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Note sur les instruments de musique congolais

INTRODUCTION *

S’il est assurément prématuré d ’entreprendre une 
synthèse de l’organologie congolaise, alors que la pros
pection est loin d ’être achevée, et que les instruments 
et leur localisation sont incomplètement connus, par 
contre, il s’avère très utile, pour favoriser les recherches 
ultérieures, de procéder dès à présent à une mise au 
point tenant compte des développements récents de 
l’ethno-musicologie.

Les travaux d ’ensemble sur les instruments du Congo 
sont déjà assez anciens.

C’est à 1902 que remontent deux ouvrages restés 
fondamentaux malgré leur ancienneté, parce qu’ils traitent 
de tous les instruments, contrairement aux travaux 
partiels qui suivirent : il s’agit tout d ’abord de celui 
d ’ANKERMANN (*) fondant uniquement son étude sur 
les pièces conservées au Musée Ethnographique d e  
Berlin, mais la poussant jusqu’à déterminer les aires 
de dispersion des instruments. L’autre est un volume 
des Annales du Musée de Tervuren (2), ouvrage non

(*) Le présent travail constitue un ex tra it d ’un mémoire intitulé : « Les 
instrum ents de musique du Musée L e Jonghe » et présenté à l’Université de 
Louvain pour l'obtention du titre  de licencié en musicologie. La partie non pu
bliée est déposée aux Archives du Ministère des Colonies ; elle comprend une 
description minutieuse des quelque 144 instrum ents de musique de la collection 
Ed. D e  J o n g h e , conservés au Musée de l ’In s titu t Africain de l ’Université 
catholique de Louvain.

(*) A n k e r m a n n , B., Die Afrikanischen Musikinstrumente (Ethnologisches 
Notizblatt), Berlin, 1901.

( 2) C o a r t , E. e t D e  H a u l e v il l e , A .,  La musique (Annales du Musée du 
Congo belge, Série I II , Tome I, fase. I), Bruxelles, 1906, pp. 145-315, Pl. X X II- 
XLVII.



signé, mais dont les auteurs sont cités dans différentes 
bibliographies. Ce travail est consacré aux instruments 
du Musée du Congo, alors beaucoup moins riche qu’à 
présent. Us y sont étudiés très soigneusement quant 
à leur forme et leur fabrication, mais aucune donnée 
musicologique ni ethnographique n ’y apparaît.

Ce n ’est que plus tard  que parurent les grands travaux 
recherchant les origines des instruments de musique, et 
m ettant l’apparition des différents types en rapport 
avec les couches ou cycles de culture, à savoir les ouvrages 
de M o n t a n d o n  (1), H o r n b o s t e l  (2), S a c h s  (3), S c h a e f f -  
n e r  (4). Fatalement, ces auteurs étudiant les instru
ments des peuples primitifs, en arrivaient à s’intéresser 
à ceux du Congo, entrant comme S c h a e f f n e r  dans les 
détails de leurs particularités et allant jusqu’à déterminer, 
comme M o n t a n d o n ,  des types régionaux.

Des monographies furent consacrées à certains ins
truments ou à des régions, voire à des peuplades déter
minées.

Les plus importantes de ces études sont sans contredit 
celles de Mlle O. B o o n e  tra itan t l’une des xylophones (5), 
l ’autre des tambours (6) du Congo. Considérablement 
augmentées depuis la publication de 1902, les collections 
du Musée de Tervuren lui ont permis d ’étudier 108 
xylophones, au lieu des 7 exemplaires examinés par 
C o a r t  et de H a u l e v i l l e ,  ainsi que 585 tambours. 
On peut dire qu’il s’agit là de travaux quasi-définitifs.

(!) Montandon , G., La généalogie des instruments de musique et les cycles 
de civilisation (Archives suisses d'Anthropologie générale), Genève, 1919.

(a) Van H ornbostel, E. e t Sachs, C., Systematik der Musikinstrumente 
(Zeitschrift für Ethnologie, X L V I) Berlin, 1914.

(s) Sachs, C., Geist und Werden der Musikinstrumente, Berlin, 1929.
(4) Sc h a effn er , A., Origine des Instruments de Musique, Paris, 1936.
(5) B oone , O., Les xylophones du Congo belge (Annales du Musée du Congo 

belge, Série III , T. III , Fasc. 2), Bruxelles, 1936.
(•) Même auteur, Les tambours du Congo belge et du Ruanda-Urundi (Annales 

du Musée du C. B., Nouvelle Série in-4°, Sciences de l ’homme. Ethnographie, 
vol. 1), Tervuren, 1951.



Si l'auteur ne va pas jusqu’aux notations musicales, 
elle s’intéresse néanmoins aux gammes des xylophones 
et donne, pour chaque instrument étudié, la hauteur des 
sons exprimée en vibrations. Toutefois les moyens 
d’investigation actuels perm ettent d ’obtenir une plus 
grande précision encore que celle qu’ont donnée, en 1936, 
les mesurages effectués à l ’aide du monocorde.

En tan t qu’autres travaux partiels, ceux de J. M a e s  
consacrés au tam-tam, (*) au pluriarc (2) (sans que l’auteur 
emploie le nom français de l’instrument) et à la sanza (3), 
cette dernière étude basée sur celle de M o n t a n d o n ,  ren
dent d ’indéniables services, tout en restant dans le 
domaine purement formel.

Quant aux monographies consacrées aux instruments 
de certaines régions ou peuplades, il faut citer parmi les 
plus intéressantes celle du P. H u l s t a e r t  sur les ins
truments de musique de l’Équateur (4), celle du P. B. 
C o s t e r m a n s ,  sur ceux de la région de Watsa-Gombari (5) 
et, tout particulièrement, celle de A. P. M e r r ia m ,  
consacrée à ceux des Shi (6).

Les deux premières ont surtout un caractère ethno
graphique, tandis que la troisième renseigne de façon 
précise sur les possibilités musicales des instruments et 
sur leur jeu.

Pour étrangers qu’ils soient au Congo lui-même, des 
travaux comme celui de S a c h s  sur les instruments d e

(') Maes , J., Les tarn tams du Congo belge. (Louvain, Ceutemick, 19 pp.).
(2) Maes , J. La sanza au Congo belge, Revue Congo, 1921, avril, pp. 542-572.
(a) Même auteur, Les Lukombe ou instruments de musique à cordes des popu

lations du Kasaï, Lac Lèopold II, Lukenie. Zeitschrift für Ethnologie (Berlin), 
1939, 3 /5 , pp. 240/254.

(*) H ulstaert , G., Note sur les instruments de musique à l'Équateur. Revue 
Congo, 1935, Tome II, n os 2 e t 3, pp. 185-200, 355-375.

(5) Costermans, B., Muziek-inslrumenten van Watsa-Gombari en omstreken, 
Zaïre, 1947, Mai e t Juin, pp. 515-542, G29-6G3.

(*) Merriam , A. P., Musical Instruments and Techniques of Performance among 
the Bashi, Zaïre, 1955, Février, pp. 121-132.



musique de Madagascar t1), celui de S c h a e f f n e r  sur 
les Kissi (a), de T r a c e y  sur les Chopi du Mozambique (3), 
de P e p p e r  (4) sur les populations de l’Afrique Équa
toriale française se révèlent des plus utiles à qui s’in
téresse à l ’organologie de l’Afrique noire.

Enfin, malgré son ancienneté, le Catalogue du Musée 
Instrum ental du Conservatoire de Bruxelles par M a h i l -  
l o n  (6) réserve encore bien des enseignements sur l ’étude 
d ’une collection d ’instruments.

Il reste à signaler que l’auteur de ce travail a  adopté 
la dénomination des peuplades préconisée par l ’Institut 
International Africain et qui a été mise en application 
par Melle O. B o o n e  dans sa Carte ethnique du Congo 
belge et du Ruanda-Urundi ("). Il s’agit de désigner 
les peuplades sous forme du radical invariable de leur 
nom, laissant tomber les préfixes extrêmement variables 
des langues bantoues et non bantoues du Congo. L’au
teur de la carte donne comme règle que les noms devront 
toujours s ’écrire avec une majuscule, même quand ils 
sont employés comme adjectifs. Les noms complètement 
francisés comme « rouandais », « bantou », seront les 
seuls à prendre les marques du féminin ou du pluriel.

Appliqué depuis vingt ans déjà par les ethnologues 
anglais et sud-africains, ce système extrêmement pra
tique tend à s’étendre aux publications des spécialistes 
belges, quoique certains d ’entre ceux-ci restent attachés 
aux appellations conformes aux langues locales.

(*) S achs, C., Les instruments de musique de Madagascar, Paris, 1938. Éd. par 
l ’Université de Paris, 96, pp. XV Pl.

(2) S ch a effn er , A., Les Kissi, une société noire et ses instruments de musique 
(Coll. L ’Homme, 2), Paris, 1951, 85 pp., V III Pl.

(а) T r a c e y , H., Chopi Musicians, Their Music, Poetry and Instruments 
(International African Institute), Londres, New-York, Toronto, 1948.

(4) P e p p e r , H., Musique Centre Africaine (dans Afrique Équatoriale Fran
çaise, Éd. par le Gouvernement Général de l ’A. E. F.), Paris, n. d., 20 pp.

(5) Mahillon , V. C., Catalogue descriptif et analytique du Musée Instrumental 
du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles, Gand, 1893, 2e éd. 535 pp.

(б) B oone , O., Carte ethnique du Congo belge et du Ruanda-Urundi. Zaïre, 
1954, n° 5, pp. 451-465, une carte.



Ajoutons enfin que la présente note, dont on voudra 
bien excuser le caractère forcément incomplet, doit 
beaucoup à M. Valentin D e n is  sous la direction duquel 
elle fut exécutée, à Melle Olga B o o n e  et à M. Paul C o l -  
l a e r .  Les planches qui l’illustrent, et qui ont été exécu
tées par R.-M. Mathy (Mme Jean-Noël M a q u e t )  se 
bornent à un choix de quelques instruments caractéris
tiques de chaque famille, et en laissent beaucoup d ’autres 
dans l’ombre.

I. CLASSIFICATION ET USAGES DES INSTRUMENTS 
DE MUSIQUE CONGOLAIS

L’extrême diversité des instruments de musique con
golais a été parfois considérée comme une preuve des 
dispositions extraordinaires des Noirs pour la musique (1). 
Mais d ’autres thèses sont venues combattre celle-là en 
situant hors d ’Afrique l’origine de la plupart des instru
ments qu’on y joue, de telle sorte que l ’organologie 
congolaise serait presque entièrement d ’importation (2).

Cependant, il suffit d ’observer les Noirs pour constater 
leur esprit inventif et leur ingéniosité. Si le métal n ’ap
paraît que rarement dans la fabrication des instruments 
qui semblent encore remonter à l ’âge du « bois », on y 
reconnaît, dès qu’on les examine de plus près, une con
naissance empirique des lois de l ’acoustique, une re
cherche constante du timbre et un sens pratique de la 
construction. S’agit-il d ’instruments à bouche, la forme

(*) Alan P. Merriam , professeur d ’ethno-musicologie à  l'U niversité de Wis
consin (U. S. A.), considère cette diversité, en même tem ps que celle des styles, 
comme l’un des quatre caractères spécifiques de la musique congolaise. (A. P. 
Merriam , African Music rcexaminated in the light of new materials from the 
Belgian Congo and Ruanda-Urundi, Zaïre, 1953, Mars, p. 247).

(s) L o w ie , P., Manuel d'anthropologie culturelle, Paris, Payot, 1936, p. 231.



des ouvertures est soigneusement étudiée. Ailleurs, la 
présence de caisses de résonance et de membranes vi
brantes vient, dans bien des cas, démontrer les raffine
ments d ’ouïe des constructeurs.

La classification de ces nombreux instruments appelle 
une mise au point préalable.

Aux classes d ’instruments à cordes, à vent et à mem
branes, distinguées depuis longtemps, M a h illo n  avait 
ajouté, en 1878, les instruments non classés ayant une 
propriété commune : celle d ’avoir le son « entretenu 
par l ’élasticité des corps eux-mêmes ». Le bois, le métal, 
l’os ou la pierre qui les constitue peut-être frappé, pincé 
ou frotté, tout comme une corde. Cette classe d ’instru
ments, que M a h illo n  appelait « autophones », reçut 
de Sachs le nom d ’« idiophones », généralement adopté, 
en même temps que ceux d ’« aérophones, membranopho- 
nes et cordophones » (1).

De cette manière, les instruments autrefois dits « de 
percussion », sont répartis dans des classes différentes : 
le tambour est un membranophone, tandis que le tam- 
tam  (tambour de bois) se range parmi les idiophones.

Pour la subdivision de cette dernière classe, la plus 
nombreuse parmi les instruments primitifs, S ach s est 
obligé de recourir à la façon d ’en tirer les sons, à savoir : 
par percussion directe, par percussion indirecte (c’est 
le cas, par exemple, d ’une cloche frappée par son battant) 
ou par pincement (2).

(1) Mahillon , V. Ch., Catalogue descriptif et analytique du Musée Instrumental 
du Conservatoire de Musique de Bruxelles, Gand, 1893, p. 3.

(a) von H ornbostel, E. M., e t Sachs, C., Systematik der M usikinstrumente. 
Zeitschrift für Ethnologie, Berlin, T. XLVI, 1914.

Sachs écrit « chordophones », mais l’orthographe d ’André Sch aeffner  
(Origine des instruments de musique, Paris-Payot, 1936) doit être considérée comme 
l ’orthographe française : cordophone. A noter que l’ordre selon lequel sont 
présentées les différentes classes diffère d ’un savant à  l ’autre. Curt Sachs s’ins
pire de la chronologie des instrum ents de musique (idiophones, aérophones, 
membranophones e t cordophones), tandis que A. P. Merriam , avec l’esprit 
pratique américain, cite les classes par ordre alphabétique.



C’est cette classification, qui sera appliquée ci-après 
à l ’ensemble des instruments de musique congolais.

A. Idiophones.
Voici le tableau de ceux qui se rencontrent au Congo :
A) Par percussion directe (*) : xylophones

tambours de bois 
gongs

B) Par percussion indirecte : grelots
hochets
clochettes
sonnailles
racles

C) Par pincement : sanza
L es x y lo p h o n es . — Certains d ’entre eux comptent 

parmi les instruments les plus évolués du Congo. Leur 
répartition, telle qu’elle a été étudiée par Olga B o o n e  (2), 
s ’étend sur deux zones : l’une au nord, l ’autre au sud 
du Congo. Toute la bande médiane, présentant le 
cours du fleuve et de ses affluents, jusqu’à près de 3° 
de latitude N. et plus de 4° de latitude S. n ’en comporte 
pas. Alors que l’on donne erronément le nom de xylo
phones à des métallophones, le terme s’applique exacte
ment aux instruments congolais dont les touches sont 
uniquement faites d ’un bois particulièrement sonore,

(x) Avec leur goût du rythm e, les Noirs sont enclins à se servir de to u t ce qui 
leur tombe sous la main pour en faire l’objet d ’une percussion rythm ée : le 
bonkeke de l’Équateur consiste en un jeu de deux couteaux frappés l ’un par 
l’autre. M. le Professeur V. D en is  signale le ba ttem en t de fûts d ’essence, comme 
moyen d ’indiquer un rythm e, par des indigènes du Congo. De notre côté, nous 
avons enregistré des chants accompagnés par la percussion de bouteilles. Mais 
on ne peut s 'arrêter ici aux instrum ents improvisés e t l’on s’en tiendra aux trois 
formes principales indiquées ci-dessus.

(a) B oone, O., Les xylophones du Congo belge, op. cit., pp. 108-115, 135. 
Ce travail de répartition a  été précédé de celui de An kerm ann , B., Die Africa- 
nischen Musikinstrumente, Berlin, 1901.



le plus souvent celui du Pterocarpus. Elles sont frappées 
avec des mailloches, dont la tête est généralement 
enrobée de caoutchouc.

Ainsi que l ’a souligné Melle O. B o o n e ,  la construc
tion du xylophone congolais révèle la connaissance 
empirique de la loi de R ic c a t i (1), selon laquelle dans 
des lames de même substance, le nombre des vibra
tions est en raison inverse du carré de la longueur 
vibrante et en raison directe de l’épaisseur (2). Cette 
application se vérifie très facilement pour certains 
instruments. Pour d ’autres, les différences extérieures 
d ’une touche à l ’autre sont imperceptibles, alors que la 
hauteur des sons diffère notablement.

Le xylophone à une seule touche, qui se rencontre 
chez les Luba, Sanga et Yaka, de même que le xylophone 
à deux touches des Tshokwe, sont avant tout des ins
truments de rythme. Mais ceux qui possèdent un clavier 
plus im portant comptent parmi « l’aristocratie mélo
dique » du pays. D ’après les particularités de leur fabri
cation, Melle O. B o o n e  les répartit en deux grandes 
catégories : xylophones à touches mobiles, non fixées, 
et xylophones à touches fixées, catégorie comportant 
encore deux familles importantes, celle des xylophones 
sans calebasses et celle des xylophones avec calebasses (3).

Le xylophone à touches mobiles [Pl. I, 1] n ’existe que 
dans la région de l’Uele, ainsi que dans celle de l’Ubangi et 
à l’ouest des Lacs Albert et Édouard, soit au nord et 
au nord-est du Congo. Par contre, il est connu en Afrique 
occidentale, dans l’Uganda et au Mozambique (4). 
Le xylophone à touches fixées, sans calebasses, est 
localisé dans l’Ubangi supérieur et la Mongala, soit qu’il 
présente des patins (Ngbandi, Sango, Ewaka), soit qu’il

(*) R iccati, J. F., né à Venise en 1676, m ort à  Trévise en 1754.
(a) B o o n e ,  O . ,  op. cit., p .  1 2 4 .
(•) Ibid. pp. 77-105.
(*) Ibid., p. 109.



soit monté sur caisse de résonance en forme de bateau 
à fond plat (Ewaka et Mand ja) (*) [Pl. I, 2].

Herbert P epp er signale ce xylophone sans calebasse 
(type à patins) comme étant fréquent dans l’Afrique 
Équatoriale française, notamment au Gabon, sous le nom 
de « melan », tandis que, pour lui, le xylophone à cale
basses est un «balafon» (2). Nous avons rencontré sur 
les rives du Kwango, chez les Yaka de Kasongo-Lunda, 
un xylophone sans calebasses monté sur chassis rectan
gulaire, ce qui vient infirmer la thèse selon laquelle il ne se 
rencontrerait que dans le nord du Congo.

Les xylophones avec calebasses comportent encore 
diverses variétés, définies par la manière d ’isoler les 
touches du résonateur : tantô t le clavier est enfilé et 
tendu à distance des calebasses (Pende), tantô t des cous
sinets isolateurs interviennent dans le même but (sud 
du Congo) [Pl. I, 3], Le grand xylophone des Lunda et 
Tshokwe se caractérise, pour sa part, par sa forme arquée. 
Les calebasses peuvent être embrochées ou avoir le col 
introduit dans une planchette trouée, ce qui se rencontre 
chez les Zande de l ’Uele. La présence à la fois de la plan
chette trouée et des coussinets isolateurs caractérise les 
xylophones de l’Ubangi qui proviennent vraisemblable
ment du Congo français. Ajoutons que, la plupart du 
temps, une membrane vibrante est adaptée aux calebas
ses pour nasaliser le son, membrane faite de la toile 
qu’une araignée tisse sur ses œufs.

Toutes ces particularités de la construction résultent 
de longues traditions et sont extrêmement importantes 
pour servir de base à des rapprochements d ’ordre ethno
graphique entre peuplades.

Elles peuvent se résumer dans le tableau suivant :
1) Xylophones à touches mobiles.

(*) Ibid., p. 110.
(*) P e p p e r , H., Musique Centre Africaine, fians Afrique Équatoriale Française. 

(Encyclopédie Coloniale et Maritime). Paris, p. 12. du tiré à pa rt n. d.



2) Xylophones à touches fixées à demeure :
A) Xylophones sans calebasses :

1° Xylophones à patins ;
2° Xylophones à caisse de résonance en bois ;

B) Xylophones avec calebasses :
1° Xylophones à une calebasse ;
2° Xylophones à deux calebasses ;
3° Xylophones à plus de deux calebasses ;

a) Xylophones à calebasses enfilées ;
b) Xylophones à clavier libre ;
c) Xylophones à planchettes-chevalets ;
d) Xylophones à planchettes-coussinets iso

lateurs.
Au point de vue musical pur, c’est surtout l’étude des 

gammes employées qui a passionné les ethno-musico- 
logues.

Pour M. J. K u n s t , l ’éminent spécialiste d ’Amsterdam, 
elles se ramènent à deux types, qui sont aussi ceux du 
xylophone javanais : le type slendro à cinq degrés équi- 
distants, et le type pelog, à sept degrés (x).

Heinrich H usm ann, de l’Université de Hambourg, 
considère, pour sa part, le Congo comme la région la 
plus riche du monde en systèmes musicaux, et y re
trouve les gammes de la Grèce antique (2).

En ce qui nous concerne, nous avons rencontré chez les 
Tshokwe une gamme à six sons, présentant un saut de 
tierce, et à laquelle correspondent les chants de la même 
peuplade, tandis que chez leurs voisins les Pende, la 
gamme est à sept degrés tendant à l’équidistance (3) et se

(*) K u n s t , J ., E in  musikologischer Beweis für Kultursammenhänge zwischen 
Indonesien, vermutlich Java, und Zentralafrika, in Anthropos (St. Gabriel- 
Mödling bei Wien), 1936, X X X I, 1-2, pp. 131-140, ill.

(a) Conférence donnée en 1955 à l’In s titu t des H autes É tudes de Bruxelles.
(3) M a q u e t , J.-N ., La musique chez les Bapende, dans Problèmes d ’Afrique 

Centrale (Bruxelles), 1954, n° 26, p. 303.



rapproche de celle qu’a étudiée M. Hugh T r a c e y  chez les 
Chopi du Mozambique (1).
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E x e m p l e  1. — Xylophone Pende mndimba : Kapumba ya ngombo (Chant 
cl u féticheur) : Enreg. J.-N . M a q u e t .

a) gamme employée ;
b) et c) variations mélodiques du thème ; 
d) variation rythm ique.

(i) T r a c e y , H . ,  Chopi Musicians, Their Music, Poetry and Instruments,
Londres, New-York-Toronto, 1948.



On voit combien intéressante se révèle l ’étude du 
xylophone congolais, qui, à cause de ses possibilités 
mélodiques, permet de résoudre la question fondamentale 
des gammes de ce pays.

On trouvera à la page '13 un exemple de musique pour 
xylophone, pris chez les Pende du Kwango. Il s’agit 
d ’un xylophone madimba à dix-sept touches formant 
clavier libre et muni de calebasses présentant des mem
branes vibrantes. Le morceau intitulé Kapumba ya  
ngombo comporte des variations et se joue lors de la 
danse du féticheur recherchant la cause d ’un décès (rite 
du Guponga).

L es tam bou rs d e  bois. — (tam-tams) (1). — La forme 
la plus simple du tam -tam  consiste en un tronçon d ’arbre 
évidé. Cet évidement, difficile à réaliser, se fait générale
ment par une étroite ouverture [Pl. I, 3]. Il laisse sub
sister une épaisseur de bois d ’autant plus grande que 
l’on s’éloigne de la fente, d’où l ’existence, de chaque 
côté de celle-ci, de véritables lèvres. Celles-ci sont d ’épais
seur inégale, ce qui provoque des différences dans le 
son produit, l ’un étant plus élevé que l ’autre.

En réalité, il existe entre eux une distance d ’une tierce 
mineure ou d ’une seconde majeure correspondant sensi
blement aux intonations du langage (2), car l’instrument 
est appelé à transm ettre des messages, indépendamment 
du rôle qu’il joue en tan t qu’accompagnement musical (3).

Ce qui vient d ’être dit démontre l ’importance du bois 
employé et de ses qualités sonores. Parfois, il s’agit d ’un

(1) Annales du Musée du Congo belge (Ethnographie et Anthropologie, Série 
I I I .  Tome I, Fase. I), 1902.

M a e s , J ., Les tam-tams du Congo belge (Louvain, Ceuterick, 19 pp.).
D e  H e n , F . ,  Tamtams in  Belgisch-Kongo (Licentiaats verhandeling, Uni

versitair Instituu t voor de Overzese Gebieden, Academiejaar, 1954-1955, 
147 pp., 1 carte).

(2) Parfois cependant l ’intervalle va jusqu’à la quinte.
(3) Ca rrington , J. F., A comparative Study of some Central African Gong- 

languages (Mém. in-8° de I’I.R .C .B ., Sect. Sc. mor. et pol., X V III, 3,1949,119 pp.).



simple bois blanc, facile à travailler ; à l ’Équateur, le 
bois jaune bolondo est d ’une belle qualité ; mais c’est 
surtout l ’arbre tukula, sorte d ’acajou, produisant la 
fameuse poudre ngula, recherchée dans tout le Congo, 
qui possède la plus grande sonorité, au point que le son 
des tam-tams ainsi construits s’entend dans un rayon 
très étendu.

La fente du tam -tam  peut se prolonger par deux 
ouvertures symétriques, rondes ou carrées. C’est le type 
qui se rencontre dans le sud du Kwango sous le nom de 
mondo, tambour du chef [Pl. I, 4] (1). Il faut aussi 
signaler une sorte d ’« épine dorsale », un seuil réservé à 
l’intérieur de la cavité, pour des raisons d ’acoustique 
(ou d ’équilibre ?).

Les tam-tams affectent des formes variées et pré
sentent des dimensions allant d ’une trentaine de centi
mètres à environ deux mètres. Les plus petits sont es
sentiellement portatifs et constituent les attributs du 
devin. C’est parmi eux que se rencontrent les tam-tam s 
dits « en croissant » — plus justement « en pirogue » 
(Mayumbe) et ceux dont la forme anthropomorphe se 
réduit à un tronc servant de caisse de résonance et une 
tête faisant l ’office de manche (Mayumbe, Kwango) 
[Pl. I, 9 et 8],

Les plus grands instruments restent en permanence 
sur la place du village où ils sont battus lors des danses 
ou pour les messages. Leur classement, établi selon les 
formes, ne nous semble pas encore définitif. Ainsi, l ’on 
range dans la catégorie des tam-tams cylindriques, des 
instruments qui en réalité, sont des pseudo-cylindres : 
la partie arrondie, opposée à la fente, se prolonge vers

P )  M a q u e t , J.-N ., La musique c h e z  les Bapende, p. 3 0 4 .  Voir aussi le film 
du même au teu r: Série Musique et Folklore congolais, II, «A l’ombre des 
palmeraies ».

T r a c e y , H., Enregistr. Gallotone GB. 1229 e t 1230 T .  Mondo Drum Messages 
(Lunda de Rhodésie).



celle-ci par deux faces planes. Pour trouver son équilibre, 
un tel instrument bascule et vient présenter la fente au 
joueur.

D ’autre part, l’évolution qu’on a cru pouvoir retracer 
prête également à discussion. Cette évolution a dû se 
faire du concret à l’abstrait et il est certain que la forme 
animale [Pl. I, 6], loin d ’être un aspect dérivé, constitue 
l’une des formes fondamentales, tandis que la forme 
trapézoïdale provient soit d ’une simplification de la 
forme animale, soit du renversement de la cloche. 
Nous l’avons étudiée chez les Pende et les Tshokwe du 
Kwango, respectivement sous les noms de kikuvu et 
tshikuvu (‘).

Voici le rythme du kikuvu des Pende, au cours de la 
danse nocturne à l ’initiation de la secte secrète du 
mungonge. On peut y distinguer deux éléments ry th 
miques (a) et (b), le second étant en quelque sorte la 
réponse au premier.

--------1—Âr—r̂ ~ '̂i r - r -  '1—~a— T* —
r ^ r - n  f r 7 f  H  T T  t . . ;  ■ J |

E x e m p l e  2. — Tam -tam  kikuvu  Pende. Enreg. J.-N . M a q u e t .

On a déjà fait allusion aux sons émis. Mais en réalité, 
s’il y a toujours un minimum de deux sons (mâle et 
femelle), les tam-tams, surtout les grands instruments 
trapézoïdaux que nous avons étudiés tout spécialement, 
peuvent en émettre davantage, selon l’endroit frappé, 
selon l’extrémité de la mailloche (tête ou manche) qui a 
servi à la percussion (2). Même, certains points de la paroi 
du tam -tam  sont recouverts de caoutchouc brut, ce qui

( 1) M a q u e t , J.-N ., art. cit., p. 303. Voir aussi le film du même au teur : Série 
Musique et Folklore congolais, I, Pende et Tshokwe. Chez les Tetela, cf. D e  H e u s c h , 
L., Le symbolisme du forgeron en Afrique (Reflets du Monde, n° 10, juille t 1955, 
p. G8).

(2) S c h a e f f n e r , A., Les Kissi. Une société noire et ses instruments de musique 
(Paris, 1951, pp. 41, 42, fig. 10).



apporte encore une modification du son. On reconnaîtra 
dès lors que le tam -tam  n ’est pas seulement un instru
ment de rythme, mais que ses possibilités mélodiques 
doivent être prises en considération, et il est certain que 
les Congolais, avec la finesse d ’oreille qui les caractérise, 
distinguent parfaitement toutes les nuances.

Il est d ’ailleurs sym ptom atique qu’ils cherchent là 
encore une complication du timbre, en fixant à l ’instru
ment des grelots ou autres accessoires susceptibles de 
tinter pendant le jeu.

L e s  g o n g s .  —  A la différence des tam -tam s, les 
gongs sont en métal. Ils affectent la forme d ’une cloche 
sans battant et se présentent isolément ou géminés. 
Chaque gong est formé de deux plaques de fer sym é
triques, découpées selon une forme appropriée et qui 
sont ensuite réunies par un joint en saillie. Leur dimen
sion varie entre 20 cm et 1 mètre (1).

Le gong simple est généralement pourvu d ’un manche 
en bois et est parfois garni d ’une poignée de cuivre [Pl. 
I, 10]. Lorsqu’il s ’agit de gongs géminés [Pl. 1 ,11], une 
poignée en fer à cheval ou en demi-cercle réunit les deux  
instruments (2). Devenus rares, à l ’heure actuelle, les 
gongs géminés de petit calibre étaient considérés comme 
une monnaie de dot avant l ’arrivée des Européens. Les 
forgerons en fabriquaient alors par centaines. A l ’Équa
teur, selon le P. G. H u l s t a e r t ,  l ’importance du gong 
elonja était telle que chaque instrument portait son nom  
propre, comme un homme du clan. Il ne pouvait tomber 
aux mains des ennemis sous peine de déroute (3).

Les gongs sont frappés à l ’aide de baguettes de para- 
solier ou d ’un autre bois léger. Il en existe aussi en bois 
évidé, notam m ent chez les Kuba, qui sont connus comme

(*) D e  H eu sch , L., art. cit., pp. 60, 62, fig.
(2) Annales du Musée du Congo, pp. 84-85, Pl. X, n°» 175 à  184.
(s) H ulstaert , G., Note sur les instruments de musique de l'Équateur. Revue 

Congo, 1935, Octobre, p. 359.



boisseliers. Les détails de la fabrication des gongs en 
fer y  sont observés malgré le changement de matière. 
L ’intervalle des sons des gongs géminés varie générale
ment entre une seconde et une tierce majeures.

L e s  g r e l o t s .  —  Le type du grelot consiste en un 
récipient ordinairement percé de trous ou fendu longi
tudinalement, contenant un ou plusieurs corps durs 
libres qui le font résonner quand on l ’agite. Les plus 
simples appartiennent au règne végétal; ce sont des 
coques de calebasses [Pl. II, 1] où les graines ont été rem
placées par des corps plus durs tels que des perles, cail
loux, soit encore des noix enfilées sur une corde de fibre 
[Pl. II, 2]. Il arrive que le fruit soit sectionné et q u ’un 
petit caillou ait été introduit dans la fente avant qu’elle 
se referme par l ’effet de la dessication.

Tous ces grelots de nature végétale ont été im ités dans 
le bois et le fer. Dans cette dernière matière, ils affectent 
souvent la forme en croissant. Les grelots de bois [Pl. II,
3] proviennent pour la plupart du Kasai, ceux en fer, 
du nord et nord-est du Congo (1).

L es h o c h e t s .  —  Si les grelots sont pourvus d ’un 
manche, ils deviennent des hochets : la calebasse à long 
col [Pl. II, 4], les graines de Strychnos enfilées sur un 
bâton [Pl. II, 6], constituent des hochets que nous ap
pellerons « naturels », tandis que de nombreux autres 
sont exécutés en vannerie [Pl. II, 5]. Lorsque le hochet 
se répète aux deux extrém ités du manche [Pl. II, 7], 
il est dit « en haltère ».

On rencontre aussi des grelots en fer m ontés en hochets, 
et dont l ’aire de dispersion, comme celle des grelots de 
la même matière, se confine au nord de la grande boucle 
du fleuve (2).

(*) Annales du Musée du Congo, Pl. I, n°* 1 à  15.
(’) Ibid., Pl. I e t II, n°* 20 à  55.



L e s  c l o c h e t t e s .  —  Elles sont caractérisées par la 
présence d ’un ou de plusieurs battants fixés à l ’intérieur 
ou au sommet de l ’enveloppe extérieure. Us frappent sur 
la paroi et la font résonner.

Les plus primitives des clochettes congolaises [Pl. II, 8] 
sont faites d ’une coque de fruit de Borassus, sectionnée 
à l ’une de ses extrém ités et munie d ’un battant en bois. 
Elles sont pourvues d ’un ou deux, voire de trois battants. 
On y  adapte évidemment un dispositif de suspension en 
fibres, une poignée ou un anneau. Ces clochettes de Bo
rassus s ’emploient isolément ou au nombre de deux et 
trois, l ’entrechoquement s ’ajoutant alors au son provoqué 
par les battants (1).

Dérivant de ces clochettes de nature végétale, les son
nettes en bois ont tout d ’abord été im itées servilement 
des premières. Par la suite, des modifications y  ont été  
apportées. L ’une des formes les plus curieuses est la 
clochette « en tortue » \Pl. II, 9] où l ’un des battants 
a été isolé des autres, avec le désir évident de figurer 
la tête  de la tortue, la carapace étant évoquée par la 
cloche elle-même. Ajoutons que les battants dépassent 
toujours l ’enveloppe, et, d ’autre part, qu’il existe des 
clochettes doubles taillées dans un seul bloc de bois. 
La décoration des clochettes de bois se développe au fur 
et à mesure de leur évolution.

Enfin il existe des clochettes fabriquées en fer, celles-là 
très dissemblables de forme. Les plus prim itives sont 
constituées par une simple lame de fer roulée et soudée 
[Pl. II, 10]. Comme pour les gongs, la plaquette de fer 
sera par la suite découpée symétriquement et repliée, 
avant d ’avoir ses bords rabattus. Le battant en fer est 
unique et se termine « en marteau ». Ces clochettes ne 
comportent aucune décoration. Alors que celles de coques 
de fruits et de bois sont répandues dans tout le Congo,

(») Ibid., Pl. I II , n°* 56 à  59.



les sonnettes de fer sont cantonnées dans le nord-est 
du pays et au Kasai (1).

L e s  s o n n a i l l e s .  —  Ce sont souvent des accessoires 
de danse, utilisés surtout par les féticheurs. Ils ornent les 
bras, les chevilles, le cou, la ceinture ou se portent en 
bandoulière. Il arrive qu’un nombre considérable de 
coques de fruits entrent dans la composition de ces son
nailles [Pl. II, 11] où elles sont réunies par des cordelettes, 
elles-mêmes fixées à des bandes de peau ou de cuir.

Parmi les exemples les plus intéressants conservés au 
Musée du Congo, C o a r t  cite des enfilades de coques 
naturelles et grelots de fer venant battre la paroi d ’une 
caisse de résonance faite d ’un fruit évidé de Borassus, 
ainsi qu’un morceau de bois taillé auquel sont fixées 
cinq com es d ’antilopes naines (2). De telles breloques 
comportent parfois la présence d ’une calotte de crâne 
humain. C’est le cas d ’un exemplaire provenant des 
Kuba (3).

L e s  c a s t a g n e t t e s .  —  Enfin, on a rencontré de véri
tables castagnettes dans la zone influencée par les Ara
bes (4).

L e s  r a c l e s .  —  Un instrument également classé par 
S a c h s  parmi les idiophones à  percussion indirecte est 
la racle qui se rencontre au Congo sous la forme d ’un 
bâton de bambou fendu et incisé de nombreuses encoches 
transversales qu’on racle avec une baguette souple. 
Nous l ’avons observé chez les Tshokwe sous une forme 
évoluée qui comporte également la présence d ’une fente 
longitudinale [Pl. II, 12], ce que S a c h s  appelle une 
« curieuse contamination » (5) .

f1) Annales du Musée du Congo, Pl. I II  e t IV, n°* 60 à 94.
(2) Ibidem, Pl. IV, pp. 101 et 102.
(3) Ibid., Pl. IV, pp. 101 et 102, n° 105.
(*) Ibid., p. 36, Pl. IV, n os 107 e t 108.
(s) Sachs, C., Geist und Werden, etc., op. cit. Dans cet ouvrage, l ’auteur a étudié



Dans l ’Angola se rencontre également une combinaison 
de la racle avec l ’arc musical.

La racle est un instrument de rythm e très excitant 
dont il nous a été dit à Dundu (Angola) qu’il est cara- 
téristique des peuples chasseurs.

L a  s a n z a  (1). —  Le nom  de cet instrument, qui n ’a 
pas d ’équivalent dans les autres civilisations, n ’a pas été 
traduit. Les Portugais l ’appellent « pianino », car il 
s ’agit d ’une sorte de petit piano portatif dont le son est 
produit par des lamelles de différentes dimensions, 
fixées par une barre de pression sur un support dont 
elles sont écartées, de part et d ’autre de cette barre, par 
un chevalet postérieur peu développé et un chevalet 
antérieur principal. Dépassant ce chevalet antérieur 
d ’une longueur restée libre et qui constitue la longueur 
vibrante (2), elles sont abaissées momentanément, pen
dant le jeu, par le pouce de chaque main, résonnent 
lorsqu’elles sont libérées et reprennent leur place. L ’ori
gine de cet instrument, à l ’ancienneté duquel S a c h s  ne 
croit pas, n ’est pas connue. Son aire de diffusion va du 
Congo à la côte du Mozambique et à certains points du 
golfe de Guinée et de l ’Amérique noire. C o a r t  propose, 
non sans vraisemblance, de le faire dériver de la simple 
lamelle vibrante, éclat de raphia découpé dans la partie 
externe d ’une nervure de palmier, que, dans la région 
du Kasai, le joueur tient en bouche par l ’une des extré
mités, la tête jouant le rôle de résonateur (3).

On peut aussi rattacher à cette filiation Yesanjo des 
Nkundo fait de deux à six éclats de rotang enfoncés dans
les différentes formes de racles e t la répartition de cet instrum ent. Même au teur : 
Les instruments de musique de Madagascar, pp. 8-9.

(*) Certains auteurs donnent à  la sanza le nom de marimba, ceci peu t pro
voquer des confusions avec le xylophone qui dans certaines peuplades comme 
les Pende a  nom de madimba.

(2) Mahillon , Ch . V., Cat. descriptif, p. 161.
(*) Coart, op. cit., p. 118. Le nom de cet instrum ent prim itif est M uzumbi 

et le Musée de Tervuren en possède un exem plaire sous le n° RKX161.



la paroi d ’une caisse. Ils en sont écartés par une petite  
traverse qui les soutient en même temps du dessous. 
On en joue des pouces ou des autres doigts (1).

La distinction fondamentale qui se présente parmi 
les sanza porte sur la matière des lamelles, qui est, 
pour les unes, de nature végétale (éclat de nervure de 
feuille de palmier-raphia), pour les autres, de m étal 
(le fer), l ’ancienneté semblant revenir au type végétal. 
Celui-ci s ’est curieusement m aintenu chez certaines 
peuplades malgré la connaissance qu’elles ont du clavier 
métallique de leurs voisins.

L ’étude la plus poussée qui ait été faite de la sanza 
du Congo est due, après celle de C o a r t  et de M o n t a n -  

d o n  (2), à J. M a e s  (3), étude qui appelle toutefois cer
taines réserves. Ainsi, l ’auteur nie que le clavier végétal 
se rencontre dans le sud du Congo, alors que nous l ’avons 
trouvé chez les Pende du Kwango, non pas occasionnelle
ment, mais d ’une façon générale. D ’autre part, son 
affirmation selon laquelle la sanza n ’existe pas dans la 
cuvette centrale, demande à être vérifiée par des enquêtes 
complémentaires. Si elle est exacte, il semblerait que l’on 
puisse, dans ses grandes lignes, rapprocher l ’aire de dis
persion de la sanza au Congo, de celle du xylophone. 
D ’après leur fabrication et leur aspect, les deux catégo
ries d ’instruments sont classées par J. M a e s  en diffé
rents types, se différenciant par la nature et la forme du 
support, des chevalets, de la barre de pression, etc.

Les détails de la fabrication ont été bien étudiés, mais 
l ’essentiel, c ’est-à-dire les possibilités mélodiques du 
clavier et les connaissances musicales qu’il révèle, ne

(*) H ulstaert, G., Note sur les instruments de musique de l'Équateur, I ,p . 198.
(*) Annales du Musée du Congo, pp. 138-144, Pl. X V II-X V III.
M o n ta n d o n , G., La généalogie des instruments de musique et les cycles de 

civilisation (Arch, suisses d ’Anthr. génér., Genève, 1919, III , I, 1/120).
(*) Maes , J., La sanza du Congo belge. (Revue Congo, 1921, Avril, pp. 542-572).



sont pas mentionnées dans cette étude d ’ensemble, ni 
dans celles qui l ’ont précédée.

Or, c ’est là que l ’intérêt de la sanza rejoint celui du 
xylophone. Contrairement à ce qu’on pourrait penser 
de ces instruments peu compliqués, ils sont soigneusement 
accordés et, le plus souvent, cet accord pourtant aisément 
modifiable s ’est m aintenu pendant de longues années 
dans les pièces des collections.

On reviendra plus loin sur les dispositions et l ’accord 
des claviers. Pour l ’instant, on se bornera à énumérer 
les types de sanza qui ont été distingués et leur princi
pales caractéristiques. Une modification paraît toutefois 
devoir s ’imposer au classement de J. M a e s  : il ne peut être 
question de grouper avec les sanza à planchette simple, 
celle dont le support se compose de pétioles du palmier 
raphia, reliées par de longues chevilles. Déjà, M o n t a n d o n  

en faisait un groupe bien distinct, sous le nom  de « type  
du Lomani ». L ’usage courant que nous en avons cons
taté chez les Pende nous incite à dénommer l ’espèce selon 
son aspect et non d ’après sa localisation encore mal 
connue. I l conviendrait d ’appeler cet instrument : la 
« sanza en radeau » [Pl. II, 13], par analogie avec la 
«cithare en radeau» distinguée par les spécialistes (M- 
Il y  aurait donc ainsi six et non plus cinq types de sanza 
à clavier végétal, énumérés dans le tableau ci-dessous :

C l a v i e r  v é g é t a l  ( r o t a n g  o u  n e r v u r e  d e  r a p h i a ) .

1) Sanza en radeau (table formée de sections de pétioles
de raphia) [Pl. II, 13];

2) Sanza à planchette simple (barre de pression en
lacis d ’éclats de rotang) ;

3) Sanza de la Lua (caisse de résonance, chevalet
arrière souvent absent) ;

(*) Sc h a effn er , A., Origine des instruments de mus., p. 200, Pl. X X III.



4) Sanza du H aut-Ubangi (plateau de forme elliptique)
[Pl. II, 14] ;

5) Sanza du H aut-Uele (caisse en coupe ovoïde, lames
en éventail) ;

6) Sanza du Rubi (caisse en écorce d ’arbre m ontée sur
arceaux de rotang) ;

C l a v i e r  m é t a l l i q u e  (fer, cuivre ou laiton).
1) Sanza type fluvial (caisse évidée par le côté, chevalet

coudé) ;
2) Sanza type Luba (simple planchette, chevalet courbe,

calebasse) [Pl. II, 15] ;
3) Sanza type Angola (chevalet arrière sculpté dans

caisse, lamelles en palettes, avec caoutchouc) ;
4) Sanza type Kwango (caisse en biseau, restant ou

verte) ;
5) Sanza type Loango (forme de sabot, spirales aux

extrém ités du chevalet) [Pl. II , 16] ;
6) Sanza type Cafre (caisse décorée de dessins, lamelles

recourbées en arrière) [Pl. II, 15] ;
7) Grande sanza type Aruwimi (semi-ovoïde, avec ou

sans pieds) [Pl. II, 17].
A cette série déjà longue, des renseignements encore 

inédits nous perm ettent d ’ajouter des exemplaires « gé
ants », d ’environ 0,70 m, se rencontrant chez les Suku, 
au S.-O. de Kikwit. Ces sanza constituent des couples, 
m âle et femelle, et sont toujours jouées par deux. On 
complétera donc le tableau précédent comme suit :
8) Grande sanza type Suku (mêmes caractéristiques

que le type fluvial avec allongem ent considérable 
de la caisse; [Pl. II, 18].

On devra toutefois considérer ce classement comme 
provisoire, puisqu’il sera vraisemblablement modifié par



l ’étude des claviers, dont la disposition offre, elle aussi, 
une grande variété. Ils se présentent soit dans l ’ordre 
naturel de la gamme locale, soit symétriquement de part 
et d ’autre de la note la plus basse, soit encore par groupes 
de tierces formant arpèges, les groupes de droite répétant 
ceux de gauche à l ’octave, tels les claviers végétaux de 
la sanza Pende (1). Ces successions par tiers rappellent 
celles de la cithare sur tuyau de Madagascar et celles de 
la flûte de Pan chinoise, où les sons sont « mâles ou 
fem elles» (2).

La sanza décrite par le professeur A.  P. Me r r i a m  (3), 
comme étant celle des Shi (peuplade du Kivu), présente 
huit touches de part et d ’autre. D ’après les indications de 
l ’auteur, nous en donnons ici la notation :

!)4

E xem ple 3. — Accord d 'une sanza Shi. (d'après A. P. Merriam).

L ’auteur ne fait aucun commentaire au sujet de 
l ’accord de ce clavier, qui, tout en reflétant l ’usage d ’une 
gamme à sept sons, nous paraît s ’apparenter aux claviers 
des xylophones pentatoniques présentant des sauts 
d ’octaves. Les uns et les autres de ces instruments nous 
semblent devoir être mis en rapport avec une forme de 
musique en iodel, peut-être originaire des Pygmées.

Parmi les plus intéressants claviers des sanza con-

£

(*) S achs, C., Les instruments de musique de Madagascar, p. 53.
(!) J. N. Maquet , La musique chez les Bapende, pp. 305 à  307, fig. 5 e t 6.
(s) Merriam , A. P ., Musical Instruments and Techniques of Performance 

among the Bashi (Zaïre, 1955, Février, p. 129).



golaises, se placent sans contredit ceux des Tshokwe du 
sud du Congo et de l ’Angola. Là viennent se superposer 
deux et mêmes trois octaves. Nous avons pu y  relever 
la gamme à six sons des xylophones de ces mêmes peu
plades :

^  -  ° Q-------------- — "-------- !/ a  " "

E xem ple  4. — Gamme d ’une sanza Tshokwe à 3 claviers : inférieur, moyen,
supérieur.

L’exemple 5  a été noté d ’après un morceau exécuté 
sur une sanza Pende à vingt touches, dénommée 
gibinji. La mélodie reproduite à la quinte par la main 
gauche, se subdivise en deux phrases, A et B, B en 
im itation de A un ton plus bas. La phrase elle-même est 
constituée de deux éléments : a) affirmant le ton, b) re
présentant la partie modulante vers l ’im itation. Quant à 
la quinte d ’accompagnement, elle est la plupart du temps
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juste. Dans le cas de ré-lab, elle est mineure, à cause de 
l ’accord de l ’instrument (1).

B. Aérophones.
Les aérophones ou instruments à air vibrant du Congo 

n ’ont pas encore été étudiés dans leur ensemble. Dans 
l ’état actuel de nos connaissances, ils peuvent se classer 
comme suit (2) :
Air ambiant (par sillage) : rhombe.
Porte-voix : pot musical, calebasse chantante. 
Instruments dits à « vent » (à embouchure terminale ou 

latérale, à extrém ité supérieure ouverte ou fermée) :
a) Tuyau simple ou jeu de tuyaux : 

flûte ;
sifflet ; 
flûte de Pan.

b) Tuyau à anches naturelles (lèvres vibrantes) : 
trompe ;

Résonateur : ocarina (3).
(*) Enreg. Maquet, J.-N ., 1953, non dans le commerce.
Autres enregistrem ents de sanza congolaises :
Maquet , J.-N ., Sanza Tshokwe, 1954;

Sanza Suku, 1955 ;
Sanza Holo, 1955 ;
Sanza Yaka (Nord e t Sud), 1955 ;
Sanza Pelende, 1955 ;

(non dans le commerce).
Merriam , A.-P., Riverside Records, Voice of th e Congo, 12 LP, R LP 4002. 

Side I, band 9 : sanza Batwa ;
Side II, band 21 : sanza Bam buti.

T racey , H., Decca 7 : sanza Luba.
V erw ilg hen , L. A., E thnic Folksways Library, Volk Music of the W estern 

Congo, 1951 ; Face II, Sanza Bapindi.
(*) Selon les directives d ’André Sch aeffner , Origine des instruments de 

musique, Appendice, p. 377.
(5) D 'après le physicien B ouasse (Instruments à vent, Paris, Delagrave, 1929- 

1930, 2 vol. T. I, p. 462), ce qui intervient dans la hauteur des sons de l ’ocarina, 
c ’est non la position des trous, mais leur diamètre.



Le r h o m b e  (1). —  Signalé chez les Bali (2) et dans les 
environs de Watsa-Gombari (3), consiste en une lamelle 
ou un morceau de bois creusé en manière de tam -tam , 
fixé à une corde de 2 ou 3 m, qui permet de le faire tour
noyer horizontalement autour de la tête du joueur. Le 
son, assez lugubre, et qui s ’entend jusqu’à 3 km de dis
tance, ressemble au sifflement d ’une sirène.

Le p o t  m u s i c a l  du sud de la Nigérie (4), qui constitue  
une cavité libre à embouchure frappée (5) ne peut être 
rapproché, ainsi que le fait B. C o s t e r m a n s ,  du pot 
musical décrit par cet auteur chez les peuplades des 
environs de Watsa-Gombari (6). Là, en effet, il s ’agit 
d ’un pot d ’environ 30 cm de haut, à moitié rempli d ’eau 
et entouré de feuilles. Au moyen d ’un bâton de bambou 
d ’environ 50 cm de long, on souffle dans l ’eau avec une  
voix de ventriloque. C’est un instrument sacré, qui rentre 
donc dans la catégorie des porte-voix.

Il en est de même pour les calebasses chantantes dont 
usent les femmes Luba (7). Ces genres d ’instrum ents 
peuvent être considérés comme les ancêtres des trom pes.

I n s t r u m e n t s  à  v e n t .

Avant d ’examiner les instruments à vent proprement
(l) On d it également « planchette ronflante ». En Australie e t en Amérique : 

bull roarer. En allem and : Schwirrholz.
(a) B r a n d t , Note sur le Mambela des Babali, Revue Congo, I, p p . 34 4-348 . 

Chez ces populations, le rhombe sert à  im iter le vol d ’un oiseau de proie (toucan, 
en dialecte indigène : nasasa) qui est censé tracer de son bec les tatouages des 
initiés à la secte secrète du Mambela.

(3) Co s t e r m a n s , B., Muziek-instrumenten van Watsa-Gombari en omstreken, 
Zaïre, 1947, Mai-Juin, p. 530, fig. 2.

(4) J e f f r e y s , M. D., A musical pot from Southern Nigeria, in  Man, 1940, 
XL, p. 215.

(5) Sc h a e f f n e r , A., op. cit., Appendice, p. 377.
(*) C o s t e r m a n s , B., art. cit., p . 528.
(7) T r a c e y , H., African M usic Transcription Library, Catalogue 1952, Ju ly , 

p. 12, Johannesburg, Enregistr. Gallotone, G. B. 1079.



dits, il n ’est pas inutile de rappeler quelques notions 
élémentaires d ’acoustique sur lesquelles repose leur jeu (1). 
Tout d ’abord, il faut souligner que le corps sonore n ’étant 
pas l ’instrument, mais bien la colonne d ’air qui y  est 
renfermée, la nature des tuyaux ne détermine pas la 
variété des timbres. Les sons se diversifient par l ’intensité 
plus ou moins grande de la pression d ’air, la moindre 
pression entraîne un son 1 dit « fondamental », déterminé 
par la longueur du tuyau. Une pression accentuée produit 
les harmoniques de ce son fondamental ; le son 2, octave  
supérieure du son 1 ; puis le son 3, quinte du précédent, 
etc ... On trouvera ci-après l ’ordre des sons qui se pro
duisent dans un tuyau en partant d ’un son fondamental 
ut choisi arbitrairement (*).

A noter qu’une harmonique élevée se produira mieux 
dans un tuyau long et étroit que dans un tuyau court et 
large.

Seuls, les tuyaux ouverts aux deux extrém ités sont 
susceptibles de donner, dans la limite de leur longueur, 
toute la succession des harmoniques. Les tuyaux fermés 
à l ’extrém ité inférieure ne donnent que les harmoniques 
de rang impair (3, 5, 7, 9, e tc ...) , mais ils n ’ont alors que 
la moitié de la longueur qui serait nécessaire à un tuyau  
ouvert.

L’embouchure peut être transversale, c ’est-à-dire 
coïncider avec l ’orifice supérieur du tuyau, ou encore

(*) C’est ce qu 'a  fait V. Ch. M a h il l o n , en tê te  de son Catalogue descriptif 
et analytique du Musée instrumental du Conversatoire Royal de Musique de Brux
elles, Gand, 1893, auquel nous em pruntons la  substance de nos rem arques.

(a) L ’ordre est le même pour les cordophones.

♦ ht ijM. t
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E x e m p l e  6. — Harm oniques du son fondam ental ut.



latérale, c ’est-à-dire percée à peu de distance de l ’une 
des extrém ités du tuyau.

L e s  f l û t e s  e t  s i f f l e t s .  —  La distinction est parfois 
malaisée à établir entre les flûtes, très prim itives au 
Congo, et les sifflets. Pour André S c h a e f f n e r ,  le sifflet 
est « la forme inférieure de la flûte, et généralement courte, 
sauf dans ces types longs, parfois cornés, plus tard cru
ciformes, répandus en Afrique noire » (1).

Comment interpréter le terme « forme inférieure » ? 
Au Congo, certains sifflets sont susceptibles de donner 
jusqu’à quatre sons, tandis que les flûtes droites, sans 
autres trous que les extrémités, ne doivent leurs perfor
mances qu’à l ’habileté des exécutants.

Certains critères sont plus heureusement déterminants, 
notamment la forme et l ’usage. Pour qu’il y  ait flûte, il 
faut un tuyau allongé. Celui-ci coïncide généralement au 
Congo avec l ’emploi du roseau, tandis que les sifflets 
sont souvent sculptés et affectent des formes variées.

Le sifflet est avant tout un instrument de message, 
utilisé à la chasse, à la guerre, ou dans des sociétés se
crètes. Son propriétaire l ’emporte généralement pendu au 
cou, de sorte que l ’objet est pourvu d ’un mode de sus
pension. La flûte, instrument de musique, n ’intervient 
qu’au moment des danses et autres m anifestations m usi
cales et ne se porte pas au cou.

L e s  f l û t e s .  —  Ce sont les plus intéressants des aéro
phones congolais, non pas que ces instruments se pré
sentent sous des formes évoluées, mais parce qu’ils 
donnent lieu à des utilisations vraiment artistiques. 
Leurs variétés s ’étendent de la flûte droite, parfois simple 
chalumeau sans trous latéraux, à la flûte traversière 
comptant au maximum cinq trous. Ces dernières se

(*) Sc h a e f f n e r , A., op. cit., p . 240.



rencontrent chez les Luba, depuis le Haut-Sankuru  
jusqu’au Katanga. Selon C o a r t  et d e  H a u l e v i l l e ,  

la flûte, de par son caractère pastoral, se trouverait sur
tout dans les pays de plaine herbeuse (1). Les Pygm ées 
usent à la fois de flûtes et de trompes. En certaines 
régions, on com pte jusqu’à huit variétés différentes de 
flûtes (2), ce qui confirme la thèse énoncée de la diversité 
des instruments congolais.

Les flûtes peuvent avoir l ’extrém ité inférieure ouverte 
ou fermée. Dans le premier cas, pour varier les sons, 
le joueur obture l ’instrument avec le doigt au cours du 
jeu. Dans le second, l ’obturation est réalisée tantôt par 
un nœud du roseau lui-même, tantôt par une autre 
matière rigide, telle qu’un tesson de calebassse. Parfois 
une feuille ou une autre matière vibrante apparente 
l ’instrument au mirliton.

La f l û t e  d r o i t e  peut présenter des trous latéraux  
à obturer pendant le jeu. C’est le cas de la flûte mulizi, 
étudiée par A. P. M e r r i a m  chez les Shi du sud du Kivu  
et se rencontrant aussi au Ruanda et dans la région des 
Grands Lacs. Elle présente deux trous latéraux, dont le 
supérieur réservé à la main gauche, l ’autre à la droite. 
L ’auteur signale l ’intervention du larynx chez les bons 
joueurs de mulizi (3). Une autre variante de la flûte droite 
est la F l û t e  n a s a l e .  Telle que nous l ’avons rencontrée 
chez les Y anzi du Kwango, c’est la plus simple qui soit : 
un roseau ouvert aux deux bouts [Pl. III, 10]. L’une 
des extrém ités s ’introduit dans la narine droite et y

(1) Annales du Musée du Congo belge (Série III , T. I, Fase. I, Bruxelles, 
1902, p. 102.

(2) Co s t e r m a n s , B., art. cit., p p . 629-633.
(3) M e r r ia m , A. P., M usical Instruments and Techniques of Performance 

among the Bashi. Zaïre, 1955, Février, pp. 121-132.
Enregistrement du même auteur : Riverside Records. Voice of the Congo, 

12 LP, R L ?  4002, Side I, band 5.
Enregistr. mission André S c o h y , Radio-Congo (non dans le commerce).



est maintenue de la main gauche, qui bouche en même 
tem ps la narine gauche. La main droite se place à 
l ’extrémité inférieure de l ’instrument, alternativem ent 
fermée ou ouverte, de manière à produire deux sons 
différents (1).

Plusieurs flûtes droites rassemblées par des liens for
ment une F l û t e  d e  p a n  [PL III, 11]. Les composantes 
sont de simples tubes de roseau de longueurs différentes 
et dont l ’embouchure est taillée en bec. La succession 
des tubes ne respecte pas forcément l ’ordre de la gam 
me (2). Nous en avons rencontré chez les Mbun, à 
l ’est du Kwilu, qui donnaient les sons suivants :

L ’exécutant mêlait le chant aux sons de l ’instrument, 
produisant ainsi un morceau du type « tyrolienne ». 
Le iodel est bien connu parmi les populations primi
tives. Mais à notre connaissance, il n ’a jamais été signalé 
chez les Bantous du sud du Congo (3).

On aura une idée du procédé par la notation de Y exem
ple 7 :

Quant à la F l û t e  t r a v e r s i è r e ,  qui constitue la  
forme la plus évoluée des flûtes africaines, elle peut 
comporter jusqu’à cinq trous. Selon E. v a n  H o r n b o s t e l ,  

l ’emplacement des trous des flûtes est déterminé par la 
mesure du pouce, fourni par un étalon. Le nombre des

(*) Nous en avons enregistré l’exécution. Sur le jeu de la flûte nasale, voir 
André S c h a e f f n e r , Les origines des instruments de musique, p. 246.

(2) Sur l'ordre des tuyaux  de la flûte de Pan, voir André S c h a e f f n e r , op. cit., 
pp. 283-285.

(3) S c h n e id e r , M., Die musikalischen Beziehungen zwischen Urkulturen 
Altpflanzern und Hirtvolkern (Zeitschrift für Ethnologie, 1938, pp. 287-297).

3. }  ?
E x e m p l e  7. — Accord de la flûte de Pan Mbun isuom-ingeti.
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E x em ple  8. — F lûte de Pan Mbun isuom-ingeti.
Enreg. J.-N . M a q u e t .

étalons n ’est pas illimité et on pourrait relever, sur les 
flûtes du monde entier, certaines mesures fixées dans 
l’Antiquité, au moins depuis le roi G o u d é a  de Sumer, 
vers 2.600 av. J. C. (1). Appliquant ce principe aux

(i) v o n  H o r n b o s t e l , E., Die Massnorme als Kulturgeschichtliches Forschungs
mittel (Festschrift für P. W. Schmidt, St. Gabriel-Mödling, 1928).



flûtes droites de Madagascar conservées au Musée de 
l ’Homme à Paris, C. S a c h s  y  a reconnu trois («. mesures 
sacrées » dont l ’une est le pouce de G o u d é a ( 1). Il serait 
souhaitable de pouvoir vérifier ces théories sur les flûtes 
du Congo.

L e s  s i f f l e t s .  —  Ils peuvent être faits de pinces de 
crustacés, de cornes d ’antilopes, de bois, d ’os ou d ’ivoi
re (2). D eux variétés se distinguent quant à la forme 
[Pl. III, 5, 6, 7, 8] : celle-ci s ’apparente à la sphère ou 
au tube, selon qu’elle dérive de la coque de fruit ou de 
la tige végétale. Un autre classement s ’impose : tantôt 
l ’extrémité opposée à l ’embouchure est fermée en cul- 
de-sac, tantôt elle est percée. D ans le premier cas, une 
ouverture se présente latéralement. Des variétés plus 
compliquées prévoient à la fois un trou term inal et 
d ’autres, latéraux.

Instruments de message avant tout, ils produisent 
des sons s ’apparentant à ceux du langage dont ils obser
vent sensiblement les intervalles : deux principaux et, 
éventuellem ent, deux secondaires (3).

Voici un exemple du jeu d ’un sifflet à 4 sons, le sem- 
bwangwadi des Pende :

E x em ple  9. — Sifflet sembwangwadi Pende. Enreg. J.-N. Maquet.

Les sifflets sont répandus dans tout le Congo, mais 
certaines peuplades du Kasai, spécialement douées pour 
la boissellerie, recherchent tout particulièrement ces 
instruments.

(*) S achs, C., Les instruments de musique de Madagascar, Paris, p. 16 et sq.
(*) Annales du Musée du Congo, Série III , t .  I, fase. I, Brux., 1902, pp. 97-100.
(8) Maquet, J.-N ., art. cit., p. 308. L ’avis d 'u n  linguiste africaniste, M. le 

Professeur Meeu ssen  y est reproduit.



L e s  t r o m p e s .  —  En raison de leurs dimensions, 
elles produisent des sons plus graves et plus puissants 
que les flûtes et les sifflets. Elles se répartissent selon la 
matière : ivoire, corne et bois (1).

a) Les trompes d ’ivoire utilisent les défenses d ’élé
phant. L ’évidement est prolongé et la pointe amincie 
extérieurement, pour des raisons d ’esthétique et pour 
permettre la scultpure d ’ornements en relief.

Les trompes d ’ivoire [Pl. I l l ,  1] peuvent atteindre de 
grandes dimensions : la plus grande du musée de Ter- 
vuren compte 1,65 m. Dans certains cas, la défense est 
allongée au moyen d ’un pavillon artificiel, en bois. 
L’embouchure latérale qui affecte la forme ronde ou 
ovale dans les trompes de grandes dimensions se situe 
presque toujours à l ’intérieur de la courbure. A côté 
des toutes grandes trompes, il existe une autre variété 
de dimensions plus réduites [Pl. III, 2] et remarquable 
par les détails ouvragés, tant au niveau de l ’embouchure, 
qu’à l ’extrémité de la pointe. Actuellement assez rares, 
les trompes d ’ivoire passent pour provenir de deux 
centres principaux de diffusion : l ’Uele et le H aut-K asai. 
La forme à pavillon se localiserait principalement à 
l’Équateur. La collection D e  J o n g h e ,  de l ’Institut 
africaniste de l’Université de Louvain, en comporte plu
sieurs en provenance du Bas-Congo.

La documentation accompagnant les pièces de cette 
même collection permet d ’établir une nette distinction  
entre les trompes de grand format et celle de format 
réduit. Les grandes, trompes de guerre ou trompes fu
néraires, n ’ont généralement pas le bout percé et ne pro
duisent donc qu’un son. Les autres sont souvent des 
trompes de sous-chefs, et servent à transmettre des 
messages. Il en résulte qu’elles doivent produire au 
moins deux sons, et c ’est pourquoi l ’extrém ité en est 
ouverte et peut être obturée par la main.

(*) Annales du Musée du Congo belge (Série III , T. I, Fase. I), pp. 90-97.



b) Les trompes de corne [Pl. III, 3], faites de cornes 
d ’antilopes ou de buffles (1), sont ouvertes latéralement 
pour l ’embouchure carrée ou losangée, presque toujours 
pratiquée à la partie concave. Parfois, la trompe de 
corne est, comme celle d ’ivoire, allongée par un pavillon  
en bois, collé avec un enduit. Ces instruments se rencon
trent dans la région des Cataractes, à l ’Équateur, chez 
les Bangala, dans le H aut-Ubangi, dans l ’Uele.

c) Les trompes de bois [Pl. III, 4] ne sont pas toujours 
incurvées. On les signale sous cette forme et dans des 
proportions gigantesques dans la région des Cataractes ; 
M. M a e s e n  en a récemment rencontré chez les Mputu du 
Kasai. Les Pygmées, les Mangbetu ont des trompes de 
bois droites, à embouchure terminale.

Toutes ces trompes, quelle qu’en soit la matière, sont 
souvent groupées pour être jouées. Signalons les or
chestres de 5 trompes d ’ivoire ou de 10 trompes de bois 
chez les Mputu (-). Chez les Pygmées, elles donnent lieu 
à un jeu « en hoquet », chacune intervenant à son tour 
pour une partie de la phrase mélodique.

Pour précieux que soient les enregistrements actuels 
du jeu de ces instruments, il semblerait qu’ils ne reflètent 
qu’un art en voie de décadence : c ’est ce que tendrait 
à faire supposer le témoignage du célèbre voyageur 
S c h w e i n f u r t h ,  qui a visité le Congo au début de ce 
siècle. Non suspect de partialité puisqu’il dénie à la 
musique indigène jusqu’à tout & semblant de mélodie », 
il s ’extasie sur le jeu des trompes d ’ivoire, à la cour de 
Munza, « roi » des Mangbetu. D eux sonneurs de trompes 
exécutèrent des soli à tour de rôle, passant des sons les 
plus puissants aux chuchotements les plus doux.

P) D elh a ise , Ch., Les Warega, Coll. de Monographies ethnographiques, 
Bruxelles, 1909, p. 272.

(*) Voir le film de l ’auteur, Série Musique et Folklore congolais, I I , A l'ombre 
des palmeraies.



« L’un de ces virtuoses, ajoute-t-il, dont la corne d’ivoire était si 
lourde qu’il pouvait à peine la maintenir dans une position horizontale, 
exécuta sur cette trompe d?s trémolos et des trilles avec autant de 
précision et de délicatesse que s’il eût joué de la flûte » (*).

A ces instruments à vent que l ’on pourrait qualifier 
de « classiques », il faut joindre des types moins répandus 
ou moins connus. Un long cornet d ’écorce, le m a i ,  est 
signalé chez les populations du Nord-Est (2), où il existe  
en sept à huit formats dont le plus grand atteint 1,40 m 
et le plus petit, 0,20 m. L ’embouchure est coupée obli
quement. Avant l ’emploi, le cornet est rempli d ’eau 
pour en augmenter la sonorité. L ’embouchure en fait 
donc un type d ’instrument différent des trompes, bien 
que des trompes d ’ivoire d ’origine Zande soient pourvues 
de manchons d ’écorce roulée, cousue, puis soigneusement 
enduite de résine et recouverte de peau. Les cornets 
d’écorce appellent la comparaison avec les hautbois en 
écorce de frêne vendéens, mais ne présentent pas l ’em
bouchure à double hanche caractéristique du hautbois (*). 
Dans le bassin de l ’Orénoque, les « trompes d ’écorce » 
coniques sont connues depuis le X V IIIe siècle (4).

Toujours dans la région N .-E. (Watsa-Gombari), un 
autre aérophone se compose d ’une simple calebasse tron
quée en forme de bouteille, donc ouverte des deux bouts. 
On en souffle naturellement par le col. C’est la k a n g a ,  qui 
elle aussi intervient dans des ensembles de sept exem 
plaires de formats différents et ayant chacun leur nom (5).

A côté de la calebasse employée seule, on rencontre 
la combinaison de la calebasse et de la corne, et celle de 
la calebasse et du bambou. La première de ces associations 
est signalée chez certaines populations des environs

V an Overbergii et D e  J onghe, E., Les Mangbetu (Coll. Monogr. ethnogr.), 
Bruxelles, 1909, p. 422.

(s) Costermans, B., Muziekinstrumenten van Watsa-Gombari en omstreken
Zaïre, 1947, Mai, p. 536, fig. 5.

(3) Schaeffner , A., op. cit., pl. X X IX , 3.
(*) Costermans, B., art. cit., Zaïre, 1947, Juin, p. 634, fig. II.
(*) Ibid., p. 267.



de Watsa-Gombari et à l ’Équateur. Il s ’agit d ’une corne 
de l ’antilope waterbuck, à  laquelle une calebasse tronquée 
sert de pavillon. Les Logo l ’appellent irili et ne s ’en 
servaient autrefois qu’à l ’occasion de la mort d ’un notable. 
Le motutu de Bwaka (Ubangi) et Yekungu des Nkundi 
(Équateur) lui sont apparentés (l). L ’adaptation de la 
calebasse à un long tube de bambou qui peut atteindre 
4 m de long, se rencontre chez toutes les populations des 
environs de Watsa-Gombari, y  compris les Pygm ées. 
Le P. C osterm ans, qui décrit l ’instrument appelé 
morendu, considéré comme un objet sacré, le compare au 
cor des Alpes. L ’embouchure peut être latérale, à 30 
ou 50 cm  de l ’extrém ité supérieure, ou terminale, à 
l ’orifice du bambou lui-même (2).

Cet instrument se rencontre aussi à Madagascar, où 
il est signalé par S achs s o u s  le nom  de « trompe crochue » 
[Pl. III, 13]. Toutefois, cette trompe malgache a l ’em 
bouchure fortement taillée en biseau. Un exemplaire 
est conservé au Musée de l ’Homme à Paris (3).

L ’o ca r in a . —  Cet aérophone classé par B ou a sse  
parmi les résonateurs (v. p. 27, note 2) se rencontre au 
Congo sous une forme extrêm em ent simple : celle d ’une 
coque sphérique [Pl. III, 12] de 6 cm de diamètre en
viron, dans laquelle a été pratiquée une embouchure 
et de 1 à 4 autres trous pour les doigts. L ’intérieur doit 
être mouillé avant d ’en jouer. Chez les Mbun du Kwango, 
il nous a été possible d ’enregistrer le jeu de cet instru
m ent qui comporte un vibrato d ’un effet réellement 
artistique (4).

(l) C o s t e r m a n s , B., art. cit. ( s u i t e  II), p .  6 3 6 .
(a) C o s t e r m a n s , B., art. cit., I, p. 527, Annales du Musée du Congo (S. III , 

T. 1, fase. I), pp. 113 e t  114, n°» 280, 281, Pl. XVI.
(3) Sachs, C., Les instruments de musique de Madagascar, p. 12.
(4) Voir aussi H u l s t a e r t , G., Note sur les instruments de musique à l ’Équateur. 

Revue Congo, 1935, n° 3, pp. 354.
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E xem ple 10. — Ocarina Mbun impwobo. Enrçg. J.-N . Maquet.

C. Membranophones.
L e s  t a m b o u r s .  —  Ils constituent avec les tam -tam s, 

une catégorie très importante parmi les instruments 
congolais. Le systèm e de tension de la peau en a per
mis le classement par Melle O. B o o n e ,  dans son ouvrage 
fondamental sur le sujet (1).

La peau, en effet, peut être clouée ou chevillée ; elle 
peut aussi être tendue au m oyen de lanières ou de cordes ; 
enfin, le systèm e d ’attache peut être mixte.

D ’après cette classification, Melle O. B o o n e  a pu 
établir des cartes de répartition d ’où il ressort :

1) Que les tambours à peau clouée (ou chevillée) 
sont utilisés par les populations habitant le sud-est 
du Congo, le Bas-Congo et une partie de l ’intérieur de 
la grande boucle du fleuve ;

2) Que les tambours à peau lacée se rencontrent prin
cipalement là où ne se fabrique pas le tambour à peau 
clouée, à savoir au nord de la grande boucle du fleuve

(*) B o one, O., Les tambours du Congo belge (Annales du Musée du Congo 
belge, Tervuren, Nouvelle Série in 4°. Sciences de l ’Homme, Ethnographie, vol. I), 
Tervuren, 1951, 121, pp. XL, pl. e t 5 cartes.



Congo et à l ’est du Lualaba jusqu’au 4° lat. N. environ, 
la région des Monts Marungu, celles du Lualaba, du lac 
Léopold II et du Bas-Congo ;

3) Que le domaine des tambours à tension m ixte se 
localise dans celui des peaux clouées et est largement en 
contact avec le domaine des peaux lacées dans la région 
du lac Léopold II.

Ces catégories de tambours ne se distinguent pas 
seulement par leur mode de tension de la peau, mais par 
des silhouettes très particulières grâce auxquelles Melle
O. B o o n e  a subdivisé les groupes principaux.

Parmi les tambours à peau clouée, elle reconnaît trois 
formes régionales qui sont :

a) La forme du «Bas-Congo», cylindrique, avec 
biseau et décoration polychrome [Pl. IV, 1] ;

b) La forme « Katanga », en calice plus ou moins 
allongé [Pl. IV, 2] ;

c) La forme « Équateur », à emmarchements et 
pieds en créneaux, avec variantes [Pl. IV, 3].

Le stade le plus évolué se rencontre dans les tambours 
en sablier [Pl. IV, 4], à deux peaux, fixées à deux parties 
renflées réunies par une partie cylindrique plus étroite, 
dans laquelle sont taillées trois ou quatre poignées. Ils 
sont rattachés par les anthropologues au cycle de civili
sation rhodésienne. On les rencontre au Congo chez les 
Tshokwe et les Lunda.

Comme les tambours en calice du Katanga, ils sont 
pourvus d ’une membrane vibrante analogue à celle qui 
a été décrite à propos des xylophones. Ceci ne fait que 
confirmer ce qui a été dit d ’une façon générale quant à 
la recherche de particularités de timbre qui caractérise 
le Noir.



Les tambours à peau lacée affectent eux aussi diffé
rentes formes :

a) La forme « Bas-Congo » [Pl. IV, 5], à caisse allongée 
et tronconique ;

b) Les formes «Lac Léopold II»  [Pl. IV, 6, 7], les 
unes en terre-cuite, les autres à une extrém ité effilée ;

c) Les formes « Ubangi », « Uele », « Grands Lacs » 
[Pl. IV, 8, 9, 10], parmi lesquelles des types tronconiques, 
subcylindriques, et en cônes renversés.

Enfin, les tambours à tension mixte se rencontrent, 
sous trois aspects eux aussi :

a) La forme «Lac Léopold II, Lukenie, K asai»  
[Pl. IV, 11], dont la caisse de résonance est tronconique 
et qui présente une bande de tension en cuir ;

b) La forme « Haute-Lukenie-Sankuru-Kasai » [Pl.
IV, 12, 13], soit cylindrique ou subcylindrique, soit avec  
des poignées en forme de mains. Ce sont les tambours 
les m ieux sculptés de tout le Congo ;

c) La forme Kwilu [Pl. IV, 14], conique, avec bande de 
tension en bois.

II faut mettre à part quelques formes spéciales, notam 
ment celle du tambour en calebasse, d ’ailleurs rare au 
Congo, mais fréquente dans le Bas-Niger et le Bénin.

Comme pour les tambours de bois, les possibilités 
musicales de ces membranophones dépassent ce qu’on 
suppose généralement. Là aussi il y  a des m odifications 
du son par l ’application de caoutchouc. La manière 
de frapper, soit avec la main, soit avec une mailloche, 
tantôt au centre, tantôt à la périphérie, amène de nom 
breuses nuances que les virtuoses du tambour exploitent 
avec art. Les rythmes sont riches et complexes (1). Un

i1) v o n  H o r n b o s t e l , E. M., African Negro M usic, Africa, 1 9 2 8 , I, 3 0 -6 2 ,



tambourinaire de talent peut adopter une mesure de la 
main gauche différente de celle de la main droite et, 
comme souvent plusieurs instruments de percussion se 
font entendre à la fois, chacun avec son rythme propre, 
l ’ensemble produit une polyrythm ie qui dépasse de loin 
en com plexité ce qu’on rencontre dans les musiques 
populaires occidentales.

On trouvera ci-dessous un exemple de polyrythmie 
dans la batterie du mungonge chez les Pende :

1. —  Rythm e du grand mungangu :

E xem ple  11. — R ythm e du tam bour Pende «grand mungangu».
Enreg. J.-N. Maquet .

2. —  Rythm e du petit mungangu :

w n i  m i g i m - n . i  i .

E x em p le  12. — R ythm e du tam bour Pende « pe tit mungangu ».
Enreg. J.-N . Maquet.

L e s  t a m b o u r s  a  f r i c t i o n .  —  A côté des tambours à  
percussion, on voit encore, en tant que membranophones, 
des tambours à  friction [Pl. IV, 15], comparables à  notre 
rommelpot de la région flamande f1). Ils consistent en 
tambours cylindriques dont la peau, trouée au centre, 
laisse pénétrer dans la caisse une baguette. L ’exécutant 
frotte cette dernière au moyen d ’herbes mouillées. 
Les vibrations sont données par la baguette à  la peau, 
qui produit de cette façon une sorte de grognement 
caractéristique.
B a s i le , F r ., A u x  rythmes des tambours, Montréal, 1946. J. M. H ab ig , La valeur 
du rythme dans la musique bantoue. Problèmes d'Afrique Centrale, 1954, n° 26, 
4 e trim ., pp. 279-285. Jo n e s , A. M., African Rhythm Africa  1945, 1, pp. 26-47).

(‘) S ch aeffner , A., op. cit., Pl. XV (tambour à  friction des Baléares).



D. Cordophones.
Les cordes utilisées dans les instruments congolais 

sont presque toujours de nature végétale. Elles consistent 
en fibres de raphia ou lanières d ’écorce. Exceptionnelle
ment, les cordes des harpes qui se rencontrent dans le 
nord du Congo sont faites de crins de queue de girafe. 
Reconnaissons aussi que l ’usage du fil de fer tend à se 
répandre.

Comme pour les idiophones et les aérophones, on 
peut constater une connaissance empirique des lois de 
l ’acoustique, surtout de celles qui concernent la longueur, 
l ’épaisseur et la tension des cordes.

Ces différentes lois seront brièvement rappelées ici : 
le nombre de vibrations d ’une corde est en raison inverse 
de sa longueur, de son diamètre, de la racine carrée de 
sa densité, et en raison directe des racines carrées des 
poids qui servent à la tendre (l’action des chevilles rem
place celle des poids) (*). Une corde peut vibrer par 
frottement, par pincement et par percussion. On verra 
que les trois modes d ’action sont employés au Congo ; 
la percussion et le pincement se rencontrent toutefois 
beaucoup plus communément que le frottement.

Enfin, on constatera que les Noirs du Congo con
naissent également de façon empirique l ’ordre des har
moniques, —  le même que pour les aérophones (2) — , et la 
façon de les produire.

Le classement des cordophones du Congo se présente 
comme suit (3) :

1) Tige suspendue ou arquée, percutée : cithare-en- 
terre ;

(*) M ahillon , Ch., op. cit., pp. 75, 76.
(*) V. plus haut, p. 29.
(a) D ’après le mode de classement d ’André Sch a effn er , op. cit., Appendice, 

p. 375, 376.



2) Corde rapportée ;
1° Corde unique tendue :

a) sur un bâton flexible ou rigide, arqué,
fourchu ou droit : 

arc-en-terre, 
arc musical, 
à bouche, 
à calebasse, 
cithare sur bâton ;

b) sur une planche ou sur une cuvette :
cithare plate.

2° Instruments composés : 
pluriarc, 
harpe arquée, 
lyre symétrique,
instruments à cordes frottées : rebec, «violons»  

à 2 et 3 cordes.
Des formes non portatives de cordophones représen

tent les plus primitifs de ces instruments. B. C o s t e r m a n s  
signale dans la région de Watsa-Gombari (Uele) deux  
instruments dont il donne les noms indigènes, et qui 
sont en réalité la cithare-en-terre et l ’arc-en-terre (1).

Dans la c i t h a r e - e n - t e r r e  [Pl. V, 1], une cavité est 
creusée dans le sol recouverte d ’une pièce d ’écorce de 
forme circulaire fixée au pourtour par des chevilles de 
bois. Au centre, un bâton soutient et tend une lanière de 
rotang dont les extrém ités sont nouées à de petits pieux.

La corde ainsi tendue est frappée à l ’aide de baguettes 
par deux exécutants, l ’un pour la partie droite, l ’autre 
pour celle de gauche.

L ’a r c - e n - t e r r e  [Pl. V, 2] comporte également une ca
vité creusée dans le sol et couverte d ’une pièce d'écorce, 
celle-ci étant toutefois rectangulaire et retenue par des

(') Costermans, B., art. cit., pp. 647-649, fig. 20 et 21.



traverses à l ’aide de pieux fourchus. Une corde, lanière 
de rotang, retenue sous l ’écorce et la traversant, est 
d ’autre part attachée à un long bâton flexible d ’environ 
2 m, planté lui-même à 2 m de la fosse. La corde ten
due est tirée entre le pouce et l ’index gauche, tandis 
qu’un bâtonnet, tenu dans la main droite, frappe alter
nativem ent sur la corde et l ’écorce.

Les Zande utilisent aussi une variante de l ’arc-en-terre 
consistant à employer deux cordes au lieu d ’une, toutes 
deux retenues par une cheville sous l ’écorce. Les cordes 
sont frappées avec les deux index.

Plus simple encore que ces deux cordophones bien 
connus est la corde fixée à un chevron de toit, et dont 
l ’une des extrém ités tenue dans la main gauche peut 
être raccourcie. La main droite frappe la corde avec ou 
sans bâtonnet. Cet appareil est décrit par le P. G H u l s 
t a e r t  comme utilisé à l ’Équateur

Parmi les cordophones portatifs, le plus primitif au 
Congo est certainement l ’arc musical, qui se rencontre 
sous son aspect le plus simple, l ’arc à bouche, et sous la 
forme la plus évoluée d ’arc à calebasse.

L ’a r c  m u s i c a l  [Pl. V, 3] est un instrument quasi 
universel, composé uniquement d ’une baguette arquée 
que tend une corde. Celle-ci est frappée d ’un bâtonnet 
ou des doigts, mais nous avons observé chez les Pende 
le battem ent de la corde au moyen cl’une double lamelle 
dans laquelle elle est engagée, ce qui provoque une 
sorte de trémolo, un son presque continu. La corde peut 
être mom entaném ent raccourcie en y  appliquant un 
bâtonnet par un mouvem ent de rotation de la main 
gauche, qui tient l ’extrémité de l ’arc. Ceci revient donc 
à produire deux sons fondamentaux, selon la longueur 
de la corde.

P) H u l s t a e r t ,  G., art. cit., p. 191.



D ’après H . P e p p e r , ce ne sont pas ces sons fondamen
taux qui s ’entendent, mais leurs harmoniques que l ’exé
cutant parvient à séparer en faisant résonner l ’extré
mité de l ’arc ou la corde dans sa bouche plus ou moins 
entrouverte. Les deux fondamentales étant voisines d ’un 
ton ou d ’un demi-ton, l ’auteur donne en exemple la 
notation suivante (*) :

E x em ple  13. — Jeu de l’arc musical. (d'après H. P e p p e r ).

O (harmoniques entendues)
•  (fondamentales non entendues)

La, Ré, Fa dièse ; harm. 3, 4, 5 de la fondamentale 
Ré.
Do, Mi ; harm. 4, 5 de la fondamentale Do.
Notre opinion diffère de celle du musicologue de l ’Afri

que Équatoriale française : pour nous, les fondamentales 
sont également audibles, ce qui donne lieu à des accords. 
On en trouvera la preuve dans la notation de Y exemple 
14, faite d ’après un enregistrement exécuté chez les 
Pende (2) et au sujet duquel nous avons l ’approbation 
de M. Paul C o l l a e r .

L ’arc à bouche se rattache encore à la musique cor
porelle, la plus primitive. Dans une variante de l ’arc 
musical, c ’est l ’estomac qui sert de caisse de résonance, 
par l ’intermédiaire d ’une calebasse tronquée [Pl. V, 4].

(l) P e p p e r , H. Musique centre-africaine, ex tra it du volume Afrique Équato
riale Française de l'Encyclopédie Coloniale et Maritime. Paris non daté, p. 5, 
du tiré à  part.

(J) E n reg is tra ien t Maquet, J.-N ., arc musical à bouche des Pende, R .M , X I, 
10 (non dans le commerce).
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E xem ple  14. — Arc musical Pende lukungu. Enreg. J.-N . Maquet.

Un dispositif d ’œ illet vient diviser la corde en deux et 
fournir de nouvelles possibilités sonores (1).

Si l’usage de l ’arc à bouche se perd graduellement au 
Congo, n ’étant plus, dans bien des endroits qu’un jeu 
d’enfants, l ’arc à calebasse est encore assez généralement 
en usage (2).

La réunion de plusieurs arcs a donné naissance au 
P L U R IA R C  se composant essentiellem ent d'une série de 
baguettes arquées fixées à la  paroi dorsale d ’une caisse 
de résonance, et d ’un nombre égal de cordes attachées 
d’une part au plateau de cette caisse, d ’autre part, 
aux tenseurs. Ces cordes ne forment donc pas un plan 
unique. Elles ne peuvent être réglées qu’en les déroulant 
ou les roulant davantage autour des tenseurs. Parfois

(1) Voir, dans notre article La musique chez les Bapende déjà cité, le détail 
de la pose des doigts dans le jeu de cet instrum ent.

(2) Enregistrem ent RLP, African Voice, 4002 S. 1, Bd 11, Arc Musical du Ruan
da, par A. P. Merriam .

Maquet, J.-N ., Enregistrem ent d’arc musical à  calebasse Pende (non dans 
le commerce).
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cependant, un perfectionnement est constitué par la 
présence d ’une sorte d ’anneau mobile embrassant l ’arc 
et la corde (1), ou bien par l ’usage d ’un trapèze mobile, 
fait d ’éclats de raphia, reliant les baguettes à la caisse et 
perm ettant de les ployer davantage (2). Quant aux for
mes de caisses rencontrées au Congo, elles vont d ’un 
simple tronçon d ’arbre évidé (Équateur) à la caisse 
rectangulaire (Cataractes), ou aux angles arrondis (Équa
teur). Des formes à caisse plate se rencontrent aussi 
(région maritime), de même que des caisses ovoïdes 
(Stanley-Pool). Signalons encore que le nombre des 
cordes varie selon les peuplades : il est de cinq chez les 
Teke du Stanley-Pool, de six vers le Katanga, de huit 
chez les Kuba.

Les tables d ’harmonie sont tantôt en queue d ’aronde 
(type lac Léopold II), tantôt en forme de cœur (type 
Kuba) [Pl. V, 5, 6].

Chez les Nkundo, où les pluriarcs (lukombe) sont ré
servés exclusivem ent aux chefs de terre, ils atteignent 
de très grandes dimensions. Celles-ci étant très variables 
dans l ’ensemble des instruments, la pose pendant le 
jeu diffère selon les endroits : le pluriarc est joué assis ou 
debout.

L ’étude des pluriarcs congolais n ’a pas encore été 
entreprise au point de vue de leur accord (3). Elle sera 
grandement facilitée par l ’analyse des enregistrements.

i1) Musée du Congo, n° R. M, X I, 10.
(a) Maes , J ., Les lukombe ou instruments de musique à cordes des populations 

du Kasaï-Lac Léopold II-Lukenie. Zeitschrift für Ethnologie, 1938, p. 243, fig. 3.
(a) Dans son étude consacrée aux Kissi, André Sch aeffner  assure que si 

l ’accord du pluriarc varie d 'un  instrum ent à  l ’autre, un principe fondamental 
est cependant commun à  ceux qu’il a  rencontrés (à neuf cordes) : la  table é tan t 
présentée de face, à  gauche sont tendues les deux cordes les plus graves, distantes 
d ’un peu moins d ’une tierce mineure ; les deux cordes suivantes ém ettent un 
ntervalle de seconde m ajeure ; cet intervalle e t le précédent se placent aux 

deux extrém ités d ’un heptacorde ; dans l’espace vide de l'heptacorde s’insèrent 
les 5ee t 6e cordes, séparées l'une de l’au tre par une seconde majeure. Si l’instru
m ent dispose de 9 cordes, les 5e, 6e, 7e et 8e cordes forment un nouvel heptacorde 
qui chevauche le premier. La 9e corde semble inutilisée. Sch aeffner , A., Les



Nous avons rencontré chez les Kongo des pluriarcs à 
cinq et quatre cordes. Trois de ces cordes seulement 
étaient employées par l ’exécutant, ce qui prouve une 
régression dans le niveau de la virtuosité. Le pluriarc 
a, en effet, été détrôné par la sanza, plus facilement 
transportable,

La notation suivante a été réalisée par l ’auteur 
d ’après un enregistrement d ’un pluriarc du lac Léo
pold II, peuplade des Ekonda (1).

C*MlT
m

C.
*—r----------------- r - H H - r -f

f = AP f - r  -n ?■Efr.t f
t ■J-------

_JSüî_- H— f-rr* u r i  j t t - 0 -
E xem ple 15. — Pluriarc lukombe Konda. Enreg. A. P. Merria m .

Une h a r p e ,  selon S c h a e f f n e r  (2), se compose essen-
Kissi. Une société noire et ses instruments de musique, Paris, 1951, pp. 65 et 68. 
Choisissant arbitrairem ent le premier son grave, l’au teur donne l’exemple 
suivant de l’accord des pluriarcs rencontrés par lui :

¥ i  i  V S «. ( f )  1*) (}J
E x em ple 16. — Accord des pluriarcs Kissi.

(d’après A. Sch aeffner).
(*) Enregistrem ent : RLP, A frican Voice, 4002, S. 1 B. 25, Lukombe des Ekonda 

par A. P. Merriam .
(*) Sch aeffner , A., Origine des instruments de musique, p. 186.



tiellem ent d ’un plan de cordes parallèles, tendues verti
calement ou obliquement entre un joug qui ne résonne 
pas et une caisse de résonance.

La harpe congolaise, généralement appelée kuncLi ou 
kondi, répond à cette définition. Rentrant dans la caté
gorie des harpes arquées, elle diffère du pluriarc en ce 
que les baguettes de celui-ci ont fait place à un manche 
unique pourvu de clefs. L ’agencement de la caisse de 
résonance s ’en distingue également. Celle-ci va de la 
forme quasi-rectangulaire (Bangala) à une forme semi- 
ovoïde. Chez les Zande, elle affecte même parfois la 
cambrure du violon (forme « violonée ») [Pl. V, 8], Le 
plateau est rarement de bois, mais bien de peau. Les 
cordes sont toujours au nombre de cinq à huit, exécutées 
dans les matières habituelles au Congo, mais parfois 
cependant en crins de queue de girafe.

La harpe se rencontre dans la région des Grands Lacs, 
au N. et au N .-E. du Congo, notam m ent chez les Mang- 
betu et les Zande.

L’extrém ité du manche présente souvent une tête  
sculptée qui ne constitue pas une fantaisie ornementale. 
Il n ’est que de considérer les harpes anthropomorphes 
du Haut-Ubangi et de l ’Afrique française (*) pour se 
rendre compte des intentions du sculpteur d ’assimiler 
l ’instrument à une représentation d ’ancêtre dont il est 
censé faire entendre la voix (v. page 56) [Pl. V, 7].

A noter que la harpe des régions de l ’E st est moins 
arquée que celle qui se rencontre dans le Nord et 
qu’elle comporte davantage de cordes (8 au lieu de 5) 
[Pl. V, 9].

L ’accord des harpes congolaises, comme celui de la 
plupart des instruments à cordes, doit encore être 
étudié.

(*) Le Musée du Congo en conserve plusieurs exemplaires mâle et femelle. 
Voir aussi S ch aeffner , A., op. cit., pl. X X II, 2.



L ’exemple 17 a été réalisé par l ’auteur d ’après un 
enregistrement Zande de Hugh T r a c e y  (1).

La l y r e  congolaise, du type dit « sym étrique » [Pl. V, 
10], consiste en « un joug porté par deux manches, qui 
se détachent sym étriquem ent d ’une caisse de résonance ; 
les cordes, parallèles à la table de celle-ci, ont leur ex
trémité supérieure nouée autour du joug » (2). La caisse 
est généralement peu profonde et le cadre exécuté en 
tiges de calamus.

On la pince en la couchant sur le côté ou en la portant 
à plat ; rarement elle est tenue debout.

L’instrument est joué à l ’aide d ’un éclat de rotang qui 
sert à pincer les cordes. Peu commune au Congo, la lyre 
apparaît uniquement dans le H aut-Uele et le Haut-Ituri, 
où elle a pénétré par le N .-E.

Les instruments de type c i t h a r e  sont également d ’im
portation. Cette forme dérive aussi de l ’arc musical, 
mais selon une autre voie que le pluriarc, la harpe et la 
lyre, —  la cithare étant essentiellement un instrument 
à cordes dépourvu de manche.

L ’une d ’elles, la c i t h a r e  s u r  b â t o n  [Pl. V, 11], est 
répandue dans l ’Uganda et jusqu’à Madagascar (/'). Au

(*) Enregistrem ent Decca, 6, H arpe (Kundi) des Zande par H. T racey .
Également Enregistrem ent RLP, African Voice, 4002, S 1. B 520, H arpe des 

Bahema, par A. P. Merriam .
(') Schaeffner , A., Les Origines des instruments de musique, p. 186.
(s) Sachs, C., op. cit., pp. 47-51.

E xem ple 17. — H arpe Zande kundi. Enreg. Hugh T racey .



Congo, cet instrument a pénétré jusqu’au lac Tumba (1). 
Son nom nzenze, zeze, njzenjo, ne varie pas beaucoup d ’une 
région à l ’autre. Il se caractérise par le bâton qui sert 
d ’appui aux cordes, par les trois touches (2) découpées à 
l ’une de ses extrém ités et par son résonateur en deux piè
ces : une calebasse surmontée d ’un fragment d ’une seconde 
calebasse échancrée pour recevoir la barre de bois. 
L ’instrument comporte deux cordes, mais à la vérité  
l ’une est beaucoup plus importante que l ’autre. La 
principale passe au-dessus du bâton pour être pressée 
contre les touches et est nouée à l ’extrém ité opposée, 
arquée ou fourchue. Devant ce nœud, la corde s ’appuie 
sur un petit morceau de plume d ’oiseau qui sert de che
valet : ce détail existe partout où se rencontre l ’instru
ment. La seconde corde, nouée aux mêmes endroits, longe 
latéralement le bâton à un plan inférieur. Son rôle n ’était 
pas bien défini jusqu’à présent, mais A. P. M e r r ia m  
qui vient d ’étudier la nzenze chez les Shi du Kivu, assure 
qu’elle sert de bourdon. Quant à la corde principale, 
elle peut théoriquement produire quatre sons ; en position  
ascendante, ces sons sont EbFGbAb, tandis que le dia
pason de la corde libre est C.

\ ------------------------- ----1 0
. .  1  i ,  n  J

................................ _  :  ■ - -  ■■■ ■ -------------------- .....................a

E xem ple 18. — Accord d ’une cithare sur bâton nzenze Shi (Corde principale 
e t bourdon). (d’après A. P. Merriam).

L ’instrument est tenu de telle sorte que les touches 
se présentent à gauche. Les pouces des mains restent 
dressés. La gauche servira à actionner la corde libre,

(>) Merriam , A. P., Musical Instruments and Techniques of Performance 
among the Bashi, pp. 126-128, fig.

(’) « La touche est la partie contre laquelle les doigts de la main gauche 
peuvent appuyer les cordes et en raccourcir la longueur vibrante » (Sch a effn er , 
A., op. cit., p. 187).



les deux premiers doigts pressant les premières touches. 
Quant à la troisième touche, elle semble ne pas servir. 
La main droite actionne la corde principale, qui n ’est ni 
pincée ni frappée, mais effleurée avec le côté des doigts.

A certaines occasions, un second musicien frappe sur 
le résonateur en calebasse avec l ’articulation des doigts 
des deux mains, afin de produire l ’accompagnement 
rythmique du chant. Grâce à cette description précise due 
à A. P. M erriam , le jeu de la nzenze est désormais bien 
connu (x).

Malgré son nombre de cordes réduit, elle constitue 
un instrument plus évolué que la c i t h a r e  p l a t e  [Pl.
V, 10] répandue à l ’est du Congo, et où les cordes sont 
tendues à plat d ’un bout à l ’autre d ’une planchette (2).

Des touches mobiles en calamus font l ’office des 
sillets de nos violons. Dans un deuxième type de cette 
cithare, une caisse de résonance s ’adjoint à la planchette. 
Par ailleurs, celle-ci est remplacée par une cuvette dont 
les bords relevés servent de chevalets.

Au cours de l ’article déjà cité, A. P. M e r r ia m  étudie la 
cithare inanga des Shi où les huit cordes sont en réalité 
constituées par une seule longue corde passant entre les 
bords dentés de la planchette. U relate la préparation 
de l ’accord de l ’instrument en couvrant de cendres les 
cordes et les doigts afin de les sécher parfaitement.

Bien que les accords diffèrent, le « patron » de l 'exemple 
19 semble général.

---------H
... O -  " 1 ,3

E xem ple  19. — Accord d ’une cithare plate inanga Shi.
(U'après A. P. Merriam).

(l) Enregistrem ent R LP 4002, S. 1, Bd. 4, Nzenze des Bashi, par A. P. Mer 
riam.

(*) Sch a effn er , A., op. cit., p. 201, en rapproche le principe (cordes tendues 
sur une table d ’harmonie) du cymbalon hongrois e t même du clavecin et du
piano.



Les deux mains interviennent dans le jeu de l ’instru
ment, dont les cordes sont ébranlées avec force en ar
rière (1).

L ’exemple 20 a été réalisé par l ’auteur d ’après un 
enregistrement de la mission André S c o h y  au Ruanda.

E x em ple 20. — Cithare inanga du Ruanda.
Enreg. mission André Scohy .

Les i n s t r u m e n t s  A c o r d e s  f r o t t é e s  sont peu ré
pandus au Congo et tém oignent d ’influences étrangères. 
Leur intérêt est pourtant très réel, non seulem ent en 
tant qu’exemples d ’acculturation, mais aussi, au point 
de vue musicologique.

Les ethno-musicologues E. M. v o n  H o r n b o s t e l  et 
Curt S a c h s ,  suivis par André S c h a e f f n e r ,  ont convenu 
de classer sous le nom de luth (Laute) tout instrument à 
touches dont les cordes sont pincées, et sous celui de vièle 
( Geige) tout instrument dont les cordes sont frottées (2).

Pour les trois instruments qu’il nous reste à présenter, 
nous avons préféré nous en tenir simplement à la caté
gorie des « cordes frottées », l ’emploi du nom générique de 
vièle nous paraîtrait abusif, étant donné l ’absence de 
touche.

(1) Enregistrem ent R LP. 4002 S 1, Bd. 46, a) c ithare des Bashi ; b) cithare 
des Bahutu ; c) cithare des Barundi, par A. P. Merriam .

(a) Sch a effn er , A., Les origines des instruments de musique, p. 187.



Le plus connu de ces instruments se rencontre dans 
l’Est sous la forme d ’un violon monocorde (ndingiti) 
[Pl. V, 13], qui constitue une version modifiée du r e b e c  
arabe. Il est joué au m oyen d ’un petit archet en forme 
d’arc. Sa caisse de résonance est formée d ’un tronçon 
cylindrique en corne ou en bois recouvert d ’une peau. 
Cette caisse est traversée par un manche, lui aussi troué 
pour permettre le passage d ’une cheville destinée à 
tendre la corde (l ).

Les deux autres instruments à cordes frottées sont 
moins connus et se rencontrent dans certaines régions 
voisines de l ’Angola. Ils constituent des adaptations du 
violon européen, tout en s ’apparentant, par leur caisse 
de résonance, aux instruments autochtones.

Le v i o l o n  A d e u x  c o r d e s  (karimbeti) [Pl. V, 14] est 
fabriqué par les Holo de la frontière du Kwango (région 
des Chutes Guillaume).

Sa forme est celle du petit tambour de bois du féti- 
cheur, mais sur l ’ouverture a été placée une table d ’har
monie d ’un bois léger sur laquelle vient se poser un 
chevalet destiné à soulever les deux cordes. Celles-ci 
sont tendues par des chevilles latérales. L ’archet est 
pratiquement le même que dans l ’instrument précédent.

Pendant le jeu, il est tenu, non sous le menton, mais 
contre le corps (2).

Chez les Tshokwe du Kasai et du Katanga, le v i o l o n  
a  t r o i s  c o r d e s ,  (Kalyalya) [Pl. V, 15] dont il existe plu
sieurs exemples au Musée du Congo, se caractérise par 
un manche en ligne brisée dont l ’extrém ité s ’infléchit en 
arrière. Sur deux des spécimens du Musée de Tervuren, 
la caisse de résonance rappelle le double renflement

P) Enregistrements : Radio Congo belge. N dingiti du R uanda (non dans 
le commerce).

RLP. African Voice. 4002, S. 2, Bd. 19. Violon des Bakoja, par A. P. Merriam .
(*) E nregistrem ent J.-N . Maquet, non d an s le commerce.
Voir le film de J.-N. Maquet : Série Musique et Folklore Congolais, III , 

Une visite au K iam fu de Kasongo-Kunda.



du tambour en sablier utilisé par les mêmes populations. 
Elle est fermée, comme celle du violon Holo, par une table 
d'harmonie en bois plus léger. Ici, l ’influence européenne 
se marque davantage que dans le cas précédent, du fait 
de la présence d ’ouïes de forme incurvée. Les trois cordes 
enroulées aux clefs se rattachent d ’autre part à un trapèze 
flottant qui vient se fixer sur l ’épaisseur de la caisse.

Ici aussi, l ’archet répond à l ’étym ologie du nom.
Il est curieux de constater, dans ces violons à deux et 

trois cordes du sud du Congo, la persistance des formes 
habituelles de caisses de résonance : d ’un côté, celle d ’un 
tam -tam , de l ’autre, celle d ’un tambour à deux peaux. 
L ’on ne peut s ’empêcher d ’évoquer, à cette occasion, 
la théorie d ’André S c h a e f f n e r ,  selon laquelle le réso
nateur, la cavité, aurait dans l ’évolution, précédé l ’ins
trument à cordes qui s ’est fixé dessus (1).

** *
Si, après cette rapide revue des instruments congolais, 

on aborde la question de leur usage, il faut insister en 
tout premier lieu sur le pouvoir qui leur est presque 
généralement attribué. Certes, il paraîtra étrange qu’un 
instrument sortant des mains du fabricant et dont nul 
n ’ignore les secrets, puisse passer pour faire connaître 
la voix des ancêtres. Cependant, il en est ainsi et les 
ouvrages relatifs aux instrum ents de musique congolais 
fourmillent d ’observations de ce genre : si le xylophone  
a le pouvoir de faire pousser le maïs et le sorgho (2), 
si certains tambours ont une personnalité propre, au 
point d ’avoir une «épouse» (3) ou de prononcer des juge
ments, c’est que toute la musique traditionnelle congo
laise, comme la danse à laquelle elle est presque toujours 
associée, a un rôle magique. Il s ’agit, en fin de com pte,

(l) Sch a effn er , A., Les origines des instruments de musique, p. 144.
(*) B oone , O., Les xylophones du Musée du Congo belge, p. 119.
(s) B oone, O., Les tambours du Congo belge et du Ruanda-Urundi, pp. 66-73.



pour elle, de créer, d ’accroître et de transmettre la force 
vitale qui forme le fondement des croyances bantoues. 
Une fois ceci admis, bien des traits de la musique con
golaise deviennent compréhensibles et notamment le 
rôle prépondérant qu’y  joue le rythme, élément de 
dynamisme par excellence (1). A ceux qui demeurent 
sceptiques quant au sens donné par les Congolais au 
jeu des instruments, nous citerons un témoignage abso
lument irréfutable : celui de la présence traditionnelle 
chez les Buhavu dans le tambour kalenga du crâne 
du prédécesseur du Mwami régnant. Ce tambour qui 
est comme le signe matériel de l ’autorité qui lui vient 
de ses ancêtres, est enterré avec lui, tandis que son propre 
crâne ira à son tour inspirer son successeur par le tru
chement du tambour qui lui sera affecté. On dit d ’ailleurs 
chez les Rundi, « sous le tambour » de tel Mwami, pour 
signifier son règne (2).

Née du culte des ancêtres, cette relation généralement 
admise entre les instruments de musique et le monde 
surnaturel a donné lieu à une infinité de rites qu’il n ’est 
pas possible d ’énumérer ici pour chaque instrum ent- 
Ajoutons toutefois que ce sont les tambours et les trompes 
qui se rattachent généralement à l ’autorité du chef.

Si l ’on se place uniquement au point de vue musical, 
on dira que presque tous les instruments de musique 
congolais servent à l ’accompagnement des danses et des 
chants, et aussi comme instruments solistes, ceci se 
présentant d ’ailleurs plus rarement.

La sanza et les instruments à cordes sont joués le plus 
souvent pour accompagner le chant individuel. C’est 
le chanteur lui-même qui en joue, le chant et l ’instrument 
alternant. Généralement, dans ce cas, le chant est simple,

(*) H a b i g , Dr J. M., art. cit., Problèmes d'Afrique Centrale (Bruxelles), 1954,
n° 26.

(s) B o o n e , O . ,  Les tambours du Congo belge et du Ruanda-Urundi, p .  6 6 ,  7 4 .



la partie instrumentale étant traitée en forme de varia
tions et tendant à la virtuosité. Les formes préludes, 
postludes et ritournelles se rencontrent dans ces composi
tions. Mais ces mêmes instruments se font aussi entendre 
sans chant et il semble, dans ce cas, que les paroles soient 
« pensées » et d ’ailleurs comprises par tous. H. P e p p e r ,  
dans son étude Musique Centre-Africaine insiste sur 
le fait que la musique constitue pour les Noirs un langa
ge (*). On peut tenir pour certain que tout son a un sens 
précis pour eux. La question a été posée lors du premier 
Colloque international d ’Ethno-musicologie de W égi- 
mont-lez-Liège (1954), chacun des participants ayant été 
invité à donner son avis à ce sujet. Nous avons rappelé 
avoir vu les joueurs de tambour et xylophone remuer les 
lèvres en jouant, comme s ’ils pensaient des paroles adap
tées à leur rythme.

La sonorité plus puissante du xylophone lui permet 
pour sa part d ’accompagner des chants d ’ensemble, 
mais donne lieu à des soli instrumentaux, surtout chez 
certaines peuplades comme les Pende où ses possibilités 
mélodiques sont grandes et où de nombreux joueurs 
rivalisent de virtuosité.

En dehors du rôle joué par les instruments pour l ’ac
compagnement des chants individuels et d ’ensemble, 
et d ’autre part, de leur intervention dans les soli, il 
faut encore signaler les associations d ’instruments, 
soit en duo (tambour et xylophone, xylophone et sifflet, 
etc.), soit en groupes plus nombreux formant de véritables 
orchestres. Il peut s ’agir d ’instruments de même nature, 
comme c ’est le cas pour les orchestres de flûtes et de 
trompes, mais aussi d ’instruments variés. Ainsi, cer
taines tribus des pentes du Ruwenzori ont des orches
tres de professionnels accomplissant des prestations 
sur commande et se composant de huit flûtes, deux ins-

(') P e p p e r , H ., art. cit., p. 1 du tiré  à  p a rt.



truments à cordes, deux tambourins, un xylophone et 
un tambour (1).

Mais les orchestres se rencontrent surtout à la cour des 
grands chefs, désireux de manifester leur puissance par 
l’importance numérique de leurs musiciens. En exemple, 
nous citerons les orchestres des Rois N yim i des Kuba 
au Kasai, qui ont notam m ent chacun leur som ptueux  
tambour recouvert de coquillages, de perles et de cuivre 
rouge, outre une riche décoration sculptée symbolique.

Parallèlement au rôle qu’ont joué les princes et les 
cours dans le développement des musiques occidentales 
et orientales, on voit ainsi qu’au cœur de l ’Afrique, ce 
même facteur s ’est révélé important et a favorisé la pra
tique des instruments.
(*) B oone, O., Les xylophones du Congo belge, p. 118.
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III. ENREGISTREMENTS D ’APRÈS DES 
INSTRUMENTS CONGOLAIS

D e n is - R o o s e v e l t ,  A frica n  E xped ition  (Édition de l ’Institut des Parcs 

nationaux du Congo belge).

Disque 2 —  Xylophone à touches libres (Lubero).

Disques 5 et 6 —  Tambours Watutsi,

Flûtes de Pygmées.

M e r r ia m , A. P., Riverside Records. Voice of the Congo, 12 LP RLP  4002 

Side I, band 4. Bashi nzenze and voice (cithare sur bâton) ;

» » 5. Bashi Milizi (flûte) ;

» » 6. Trough Zithers a) Bashi,

b) Bahutu,

c) Barundi (cithare plate) ;

» » 9. Batwa ikembes (sanza) ;
» » 11. Ruanda musical bow (arc musical) ;

Side II ,  » 13. Royal Drums of the Abatutsi (tambours) ;

» » 18. Batwa Horns and drums (trompes et tambours) ;

» » 19. Bakoga violon (rebec) ;

» » 20. Bahema harp (harpe) ;

» » 21. Bambuti ikembe (sanza) ;

» » 24. Ekonda Orkestra (racle, pluriarc, tambours de

bois);

» » 25. » Lokombi (pluriarc).

M a q u e t ,  J.-N., Instruments du Kwango.

Pende : xylophone à 17 touches, arcs musicaux, sanza, sifflets.

tambours, 1953 ;

Tshokwe : xylophone arqué, xylophone à 2 touches, sanza,
râcle, tam-tam, 1954 ;

M bu n d a  : flûte de Pan, ocarina, arc à calebasse, tambours,

1955 ;

M p u tu  : 10 orchestres de 5 trompes d ’ivoire, orchestre de

10 trompes de bois, racles, doubles gongs, 1955 ;

Y a n zi : flûte nasale, trompes d’ivoire et de bois, tambours.

1955 ;

S u k u  : arc musical, sanza  géante, tambour à friction, 1955 ;

Sonde : xylophone, arc musical, 1955 ;



M bala : xylophone, tambours, 1955 ;

Holo : violon à deux cordes, sanza, tambours, 1955 ;

Y aka  du N ord  : sanza, xylophone, arc musical, tam-tam, tambour,

1955 ;

Y a ka  du S u d  : xylophone sans calebasses, sanza, arc à calebasse, 

1955 ;

Pelende : pluriarc, sanza, tambour, 1955 ;

N gongo : clochettes, 1955 ;

T  samba : racle, tambour, 1955 ;

non dans le commerce.

R adio Congo b elg e  : (Mission André Sc oh y ).
Enregistrements d ’instruments du Ruanda-Urundi, non dans le 

commerce.

T r a c e y ,  H., Gallotone 1229-1230 Luba, singing gourds (calebasses chan

tantes) ;

» 1112 Wedding song with xylophones, rattle and

drums (xylophones, hochets et tambours) ; 

Decca « Music of Africa », 1 à 8 : LF 1166 à LF  1173 :

6. Zande : Praise song with kundi harp (harpe) ;

7. L u b a :  Chisanghimbirasolo (sanza)  ;
7. Z a n d e:  Zanse dance withpaningbwa (xylophone).

V e r w i lg h e n ,  L. A., Ethnic Folskways Library. P. 427. Volk Music of the 

Western Congo, 1951.

Face I, 3. Bambala druming (tambours) ;

» II , 2. Bapindi sanza  ;
» II, 4. » ».
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