a cet endroit

Wa mu mwiin’ ngebe, wa mu kaang’ na  Eut pitié de lui,

ma mputa banda ses plaies
Wa mu nanguna, wa mu suusa ha yulu Il le souleva et le mit sur un ane, les
mpundi, boonaa bar’ mu kweende. voila qui s’en vont !

Nous trouvons ici un chant d’enseignement a pdes Evangiles (Luc 10, 25-29),
critique vis-a-vis des membres de I'Eglise. Entefiepersonnage de I'épiscope fuyant qui
apparait a la troisieme strophe peut étre mis eallpke avec la fonction du diacre, figure
importante dans la hiérarchie protestante, qui reede pasteur au sein de I'Eglise
Evangélique du Congo (E.E.C.). Le chant porte aimsidouble message, le premier
purement chrétien et intemporel (la charité), leosd plus critique vis-a-vis I'actuelle
E.E.C.

Les instruments traditionnels qui accompagnent ftanic sont peu nombreux ;
tambour membranophone, bloc de bois et hochet ale lshaku-tshakulLa pulsation est
marquée par le tambour, tandis que les deux ayteesussions jouent une boucle

rythmique sur quatre temps. La polyrythmie qui @uite est de conception simple.

Tambour —- —<—
T T

Extrait n°1 de « Mubakala mosi bu ka yusukiri kuogelemi mu kweende ku Yeliko », motif instrumental
[Notre transcription]

iy i
Bloc/hochet e iﬁi - E

L’échelle mélodique utilisée est une échelle pemigiie anhémitonique sta#.
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N3V - o

o)

Extrait n°2 de « Mubakala mosi bu ka yusukiri kuoéelemi mu kweende ku Yeliko », échelle des voix.
[Notre transcription]

Le chceur chante tout le texte ; il n'y a pas désswici. Une harmonisation a la
guarte est effectuée dans les refrains et suricest@hrases des couplets.

9 ﬂu# T I 1 I | E— | ]
Voix | —A— "5 ¥ 1  — i I —— i T 1  —
Voix 2 [ an ) il A WP N PN I —T 1 1 1 | 1 | | 1 —
ANV 1 1 Il I 1 1 1 1
PY) v 9o o4 d < . o 3 j 3 j
Mh - ye ki-sa-lu kia kwe fuu - la - Bu wur' mu bum-vo -
R
o AT Jr— I i s | I I I T T 1 ]
Y 4N - | | 1 1 1 I | 2 y 2 (7] I 1 | | Il 1
= S = ===~
s o o ¢ ¢ ¢ ¢ ¢
o p S— — . .
- yo mbaa - si'ye ngo na? Mh™ - - - ye ki-sa-lu kia kwe na -
st
o AT I Y ' | | — I — Il Jr—
y 4° 1 1 Il Il [ 1 1 [ 1 1 1 Il [
R o S A A S N
bu-ka - Bu wur' mu bum-vo - yo mbaa-si'ye ngo na?

Extrait n°3 de « Mubakala mosi bu ka yusukiri kuogelemi mu kweende ku Yeliko », refrain.
[Notre transcription]

0 4 f
Voix 1 y 4% "ﬁﬂ y £ I 3 1 ! ! !
Voix2 H———~ ¢ ¢ o > ] [ Ya
e ~ >
w .
= I
o = o
— 4" &3 o @ 4 5
S — S —

Extrait n°4 de « Mubakala mosi bu ka yusukiri kdoéelemi mu kweende ku Yeliko », stéréotype de
couplet.
[Notre transcription]

Ce chant kilombo se démarque du chant de la «&qgbhmbulaire » sur le choix
mélodique et harmonique. Si les «scholas popuglaireconservent un certain
occidentalisme a lintérieur de leurs mélodies, refusent généralement les modes
traditionnels, ce n’est visiblement pas le casgtespes kilombo.
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Nous pouvons avancer un début d’explication coradrrces différences : les
Protestants sont plus indépendants que les Catlegligis-a-vis de la tradition liturgique
européenne, de par leur absence d’autorité cergtatBEglise unique. Cette liberté se
traduirait musicalement par un plus grand détachénde la musique liturgique

occidentale, et par la pratique d’'une musique ti@thelle plus « authentique ».
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Chapitre 9 — Les compositeurs actuels de musique ligieuse au
Congo-Brazzaville

Les membres du clergé local, au Congo-Brazzavidlent particulierement
dynamiques en ce qui concerne la composition deigmes et chant liturgiques. Les
nouveaux cantiques populaires, véritablement iaspide la musique traditionnelle,
commencent a se répandre apres le Concile VatiGous I'impulsion de la génération de
M9 BATANTU. Chez les générations suivantes, la distaqui existe parfois avec la
tradition congolaise du fait de I'exode rural teadétre réduite par la réappropriation,
encore plus poussée que pour leurs ainés, d’élértraditionnels congolais. Parmi eux, le
Pére Olichet BIYELA effectue des rapprochementseelat musique de tradition kongo et

la musique actuellgazzou « world music ».

A. Des nouveaux cantiques populaires catholiques

Le cantique reste le genre populaire par excellateela musique liturgique
congolaise. Mais ce ne sont plus les ceuvres de p@ssionnaires européens, a présent ce
sont les membres du clergé local et les laics camgygui écrivent ou harmonisent ces
chants religieux. Le premier est!MBATANTU, instigateur d’une réelle dynamique pour
la musique liturgique post-Vatican 1l au Congo-Brazlle. Certains de ses
contemporains, comme I'Abbé Emile OKOUMOU, ou Gadgf MPWATI, premier
évéque congolais de Pointe-Noire, le suivent dansl&marche ; nous étudierons plus

précisément une ceuvre du compositeur Moise BANIAKIN

1. MY Barthélémy BATANTU

Barthélémy BATANTU nait & Mayala au Congo-Brazzievén 1925. |l passe toute
son enfance dans un village du Congo-Brazzavilldomgetionnement traditionnel. Ses
parents sont tous deux « féticheurs » (guérissairgjusiciens, et lui-méme joue de la
« guitare » kongmsambj cordophone a cordes pincées. Il entre au Pelitiriére en
1945, puis au Grand Séminaire de Brazzaville en .1@sdonné prétre en 1959, il part
immédiatement poursuivre ses études théologiquesisicales en France. Il est rappelé a
Brazzaville en 1960, ou il est affecté a la pamide Notre-Dame de Rosaire du Bacongo ;
il y restera dix-huit ans. Tres actif dans le dameaie la promotion de la langue lari dans la

liturgie, il compose le catéchisme biblighigambi ni widikilaet la grammaire kikongo-lari
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Mpangui na yaya ll traduit également de nombreux textes bibliquet participe a
I'entreprise de traduction de I'Ordinaire de la seen lari, apres le Concile Vatican Il.

Durant toute sa formation théologique, le Pere BNTA n’a cessé d’enrichir ses
acquis musicaux et de développer toutes sortestidtimes d’ordre musical. Apres leur
fondation dans les années 1880il assure I'aumodnerie des « scholas populaires »
parallelement a ses activités dans la paroisseame{®Dame de Rosaire. Il compose de
nombreux cantiques en lari et fait de réelles imations en ce qui concerne I'adaptation
musicale du rythme du texte. Cette recherche esicpierement frappante dans le trés
connu « Nkembeleno nzambi» (cantique de louangdigu), traduit et adapté
rythmiquement du Grégorien. Mais '’Abbé BATANTU tesprudent ; s'’il renouvelle le
genre du cantique par les paroles et le rythmaspéat mélodique est peu traité. Son
ceuvre, comme celle de tous les compositeurs degoausiturgique, est en effet soumise
au regard de I'évéque de Brazzaville, et & la aensle la Commission de I'Eglise du
Congo, qui se méfient alors des apports de la madigditionnelle a la liturgie. Le Pére
BATANTU a également réalisé des harmonisationsaifgiques préexistants, bien qu’il se
refusait a les effectuer de maniere systématique,a efortement encouragé ses

contemporains dans la composition et I'arrangemertical.

Il est ordonné évéque de Brazzaville en 1979, exércera cette fonction pendant
pres de vingt-deux ans. Il renonce en 2000 a legeh@piscopale, en raison de son age, et
s’éteint quatre ans plus tard. Il laisse un riol@ertoire musical, constitué principalement
de cantigues mais aussi de quelques chants proktinasuvre des « scholas populaires »,

qui rencontrent encore de nos jours un franc succes

2. Les compositeurs de la méme génération

Un certain nombre de compositeurs cotoiefdt BATANTU et travaillent sur les
cantiques religieux, nouveaux et anciens. Le Paaagdis WAMBAT nait en 1947 ; il est
ordonné prétre en 1974. Il enseigne au séminairMaleua, au Congo-Brazzaville, et

officie a I'église Sainte-Anne du Congo.

Il écrit de nombreux chants liturgiques en lingalant les populaires « Yezu yaka

na motema » et « Nkembo na nzambe ». Ses harmonsatplus précisément ses

"%oir le B. du Chapitre 8.
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deuxiémes voix, seraient caractéristiques, possédane touche personnelle a'flli».
L’Abbé WAMBAT ne se serait pas restreint a la musidjturgique ; fervent patriotique, il

compose des chants populaires pour le parti consteuat participe a la chorale du parti.

Si le travail de collecte des cantiques de seseogmbrains et leur harmonisation
par Dénis NGAMBANOU est essentiel pour la musiqitardique congolaise, nous
disposons en revanche de peu d’informations a gg@t. Nous savons néanmoins qu'il
S’attache a retranscrire les ceuvres liturgiquesta compositeurs, qu’il les harmonise ou
non. Il réalise également un lourd travail de reche et d’attribution des pieces a leurs
auteurs respectifs. En effet, beaucoup d’ceuvreson¢ pas signées et demeurent sans
auteur, datant d’'une période ou, pour Vvéritablementrer dans l'esprit du chant
traditionnel congolais, certains membres de I'Egksi Congo-Brazzaville, dont le Pére
BATANTU, incitaient les compositeurs a réaliser @esvres communes, et a ne pas les
signer. Cette époque révolue est fortement regrgisd le Bureau Congolais des Droits
d’Auteur, qui ne sait a qui attribuer les chantsposeés.

Nous concluons cette présentation de compositemgotais post-Vatican Il par un
occidental, le Pere Pierre LEBORGNE, préidei donum La lettre encyclique de Pie XII
du méme nof*, parue en 1957, incitait les « vieilles » églisesopéennes a envoyer,
pour une période limitée, quelques-uns de leurdrggéaux « jeunes » églises des
missions ; c’est dans ce cadre que le Pére LEBORGNiEZe au Congo au début des
années 1960. A l'issue du Concile, il travaille Baarmonisation & quatre voix mixtes des
chants en lari, en collaboration avec son diocésggihe, en Normandie. C’est ainsi qu'il
harmonise le cantique « Nkembeleno Nzambi », de BRFANTU, et apporte une aide
précieuse au développement du mouvement choral ol@ag Son entreprise

d’harmonisation, interrompue par sa mort en 20&treprise par Dénis NGAMBANOU.

3. Yerusalem Toma Yangalala, célébre chant kongo

Le compositeur Moise BANIAKINA s’inscrit dans laghiée de M BATANTU,
qui I'encourage dans la voie de la composition dsiques liturgiques. Sa premiere ceuvre
connue est « Alleluia seno nsayi », fréquemmenégolors des célébrations liturgiques.
Etudiant séminariste dans la paroisse de SaintreP@aver a Brazzaville, Moise

180 Drapreés le témoignage de Moise BANIAKINA pour sadieu a 'Abbé Francois WAMBAT, sur le site
internet congopage.com.
181 \/oir dans leChapitre 7 le B. 1.
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BANIAKINA s’inspire des textes des psaumes qu’iltnre@ musique. Il intégre la chorale
« Tanga-ni-Tanga », ou il fait jouer ses composg#iprelles font toujours partie du
répertoire de I'ensemble vocal, bien que BANIAKINAside en France depuis 1984.
Moise BANIAKINA, de par ses connaissances sur lasique traditionnelle des Kongo,
collabore avec Adolphe TSIAKAKA pour I'écriture dleuvrage Féter les jumeauwu il

prend en charge les transcriptions musicales deg€lraditionnels.

Son ceuvre musicale la plus connue au Congo-Brdlezast sans conteste le chant
lari « Yerusalem Toma Yangalala Jé(usalem réjouis-toi car le Seigneur est avel e
chant religieux possede des caractéristiques iwadelles kongo, et surtout occidentales.
En ce qui concerne la mélodie du chant, 'échelt@leyée correspond a la tonalité de Fa
Majeur ; nous pouvons également repérer dans I'tiisation du refrain les degrés | et V
(Fa et Do Majeur), accords pivots de I'harmonieidectale. Toutefois, le traitement
horizontal de I’harmonie, entre les deux voix,@as africain qu’européen : BANIAKINA

multiplie en effet les quartes et quintes, et laafpelismes.

o | I N N | { } i y 2 } % T } { ; y 2 1
Soprano s e L |2f2” I oo <
~— e~ | I - 1 | 1
Q) t—— |
o) [ |
, — 1 | — 1 1 1 1 —
Tenor ANIV.4 Il Il 1 1 11 1 Il | Il I 1 | }I I I Il 1 < }
.\? * T
J
— n [— | q— | [— | ro—
p” AN 1 1 1 1 1 | s I I o | 1 1 1 1 1 1 1 1 1 | s I o 1 11 ]
S 1 11 1 I 1 1 I I T 11 1 1 1 Il | I 1
= - -
oJ -
pr——1 =
T T—1 1 1 1 I 1 1 ]
1 Il 1 e

Extrait n°1, « Yerusalem Toma Yangalala », refrain.
[Notre transcription]
Enfin, la conception du rythme en cycles de humgs, délimités par deux
claguements de mains a la fin de chaque cycle lésuiseptieme et huitieme temps),

rappelle les chants des « scholas popuféfres

182 Chapitre 8, B.
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Une version de ce chant est disponible sur int&thénterprétée par une chorale
occidentale. Les références qui en sont donnéesttaexactes, et Moise BANIAKINA a
eu la surprise d’apprendre que son ceuvre étaitaliter un « chant traditionnel de la
R. D. C.*®% et non une de ses compositions. Il est intérestabserver la maniére
occidentale de considérer la musique africainecheat « traditionnel » congolais est ainsi
accompagné par un piano et un tambour membranopdjengé originaire du peuple
mandingue (présent au Mali, en Guinée ou au Seéndgaktranger a la musique
traditionnelle congolaise. Le traitement des vost également, dans cette version,

typiqguement occidental ; 'ensemble est extrémertigse et « policé ».

B. La recherche musicale d’éléments traditionnels

Les compositeurs de la génération suivante, quitrpas forcément recu I'héritage
traditionnel congolais des campagnes, recherchens lorigines a travers la musique.
Parmi eux, le Pere BIYELA est une des célébritémdsusique religieuse a Brazzaville. Il
incorpore des éléments issus de la tradition desg@ ses compositions personnelles :

langues vernaculaires, échelles et harmonies, ghm

1. Un travail sur I'oralité : langues et apprentissage

Le Pere Olichet BIYELA, originaire de Brazzavilleffectue dans sa musique des
recherches sur sa propre culture, la culture kordgmt il n'a pas recu tous les
enseignements musicaux traditionnels, ayant togjoésidé dans une grande ville (et non
dans un village comme Y1BATANTU). Il fait partie de la génération de congiteurs de
musique religieuse et liturgique qui désirent reweers leurs origines, mais pour qui ce

retour nécessite un nouvel apprentissage.

Une des recherches entamées par le Pére BIYELA¢oada notion d’oralité dans
la musique : la transmission orale ainsi que Ipeesdes langues vernaculaires dans les

mélodies de cantiques.

Nous prendrons I'exemple du cantique du Pére BIYEkItangu me fuana », écrit
en France en 2010. Les caracteres que nous avibedsupour en indiguer les rythmes et

hauteurs du texte sont les mémes que dahsdedu Chapitre 3.

Ntangu me fuana

183 Sjte internet de vidéos youtube.com.
184 propos rapportés par Fred Olichet BIYELA.
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Intro. : Ntangu mé fuana ya ku tonda Nzambi,

Ntangu mé fuana ya ku_kembila Nzambi.

Yi ni ntangu ya kunda Nzambi,

Yi ni ntange ya luona Nzamlei

1. Wa yirika bionso ni Nzambi
Vuiri zUlu na nsi ni Nzambi
E wu tu vuiri ni Nzambi
E wa tu sala mpé ni Nzambi
2. Lungi kiéto ni Nzambi
Kuri kiétd ni Nzambi
M’tsamin’éto ni Nzambi
Mvukuluéto ni_ Nzambi

3. E m’nkua butsieléka ni Nzambi

E Siku diéto ni Nzambi
E Kani diétdo niNzambi
E Nsayi'étdo ni Nzambi

4. E m’nkualizolo ni Nzambi
E kue tu_kéléni Nzambi
E Nkengezi’éto ni Nzambi
E Ngolo zet6é ni Nzambi

5. E nkémbo na Nzambi

E maténdo na Nzambi

E kilengie kiése !

Ce texte est écrit en deux langues différentaatrdduction et la derniére strophe
sont en kituba, une des deux langues officielle€ango-Brazzaville ; le reste est en lari,

une des langues liturgigues du diocése de Braizalibs syllabe® en italique ont été
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ajoutées par le Pere BIYELA dans un souci mélodigedes n'ont pas dintérét
linguistique. Ce procédé, qui consiste a ajouter syllabe pour les finales des mots
allongées par la mélodie, serait typique des chaaditionnels kongo : ainsi le sens de la

phrase n’est pas altéré, ce qui aurait été leidasreelisme avait porté sur la vraie syllabe.

L'intérét de ce cantique réside également dangrsdtiement judicieux du rapport
entre le texte et la mélodie, cette derniere rdsperijours, a de rares exceptions pres,
I'intonation exacte portée par les mots. Ce soin&éie pour les deux langues : voyons
I'exemple de la premiere phrase en kituba « Ntamg@ufuana ya ku tonda Nzambi » et sa

transcription mélodique.

Seoliste
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Intro : Nta-ngume fua -na ya ku ton-da Nza- mbi,

il

Extrait n°2, « Ntangu me fuana », premiére phraskiteba
Partition BIYELA Fred Olichet, « Ntangu me fuanakant de louanges et d’action de grace (2010)gegphg

De méme pour la phrase lari « Wa yirikd bionso naidbi » :
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Wa yi-ri-ka bio -nso ni Nza- mbi,

Extrait n°3, « « Ntangu me fuana « , premiéere pheslari.
Partition BIYELA Fred Olichet, « Ntangu me fuanahkant de louanges et d’action de grace (2010)gpag

En comparant la ligne mélodique de la musique #& aes mots, il est facile
d’apprécier la correspondance entre les deux. S& megardons attentivement toutes les
phrases chantées sur la méme mélodie (les phrasesodplets, sauf pour le quatrieme,
sont globalement sur la méme ligne mélodique), npasvons remarquer que les
intonations sont similaires d’'une ligne a l'autte sens du texte a ainsi été choisi en

fonction de la mélodie, pour que chaque phrasespwEs chanter sur un méme air.

La deuxieme démarche du Pére BIYELA, dans ses ceitiqos musicales, a été
de recréer une situation de transmission oralest@i@si que le chant « Tata Bonga », issu

de I'albumMungu Wangd® n’a jamais été transcrit par son auteur, qui simplement

18 Fred Olichet BIYELAMungu Wangu (Mon Diepp011.
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consigné des traces pour servir de support de méyeti I'a appris intégralement a ses

musiciens et a la chorale qui devait l'interpréter.

2. Le dépassement du travail de M BATANTU sur la dimension de la
hauteur

La génération de R BATANTU, qui se situe pendant le Concile ou
immédiatement aprés, ouvre la voie au chant taadigl congolais dans la liturgie a
travers les langues, les rythmes et les instrum&fdss, nous I'avons déja évoqué dans le
A, ces compositions restent prudentes sur le plan nggled la mélodie est alors le seul
elément musical issu de la musique traditionneBeawvis duquel le diocese de Brazzaville

se montre extrémement prudent, et qu’il N’hésiwedaensurer.

Cependant, la direction donnée pat’ BATANTU va permettre a la génération de
compositeurs suivante de continuer les initiativégculturation dans la musique

liturgique, et de dépasser les limites atteintedepas ainés.

Dans le chant « Tata Bonga » issu de l'albmangu Wangu dont nous nous
sommes servi au sous-titre précédent pour illuserefémarche de transmission orale, le
Pére Olichet BIYELA utilise un mode tétratonique sol, peu courant, méme dans la

musique traditionnelle kongo.

A
o

Il
h
v

Extrait n°4, « Tata Bonga », mode tétratonique.
[Notre transcription]
Les harmonies qui en résultent présentent les ssictes « dures » de quartes et
quintes caractéristiques de la polyphonie tradi@tiercongolaise ; elles sont utilisées dans

le refrain.
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Ta - Ta - 1a Bon - ga

Extrait n°5, « Tata Bonga », refrain a deux voix.
[Notre transcription]

156



Un peu plus tét que le Pere BIYELA, le musicien RimmMMAPANGA innove dans
le domaine de la musique gospel. Cofondateur dmipregroupe de gospel congolais
« God Spririt » en 1987, Romain MAPANGA est un gemmiers trompettistes de I'Eglise
catholiqgue au Congo-Brazzaville. Son albuBeko na Sek® illustre un travail de
recherche de nouvelles sonorités, travail égalememié en collaboration avec le Pere
BIYELA sur I'album Mungu WanguSur des thémes chers a I'Eglise catholique (« sako
seko » est une traduction du titre du verset 145pdaumes de David dont la signification
serait «toujours et a jamais »), Romain MAPANGAalige un travail autour de la
polyphonie, dans les titres « Seko na seko » oawad\tekele » issus de cet album. Son
histoire musicale lui fournit les inspirations titewhnelles nécessaires ; issu du Kilombo,
Romain MAPANGA se convertit au catholicisme mais sme le godt des intonations

particulieres a ce genre de musique liturgiqueiticathelle.

3. Redécouverte d'un patrimoine musical : le rythme e&ng

Apres un voyage dans le Cameroun voisin, le Péed Bllichet BIYELA utilise
dans certaines de ses compositions un rythme camas) qui teinte « d’exotisme » les
chants dans lesquels il est incorporé. En pourstiiggs recherches sur la musique
traditionnelle kongo, le Pére BIYELA découvre qeergthme qu’il pensait avoir importé
du Cameroun est en réalité un rythme traditionmeies, qui était déja présent dans la

musique de son peuple sous le nonfutkeu dia mbomho

Ce rythme, appelékangau Cameroun, est un rythme irrégulier en 5/8. B P
BIYELA l'utilise dans deux de ses ceuvres. Tout di@bdans son premier alburNse
Mobimba le rythmeekangest incorporé dans le chant « Tosakwa na Krist@s.chorales
de Brazzaville reprennent régulierement cette pieee elles y apprécient ce rythme si

particulier.

La deuxieme piece ou ce rythme apparait fait pattiesecond album du Pére

BIYELA, Mungu Wanguy il donne son nom a la piéce, qui s’intitule « &as ekang ».

Le rythmeekangest tout d’abord énoncé dans I'introduction deagei:

186 Romain MAPANGA,Seko na Sek@010.
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Extrait n°6, « Sanctus ekang », introduction geitar
[Notre transcription]

Il est ensuite repris aux tambours membranophoges,marquent toutes les

subdivisions des temps jusqu’a la fin du morceau.

B B3 -

Extrait n°7, « Sanctus ekang », rythme des tambours
[Notre transcription]
Le chant vient se superposer a ce rythme; comm# seuvent le cas dans la
musique traditionnelle congolaise, lorsque I'accagmement instrumental est fourni, la

ligne mélodique s’exprime en valeurs plus longues.
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Extrait n°8, « Sanctus ekang », premiére phragémfr.
[Notre transcription]

C. Les mixités instrumentales chez le Pere BIYELA ; emttradition et
modernité

Le Pére BIYELA, dans ses compositions, mélange ¢iérents types
d’'instruments, et utilise aussi bien des instrumetraditionnels africains que des
instruments de musique actuelle, employés danswarkl music ». Ces mélanges sont

particulierement poussés dans I'albiangu Wangu.
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1. Les sonorités des instruments traditionnels

Apres des recherches dans le domaine de la méodie rythme, le Pére BIYELA
integre des instruments de tradition africaine dsmsmusique. Ces ajouts sont encore
limités, les chants écrits par Fred Olichet BIYEEAnscrivent davantage dans ce qui est
communément appelé la « world music » que dansusique traditionnelle congolaise.
Néanmoins, ces introductions existent et témoigmntretour a la tradition musicale

congolaise chez la jeune génération de compositeunsusique liturgique.

L’album Mungu Wangtest réalisé en collaboration avec le groupe mugidaviel
et Biya Lunkoyj sous la direction d’Armel Malonga et Gladys Sambes percussions
employées sont nombreusesyuki, tembq castagnettes,maza tiams kuakassa
tambourin$®’. Nous reprendrons I'exemple traité dansBle3. de la piéce « Sanctus
ekang », pour signaler que le rytheleangd’origine traditionnelle kongo est mis en valeur

par des tambours membranophones typiquement casigola

On retrouve dans le méme album I'emploi de deutrungents mélodiques
traditionnels : lemarimba et la sanza Le premier est présent dans la piece « Kyrie
eleison », et la seconde évolue sur le mode téirpte de « Tata Bonga ».

L’intérét du Pere BIYELA ne se limite pas a la nyus traditionnelle de son pays ;
il inclut également dans ses ceuvres des élémenisauxsd’autres cultures d’Afrique. La
percussion idiophoniquady, ou potée ou encorado du nom du groupe de population
dont elle provient, est d’origine nigérienne. lagit d’'une poterie en forme de calebasse,
posée a méme le sol. Elle est pourvue d’'un col'wet drifice circulaire sur un de ses
flancs ; le musicien frappe a ces deux endroit phienir des sons rappelant ceux des
tablasde la musique indienne, ou des tambours a eaup@s#s de deux demi-calebasses

I'une dans l'autre, le récipient inférieur étanthpdi d’eau).

2. Les instruments de musique actuelle occidentale

L'instrumentation des différents morceaux préseasts Mungu Wangu est
éclectique, et comporte aussi bien des instruménatditionnels congolais que des
instruments de musique actuelle. Fred Olichet Jaiméme de I'orgue ; il fait appel a des
claviers de synthétiseurs, un piano, une sectiivresiet cornet, des saxophorat et

ténor, une guitare basse et une guitare acoustique.

187 D'aprés la pochette de I'albumungu Wangu.

159



L’Abbé Fred Olichet BIYELA a su s’entourer de musits reconnus dans le milieu
de la « world music » et dazzcongolais. Le saxophoniste 8ungu Wangun'est autre
que le musicien dgazz Bruno Houla (dit «vieux Bill »), un des principayjazzmen
africain. Malheureusement son déces en décembrer2008 a pas permis d’assister a la
sortie de I'alboum (2010).

Mungu Wangtest ainsi fortement ancré dangdezet la « world music », sources

d’inspiration complémentaires a la musique traditiglle congolaise.

Les instruments de musique actuelle, comme la rguita la guitare basse, sont
parfois inclus dans la liturgie ; Fred Olichet BIXYA lui-méme a pu créer des petits
ensembles de jeunes musiciens, en France, avet yépare les messes et travaille le
répertoire musical qui y sera joué. De la méme araniles pistes du disque compact
Mungu Wangpeuvent étre interprétées par les chorales coisgslae Brazzaville, dans
la liturgie, comme le sont avant elles les piesssies du premier albuhise Mobimba
Cependant, preuve que tout n'est pas encore pemmgatiere de musique dans les églises,
elles devront étre simplifiées ; leurs rythmes iégmés dgazzne pourraient étre exécutés

tels quels dans un lieu de culte.

3. Exemple d’instrumentation dans I'album Mungu Wangu

Le métissage entre instruments traditionnels caigat instruments actuels est

évident dans l'instrumentation de la piece « Kgligison » de I'albunMungu Wangu

Du c6té des instruments traditionnels, nous pouvwisr la présence ddo ou
potée percussion idiophonique du Niger ; les tambouesnioranophones typiques de la

musique congolaise ; laarimba; et 'emploi des flites sur un mode pentatonique.

Pour la musique actuelle occidentale, nous pouvensnser la trompette ; les
guitares basse et acoustique ; et I'orgue (jouéFpad Olichet BIYELA lui-méme). Les
effets de traitement du son sont également typigeea musique actuelle, notamment la
forte réverbération sur les timbres des flites stwibex. Des bruits d’eau sont insérés dans
la piste sonore, créant un parallele entréedteet les effets sonores électroacoustiques,

entre musique traditionnelle et musique actuelle.

A travers I'exemple de linstrumentation de cettécg, nous assistons a un
rapprochement entre musique occidentale et musifrieaine, mais c’est désormais dans

une optiqgue de complémentarité musicale, et beaucmips idéologique que ne I'étaient
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ces méme rapprochements au début du siécle, qdeOfiohet BIYELA cherche a réunir a

travers sa musique la société traditionnelle kagtge monde moderne.

La deuxiéme moitié du XXsiécle correspond ainsi a une période d’ouveroug
I'Eglise et de libération pour la musique liturgggu_es changements de société entrainés
par le mouvement de décolonisation des années i@G8culent les mentalités ; I'Eglise
n'est pas en reste, le Pape provoque le Concile éuguoe Vatican Il en 1962 afin de
réfléchir réellement a I'adaptation de la religian sein du monde moderne naissant. Ce
concile est de premiére importance pour I’Afriqag,les missionnaires européens laissent

peu a peu la place a un clergé local solidemeniini dans les territoires africains.

Les compositeurs de musique liturgique issus delesgé poursuivent I'ceuvre
d’adaptation et d’inculturation de la liturgie emi@e par Vatican Il a travers leurs
compositions musicales ; les cantiques deviennenpla® en plus porteurs d’éléments

issus de la musique traditionnelle africaine.

Pour exécuter ces cantiques, les différentes Egtis&ent des chorales de tradition
populaire, reproduisant des techniques ancestialesusique traditionnelle sur des textes
traduits des psaumes ou inspirés d’événementsqbédi M' BATANTU, chez les
Catholiques, fonde les « scholas populaires »sajae les Kilombo portent les textes des

chants protestants.

Enfin, la génération actuelle de compositeurs cangopartage sa musique
religieuse entre une recherche de ses originegitratklles et une forte influence de la

musique actuelle, non plus « occidentale » maisrdéss « world music ».
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Conclusion

Le rapprochement entre la musique religieuse ontake et la musique
traditionnelle congolaise s’amorce donc au débuX¥( siécle avec les traductions des
cantiques religieux populaires européens par lessionnaires occidentaux. Mais la
méfiance envers les mélodies traditionnelles tegide « paganisme » pousse les prétres
européens a retranscrire le plus fidélement pasdds airs occidentaux, au mépris de
I'intonation des textes en langue vernaculaire lgur sont associés. Le peu d’attention
accordé aux spécificités du langage tonal pratiguéCongo provoque des erreurs de
traduction des textes bibliques, des contresedeshon-sens. Ces problemes sémantiques
se répercutent sur la compréhension des fideleporént atteinte a la crédibilité du
message de I'Eglise. L'efficacité des cantiques fmips européens est ainsi décevante
pour I'évangélisation des populations locales ettneorapidement ses limites en termes de

sensibilisation des chrétiens Congolais.

D’autres essais de musique religieuse congolaisersenés a travers la forme de
la messe musicale par des musiciens européensmeedres du clergé local et des
missionnaires occidentaux. Les travaux les plusr@sisants sont issus d’'une collaboration
entre Européens et Congolais, ou les stéréotypda deusique africaine comme de la
musique occidentale sont évités. Cependant, ceegiappartiennent au genre de la
musique religieuse, réservée aux occasions extésauta liturgie, ou elles n'ont pas de
réle a jouer. Si leur développement permet aux édgsnde la musique traditionnelle
congolaise de s'implanter dans le domaine religiees mémes éléments sont strictement

tenus a I'écart des lieux de culte et des célémati

Aprés le Concile Vatican Il a lieu un changemenjemadans I'Eglise du Congo ;
I'établissement d'un clergé local fort, désiré depupilusieurs siecles par les papes
successifs, s’accomplit enfin au Congo-Brazzavibe,les prétres issus des populations
locales prennent peu a peu la place des missi@snaitropéens, et occupent enfin des
hautes fonctions au sein de la hiérarchie eccsiad Concile rend également possible
'ouverture aux instruments et éléments de musigaditionnelle du cadre rigide de la
liturgie. La deuxiéme génération de compositeurs-gasican Il effectue un retour encore
plus poussé vers le passé de la musique congotpisdle cherche a recréer dans ses

ceuvres musicales. Les compositeurs ajoutent dukn€e de la musique traditionnelle
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congolaise celle des musiques actuelles qui se geopgpartout dans le monde ; la

musique liturgique et religieuse congolaise se égiidisormais de « world music ».

Nous assistons donc a un processus d’ouverturenaisiques traditionnelles tout
au long du XX siécle, en paralléle au processus d’évangélisafies.deux phénoménes
interagissent ; si I'évangélisation dictait les ditions d’acceptation des éléments
musicaux traditionnels dans la liturgie au débutsdkcle, c’est avec la pratique de la
musique liturgique et religieuse au Congo et dassalitres pays d’Afrique centrale que le
regard évangélisateur de I'Eglise finit par évolugers une vision plus large et
respectueuse des peuples africains. Les premarautx musicaux des peres occidentaux
visaient a une meilleure compréhension des socigdgionnelles et de leurs coutumes,
afin de procéder a une chrianisation plus efficde® populations. Avec la période aprés-
guerre de décolonisation et de prise d'indépendades pays africains, le Vatican est
amené a remettre en question son fonctionnemestneadéquation a la société moderne ;
pour ce qui est de la musique liturgique dans é&sxdCongo, ce sont désormais les prétres
congolais qui cherchent la meilleure maniere ddepda parole chrétienne, en utilisant
leurs propres traditions musicales, et autres éié&snextérieurs a la musique liturgique
telle qu’elle était congue par I'Eglise depuis diésles.

Malheureusement, le faible développement de I'réerau Congo-Brazzaville
(contrairement au Cameroun voisin) entraine un mande diffusion de la musique
religieuse congolaise et de ses artistes. Nous ramescevons que la plupart des
compositeurs sont inconnus sur un plan internatiatague leurs ceuvres sont difficiles
d’acces. Apres le départ des missionnaires eurgpgaeu de traces écrites ont été
conservees ; la période qui suit le Concile Vatidagst ainsi trés peu documentée. Des
travaux d’étude pour la conservation et la diffasite ce patrimoine musical gagneraient a
étre menés. En ce qui concerne les traductionpmesiers cantiqgues missionnaires, dont
certains sont encore chantés dans la vie religiewse mise a jour des textes ou une
adaptation des mélodies pourrait étre entameée. EDenéme maniere, les cantiques
composés immeédiatement aprés le Concile nécessitenentreprise de recensement, de
recherche et d’attribution d’auteurs, et de rassemént en recueils et supports audio-

visuels, travail que Dénis NGAMBANOU ne peut éteeskul a accomplir. Enfin, il serait
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intéressant de se pencher davantage sur I'étudemdesjues des autres Eglises que

I'Eglise catholique au Congo : protestante ou kintpaste.

Un ouvrage qui résulterait d’un travail commun akePére Fred Olichet BIYELA
serait novateur dans le domaine de la musique@aig congolaise ; en effet, I'association
entre 'Europe et I'Afrique, la religion et la l#fi€, ne peut que provoquer les bonnes

guestions et, par conséquent, entrainer les bagpesses.
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Annexe 1

L’Ouest de I'Afrique centre-australe aux XVI° et XVII © siécles
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Annexe 2
We Three Kings of Orient are — Couplet 1
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Annexe 3
“Iny’aanga Njakomba — Vous qui craignez Dieu”
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Notation grégorienne duGloria de la Missa de Angelis

Annexe 4
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1. BENGUELA

Annexe 5
Benguéla, chant Banda-Linda
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Annexe 6
Carte du Congo-Brazzaville actuel
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Sigles et abréviations utilisés

Idib. : du latinibidem au méme endroit (d’un texte)

ABAKO : Association des Bakongo pour l'unificatiola, conservation et I'expansion
de la langue kikongo

A.E.F.: Afrique Equatoriale Francaise

B.M.S.: Baptist Missionary Society

C.F.L. N.: Comité Francais de la Libération Natle

C.M.P.: Conseil Protestant du Congo

E.C.C.: Eglise du Christ au Congo

E.E.C.: Eglise Evangélique du Congo

L. I. M. : Livingstone Inland Mission

M. N. C.: Mouvement National Congolais

M. R. A. C.: Musée Royal de I'Afrique Centrale

R.C.A.: République centrafricaine

R.D.A.: Rassemblement Démocratique Africain

R.D.C.: Républigue Démocratique du Congo
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Glossaire®®

Apostolat : activité qui se déploie pour la diftusde I'Evangile.

Apostolique : ce qui concerne les Apotres et l@e leur mission. Peut étre appliqué
au ministére des évéques, successeurs des apotres.

Archevéque : évéque placé a la téte d'une proverodésiastique et qui a plusieurs
évéques pour suffragants.

Cantique : chant religieux populaire qui peut awa place, en langue courante,
dans toute action liturgique.

Capucin : membre de 'ordre des Fréres mineunsooas

Cardinal : premier collaborateur du pape, les ocank sont aujourd’hui
majoritairement choisis hors de Rome.

Catéchése : enseignement des principes de la foi.

Catéchisme : pratique de la catéchese pour leompees déja baptisés (généralement

les enfants).

Catéchuménat : situation des jeunes et des adjutese préparent au baptéme. Temps et
organisation de cette préparation.

Catéchuméne : adulte demandant le baptéme.

Cathédrale : église principale d'un diocése dumare le siege de I'évéque du lieu.

Chantre : personne qui chante aux offices religieux

Clergé : ensemble du corps social et religieux timgspar les ministres ordonnés
et institués.

Coadjuteur : adjoint & un prélat de I'Eglise cdthw romaine, pour 'aider & remplir
ses fonctions, et qui est ordinairement destinéi&auccéder apres sa
mort.

Concile : réunion de l'ensemble des évéques uniRome et régulierement
convoqueés.

Curé: prétre catholique placé a la téte d'une pseoi

Diacre : chrétien ayant recu par I'imposition desims de I'évéque, I'ordination

sacramentelle du diaconat.

hY

Diocese : peuple chrétien confié a un évéque. Pdension, le territoire
correspondant. Le diocese porte le nom de la vileéside I'évéque et
ou se trouve la cathédrale.

Eglise : édifice consacré au culte et aux rassemdiés des chrétiens.
Eglise (1) : rassemblement de tous les baptisémaffit leur foi en Jésus ressuscité.
Episcopal : qui reléve de I'épiscopat.

18 Toutes les définitions sont issues du site interwise.catholique.fr, sauf « Capucin », « Chanfre
« Coadjuteur », « Fidele », « Mission », « Missiaing » (wiktionnaire.org).
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Episcopat :
Evéché :
Evéque :

Fidele :
Jésuite :

Liturgie :

Mission :

Missionnaire :
(Ecumeénique :

Paraliturgie :

Paroisse :

Pasteur :
Séminaire :

Synode :

dignité, charge confiée a I'évéquecesseur des apotres. C'est le temps
pendant lequel un évéque est responsable d'un sdéiod@est aussi
I'ensemble des évéques.

batiment abritant la résidence de I'évégses services.

successeurs des apotres.
responsabilité d'un diocese..

Chef d'une édfistienne qui a la

qui professe ce qui est considéré commueaia religion.

religieux de l'ordre de la « Compagnieldsus » fondé par Ignace de
Loyola en 1540.

culte public rendu a Dieu par I'assengbldes fidéles unie au Christ
mystérieusement présent en son sein.

compagnie de prétres envoyés dans deslpanyains pour la conversion
des infideles.

membre, religieux ou laic, d'unesius, propagateur de la foi.

qui a trait a I'oecuménisme c'estr@-@ l'universalité de I'Eglise,
caractérise I'ensemble des démarches et des rbeseea vue de I'unité
des chrétiens.

exercice communautaire de piété mpiireleve pas strictement de la
liturgie.

communauté précise de fideles constitliigge maniere stable dans
I'Eglise diocésaine et dont la charge pastoralecesfiee a un curé,
comme pasteur propre, sous l'autorité de I'évémagshin.

ministres chargés de la prédicationl:‘dﬂarligile et de la célébration du
culte et des sacrements (Eglise Réformée).

établissement dans lequel les jeunesejpréparent a devenir prétre
regoivent une formation en conséquence.

rassemblement d'évéques qui réfléchissesgmble sur une question
précise.

Vicaire apostolique : représentant du Saint Siegec les pouvoirs d’'un évéque, sans en

avoir le titre parce que le territoire qu’il adnstre (vicariat apostolique)
n'est pas encore érigé en diocese.
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RESUME

Le XX° siécle est un tournant pour I'évangélisation deputations des deux Congo. Les
missionnaires cessent de rejeter tout élément diésres africaines et tentent de mieux appréhetater
langues et coutumes de ces pays. La musique tuggoccidentale se teinte progressivement d’élénent
issus de la musique traditionnelle congolaisesiagit avant tout pour les prétres européens d'@naglleur
stratégie de conversion. Les compositeurs, guilerg issus du clergé local, musiciens ou prétuespggens,
contribuent a l'africanisation de la musique religgie par la composition de messes mélant les esiltur
occidentale et africaine. Dans la deuxiéme moiti&X® siécle, aprés le Concile Vatican Il, les membrnes d
clergé local congolais renouvellent le genre duigae initié par les missionnaires du début dulsi¢da
musique traditionnelle congolaise entre désormaisda liturgie. La génération suivante, parmilééss ou
les religieux, continue de composer de la musigueglque fortement imprégné de musique traditidiené
laguelle se mélent les influences actuelles dedard music ».

MOTS CLES : musique liturgique, musique savante occidentalgsique traditionnelle congolaise, Congo,
évangélisation, missionnaires, clergé local.

SUMMARY

The twentieth century was a turning point for theargelization of the peoples in the two Congo.
Missionaries stop to reject every element of Afnicaltures and try to understand the language<asidms

of these countries. Western liturgical music grdiguacludes elements from traditional Congolesesiau
primarily to improve the priest conversion strategyomposers, belonging to local clergy, European
musicians or priests, contribute to the Africanimatof religious music by the composition of massgsing
Western and African cultures. In the second halfhef twentieth century, after Vatican Il, the Colege
local clergy renews the genre of the song initidtgdhe missionaries of the early twentieth centdrye
traditional Congolese music now enters the litufye next generation, being laity or religious, tomunes to
compose liturgical music based on traditional mugitich mixes also the influences of the currenorid
music".

KEYWORDS : liturgical music, Western art music, traditio@ngolese music, Congo, evangelization,
missionaries, local clergy.



