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Introduction

Mathias Eugen Mnyampala (1917-1969) est un écrivain, juriste et poéte d’expression
swabhilie tanzanien. Ses premiéres publications ont paru a I'époque coloniale sous la forme
d’un livre d’histoire des Wagogo du Tanganyika rédigé en kiswahili (MNYAMPALA, M., E.,
1950) et de livres de contes en cigogo (Cf Bibliographie de Mathias E. Mnyampala). Il a aussi
composé de nombreux poémes en kiswahili pour la presse de I'époque. Mathias E.
Mnyampala est originaire de la région de I'Ugogo et est rattaché au groupe ethnique des
Wanyaugogo par sa mere et par son péere. Il est né le 18 novembre 1917 dans le quartier de
Muntundya a lhumwa, ville de I'Ugogo rural située a environ 22 km de Dodoma. Il connait
dans les dernieres années de sa vie I'indépendance du Tanganyika le 9 décembre 1961 puis
I'union de cet Etat souverain avec l'archipel de Zanzibar le 26 avril 1964 au sein de la
République Unie de Tanzanie. Les autorités dirigeantes de Tanzanie se trouvent confrontées
au probléme de la construction nationale et de la genése d’un sentiment national parmi les
citoyens de la nouvelle entité politique. La langue retenue comme celle de la nouvelle nation
est une langue africaine de la famille bantu, le kiswahili, qui était déja la lingua franca de
I'Afrique orientale avant I’ére coloniale et est une langue véhiculaire d’expansion
continentale dans les années 1960 (KARANGWA, J. de D., 1995). Le kiswahili est connu des
Tanganyikais car les administrations coloniales allemande (1885 - 1918) puis britannique
(1919 - 1961) en ont assuré la promotion comme langue de communication administrative
et langue de I’éducation de ce territoire. L'administration britannique légue une langue
standard au Tanganyika, le kiswahili sanifu. Les autorités indépendantes du Tanganyika puis
de la Tanzanie, de par leur choix de continuité sur le long cours historique dans l'utilisation
du kiswahili a I'échelle nationale, doivent continuer a aménager et a développer cette
langue. Le kiswahili voit également augmenter sa diffusion par les media et I'enseignement
dans les écoles de I'ensemble des régions du pays. La langue de la nation rencontre la une
grande diversité de populations et de langues qui appartiennent majoritairement a la famille

des langues bantu.

La Tanzanie connait une idéologie officielle socialiste dont le discours fondateur et
programmatique est contenu dans la déclaration d’Arusha prononcée le 5 février 1967 par le
président Julius Kambarage Nyerere (1922-1999). Aussi la promotion du kiswahili passe de

maniere organisée, centralisée et singuliere par la poésie d’expression swabhilie. La poésie
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remplit trois fonctions: les Tanzaniens, les écoliers en premier, apprennent des formes
littéraires de leur langue nationale et de fait, le kiswahili se développe par la lecture des
poésies. La tradition poétique d’expression swahilie est riche, ancienne et valorisée a
I’échelle internationale. La République Unie de Tanzanie, en projetant cette tradition dans
I'imaginaire national permet a ses citoyens de développer un sentiment de fierté nationale
du fait du prestige de la culture littéraire de leur langue. Enfin, des poémes pourront
véhiculer, en une forme assumée de propagande, I'idéologie officielle dont la mémorisation
sera facilitée dans une forme versifiée. L'association nommée Usanifu wa Kiswahili na
Ushairi Tanzania (UKUTA) « Aménagement du Kiswahili et de la Poésie en Tanzanie » est
I'association officielle nationale des poétes d’expression swahilie tanzaniens. Elle va remplir
cette triple mission de diffusion du kiswahili par la poésie d’expression swahilie, de
développement d’un culture nationale swahilophone et de propagande au service du
socialisme tanzanien. Mathias E. Mnyampala en est le président a I'échelon national
jusqu’en 1966 puis il présidera I'antenne régionale de 'UKUTA a Dodoma dans sa région
natale. Il a alors écrit un corpus poétique considérable et est reconnu par ses pairs comme

I’'un des maitres de la poésie d’expression swahilie.

Comment le jeune éleveur de I’'Ugogo rural a-t-il pu accéder a cette promotion a I'échelle
nationale ? Comment d’abord a-t-il appris le kiswahili au point d’en devenir I'une des
références sur le plan de la poésie écrite ? Dans cette destinée particuliere se refléte la
problématique plus générale de la construction nationale de la Tanzanie et de son choix de
se fonder sur le kiswahili. La question de lintégration des régions tanzaniennes et des
groupes ethniques du pays a la culture nationale swahilophone se pose de prime abord.
Mais il y a aussi celle du passage de la tradition poétique des XVIII*™® et XIX*™ siécles des
Swahilis de la cote et des fles de I'océan indien dans une situation de reterritorialisation
nationale sur le sol de la République Unie de Tanzanie. Comment se construisent ces
nouvelles transformations majeures de [’histoire politique des groupes ethniques de
Tanzanie et de la poésie d’expression swahilie que les autorités du pays décident d’intégrer a

une culture nationale unitaire et unificatrice fondée sur le kiswahili ?

Notre approche pour tenter de répondre a cette question nécessairement complexe des
modalités de la construction nationale passe par la poésie. D’'une part la poésie d’expression

swahilie a été retenue officiellement comme un outil de la construction nationale et cette
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approche est donc cohérente avec I'histoire du phénomeéne que nous nous proposons de
décrire. D’autre part, nos propres travaux de recherche nous avaient conduits a la
description linguistique d’un corpus poétique en dialecte kiamu (Kenya) du kiswahili (ROY,
M., 2007a). M(s principalement par une démarche de linguistique descriptive de la langue
poétique en kiamu des années 1970-2000, notre projet n’avait pas manqué de rencontrer la
guestion de I'histoire de la poésie d’expression swahilie et des metres de la poésie classique.
L’archipel de Lamu et ses anciennes Cités-Etats swahilies sont en effet réputés comme I'un
des foyers de la constitution d’un corpus classique de la poésie d’expression swahilie entre
les XVIIIE™ et XIX°™ siecles. Nous savions donc d’expérience que des questions générales en
rapport a la poésie d’expression swahilie comme celle des variations dialectales au sein de la
langue poétique, des genres et de leur metres, étaient loin d’étre tranchées. La question de
la construction nationale tanzanienne, au regard de la promotion du kiswahili par la poésie,
en particulier le corpus poétique de Mathias E. Mnyampala, n’en devenait que d’autant plus
stimulante qu’elle se rapportait a ces champs encore tres peu explorés de la recherche. Les
approches d’histoire politique existent et la question de I'invention d’une culture politique,
traitée de cette maniere, constitue un acquis. Les travaux de Denis-Constant Martin
(MARTIN, D.-C., 1988 et 1998), de Gregory H. Maddox et James L. Giblin (MADDOX, G., H. et
al, 2005) nous éclairent sur I’histoire de la construction nationale tanzanienne. Mais quant a
I'articulation de cette question a la poésie d’expression swabhilie, a I'ceuvre de Mathias E.
Mnyampala, nous ne disposons que de tres peu, voire d’aucune connaissance au moment de
débuter notre entreprise. L'ouvrage paru tres tot apres la décolonisation de Wilfred H.
Whiteley fait figure d’exception dans ce domaine (WHITELEY, W., H., 1969 : 108, 111, 126)
mais il n’a trait que tres partiellement a la poésie de Mathias E. Mnyampala. Il ne retient pas
I'approche formelle des textes qui va étre la nOtre pour tenter une articulation rigoureuse du
politique - de la construction nationale tanzanienne — aux caractéristiques métriques et

linguistiques des poémes.

Mathias E. Mnyampala en tant que poéete d’expression swahilie et que président de I'UKUTA
a joué un role-clé, officiel, dans la construction nationale telle que souhaitée par les
instances dirigeantes socialistes. |l apparait donc fertile d’envisager quelles sont les
caractéristiques de son corpus poétique et les modalités de son développement pour fixer

un regard plus aigu sur la construction nationale par la poésie. Car sa poésie est non
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seulement militante mais elle a également recu I'agrément officiel des autorités politiques.
De hautes personnalités politiques tanzaniennes sont aussi des poetes, a commencer par le
président Julius K. Nyerere qui a adapté, comme Mathias E. Mnyampala, des textes de la
Bible dans des compositions du genre classique UTENZI. Mais comment saisir, approcher le

corpus poétique de Mathias E. Mnyampala ?

La premiere absence a laquelle il nous faut pallier est celle de la grande rareté des textes de
cet auteur et des informations le concernant. L’auteur n’est pas inconnu dans la littérature,
nous avons commencé de voir qu’il s’agit d’'un personnage de haut niveau sur les plans
poétique et politique. Mais les informations sont souvent superficielles et apparaissent
insuffisamment fondées sur des faits, des textes concrets et autres données d’expérience.
Depuis la France, deux ceuvres majeures de Mnyampala sont accessibles actuellement : son
anthologie poétique, ou Diwani, intitulée Diwani ya Mnyampala « Diwani de Mnyampala »
(MNYAMPALA, M., E., 1963) et son livre d’histoire des Wagogo du Tanganyika dans sa
version anglaise traduite par G. H. Maddox (MNYAMPALA, M., E. et al, 1995). Nous lisons
gue l'auteur aurait inventé ou revivifié, ce n’est pas clairement établi, un genre poétique
nommeé NGONJERA. Ce genre est fait de dialogues en vers rimés, écrits a la maniere des
textes de théatre. Deux livres ont été publiés et ils sont consacrés a la promotion de la
déclaration d’Arusha (MNYAMPALA, M., E., 1970 et 1971). lls sont publiés a titre posthume
par 'UKUTA qui a pour charge la construction nationale par la poésie d’expression swahilie.
Ces livres sont absents des rayons des bibliotheques. Le mot « ngonjera » vient du cigogo la
langue maternelle de Mathias E. Mnyampala, de la méme maniére rien dans ce que nous
trouvons a I'époque ne nous permet de comprendre quel est le sens étymologique du mot.
Cette intégration d’un mot régional a la langue de la nation a pourtant peut-étre un sens ? Il
nous échappe. Depuis Paris, notre compétence de traducteur du kiswahili nous permettrait
peut-étre de faire progresser la recherche sur la construction nationale tanzanienne. Nous
pourrions en percevoir des échos dans le Diwani, les répercuter par des traductions de
morceaux choisis, compiler et réagencer ce qui a déja été dit a I'aune de ces faibles

avancées. Est-ce satisfaisant pour une these ?

Le voyage en Tanzanie s’est donc imposé a la recherche des livres de Mathias E. Mnyampala.
La, nous avons pu nous procurer les principaux livres publiés de I'auteur. Le résultat n’était

cependant pas entierement satisfaisant non plus. Pour des raisons de contingence
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matérielle, les ouvrages peuvent étre indisponibles, perdus ou déplacés dans les
bibliotheques. C’'était le cas du deuxieme livre des ngonjera de 'lUKUTA (MNYAMPALA, M.,
E., 1971) a propos de la déclaration d’Arusha dont la lecture était pourtant indispensable a
notre recherche tant il semblait consubstantiel du socialisme tanzanien, de la création
poétique et de I'invention nationale (RICARD, A., 1998 : 37). Aussi, nous avions lu a Dar es
Salaam que |'un des fils de Mathias E. Mnyampala pourrait étre en possession de documents
d’archives de son pére dans I'histoire de la poésie d’expression swahilie des professeurs M.
M. Mulokozi et T. S. Y. Sengo (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 48) qui se fondaient, en plus
de la recherche bibliographique, sur des recherches extensives de terrain ou ils avaient
rencontré les poétes ou leurs familles. Mulokozi avait rencontré la veuve de I'auteur, Mme
Mary Mangwela Mnyampala, qui lui avait transmis cette information en toute connaissance
de cause car elle avait elle-méme une activité littéraire et avait composé des poemes en
kiswahili. L'un des objectifs de I’ANR SWAHILI était de mettre en réseau des chercheurs
travaillant sur les études swabhilies. C'est ce projet qui a été a I'origine de notre entreprise de
recherche. Le professeur Mulokozi y était associé et nous avons pu le rencontrer a I'occasion
de différents voyages entre Paris et Dar es Salaam ou notre réflexion méthodologique sur
I'approche du corpus poétique de Mathias E. Mnyampala prenait forme. A 'occasion de
I'une de nos visites, nous avons évoqué aupres de Mugyabuso M. Mulokozi le probleme de
la rareté des textes qui freinait, voire rendait impossible notre progression. il nous a dit que
le veuve de Mnyampala était a Dodoma et nous a donné le nom d’une des routes de la ville
qui traversait le quartier ou elle devait probablement encore résider. Le lendemain nous
partions pour Dodoma avec la conscience claire que ces informations de localisation étaient
partielles mais que nous pourrions sans doute en savoir plus sur place en raison de la
célébrité de Mathias E. Mnyampala. Le voyage est long en autocar nous sommes arrivés la
nuit, le lendemain apres-midi nous rencontrions pour la premiere fois Charles M.
Mnyampala, le deuxiéme fils du poete. Le premier contact a été positif et il a accepté de
nous montrer |'autobiographie inédite de son pére intitulée Maisha ni kugharamia « la vie
est ce que I'on paye pour elle ». Nous sentions que nous avions eu de la chance et que notre
probleme d’acces aux textes allait étre rapidement dépassé. Charles M. Mnyampala dispose
en effet de la quasi-exhaustivité des tapuscrits et manuscrits des livres de son pére, publiés
ou inédits, qu’il conserve depuis quarante ans. S’en sont suivis de nombreux allers-retours

entre la Tanzanie et la France d’ol nous venions avec notre matériel pour réaliser une copie
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intégrale des archives de Mathias E. Mnyampala sur un support numérique (Cf deuxieme
annexe Extraits des archives Mnyampala). La constitution du corpus électronique des
archives de Mathias E. Mnyampala a nécessité deux années et fournit la base de travail
principale de notre recherche. Le temps de sa réalisation correspond a I'établissement d’une
relation de confiance avec Charles M. Mnyampala et la négociation de contrats successifs
concernant les droits de copie des tapuscrits ou manuscrits inédits pris individuellement. En
présence de documents de grande valeur sur le plan de [I'histoire de la littérature
tanzanienne d’expression swahilie, il s’agissait de protéger les droits des ayants droits de

Mathias E. Mnyampala et de préserver les droits du chercheur.

La deuxiéme question qui restait en suspens était celle de la maniére d’approcher la poésie
d’expression swahilie. Une formation initiale en sciences de la vie et en philosophie a
précédé notre apprentissage du kiswahili. Nous voulions pouvoir fonder nos interprétations
sur des faits rigoureusement établis et démontrés. Nous ne pensions pas faire courir a cette
recherche le risque du scientisme, de la projection arbitraire de méthodes inadéquates et
inappropriées a leur objet. Notre formation philosophique en logique, en épistémologie,
mais aussi en esthétique et en histoire de I'art africain, nous avait donné de nombreux
exemples de ces transferts inadaptés, de cette négation de I'idée de la science-méme qui est
le remplacement des données d’expérience par une idéologie d’obédience scientifique.
Notre exigence d’une description fine, univoque et vérifiable par d’autres des phénomenes,
c’est a dire analytique et formelle suivant 'approche que nous retenons, n’en demeurait pas
moins une condition de base de la réalisation de notre recherche. C'est le terrain de
I’analyse métrique formelle des poeémes qui nous a semblé le plus apte, a la fois a rencontrer
nos différents champs de compétences, mais surtout a apporter un éclairage inédit sur la
question de la construction nationale par la poésie d’expression swahilie. Nous suivrions a
titre auxiliaire une approche linguistique descriptive de I’étymologie, de la morphologie, de
la syntaxe du kiswahili tel qu’il se lit dans le corpus poétique lorsque ce dernier s’écarte des
normes du kiswahili sanifu (standard) que connait I'Etat tanzanien. Les poémes pourraient
donc étre analysés suivant la double approche de la métrique formelle et de la linguistique

descriptive.

Sur ces deux plans, la question de savoir quel type de poésie est retenu officiellement a

I’échelle nationale, nous renseigne sur la construction nationale elle-méme. Les poemes de
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Mathias E. Mnyampala, qui est un poete officiel, présentent des caractéristiques métriques,
mais aussi linguistiques, significatives. Quelle est l'identité des meétres et de la langue
poétique dont se dotent officiellement le nouvel Etat et la nouvelle nation tanzanienne ?
D’ou viennent les genres poétiques dont les autorités assurent la promotion ? La nation
tanzanienne s’accompagne-t-elle d’une poésie d’expression swahilie qui s’affranchit de
toutes les régles préétablies pour adopter le vers libre ? Est-elle au contraire conservatrice
ou conformiste vis-a-vis d’un état ancien de la poésie ? Veut-elle créer ses propres regles de
métriques et faire montre ainsi de son indépendance ? Le kiswahili poétique national est-il
standard ou non ? Comment et pourquoi intégre-t-il des emprunts éventuels aux langues
maternelles des Tanzaniens comme le nominal ngonjera d’origine gogo ? La Tanzanie est
une nation toute neuve. Tous les choix sont a priori possibles dans la définition d’une poésie
nationale d’expression swabhilie, y compris celui de la discontinuité et de la rupture
esthétique. Mais ces choix, une fois effectués, se traduiront dans la structure métrique des
poémes qui nous renseignera sur les raisons qui ont pu conduire a de telles prises de
décision esthétiques. La description linguistique dispose de ses propres méthodes a
fondement lexicographique, phonologique, morphologique et syntaxique. Pour rendre
compte de ces phénomeénes sur le plan de la structure métrique, ils nous faut donc
également étre en capacité de décrire formellement les poémes. Un systéeme de description
univoque suppose d’avoir a disposition une terminologie métrique, des symboles et des
modeles graphiques qui seraient applicables a tous les poemes d’expression swabhilie. Alors
la comparaison entre des époques différentes de la poésie devient possible car elle
s’effectue sur les mémes bases formelles. Mais a nouveau, notre démarche méne a un
aspect peu exploré de la poésie d’expression swahilie. Notre besoin d’une approche
métrique formelle révele a nouveau une absence d’informations claires, exhaustives,
suffisamment étayées par des faits. Il n’y avait pas de description métrique formelle du
corpus poétique en kiswahili, que cela soit le cas des ceuvres anciennes ou modernes, au
moment de commencer notre recherche. Nous pouvions cependant lire des interprétations
politiques qui supposaient une connaissance de la forme métrique, de I'état de langue et du
style des poémes. L'expression d’intuitions esthétiques quant a la construction nationale et
son rapport a la poésie n’était pas nécessairement erronée mais elle se pratiquait sur un
fondement subjectif. Surtout, au contraire de la description objective dont nous avions

besoin, elle ne permettait pas d’aborder tous les parameétres de la création poétique. De I,
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la portée des interprétations était limitée. L'Etat tanzanien, par l'intermédiaire de 'UKUTA
avait la réputation d’étre fidele aux traditions swahilies (LE GUENNEC-COPPENS, F. et al,
1998 : 70). Nous le constations de certaines parties du corpus de Mathias E. Mnyampala qui
présentaient un air de famille avec des compositions plus anciennes commes les poémes de
genre SHAIRI des Swahilis du XIX®™® sigcle (CHIRAGHDIN, S., 1987). Certes, ce phénomeéne
serait intéressant en ce cas car il montrerait que la nouvelle nation veut s’enraciner dans une
tradition ancienne qu’il faudrait alors, nécessairement, nationaliser et reterritorialiser en
Tanzanie pour bénéficier de sa force et de la stabilité de son ancrage historique. Mais au
regard de la littérature sur le sujet, ces traditions swahilies supposées a |'ceuvre en matiere
de poésie tanzanienne s’avéraient bien peu définies de maniere formelle. Si peu définies
gu’elles pouvaient étre interrogées quant a leur existence-méme. Nous ne disposions pas
d’un systéeme de description des différents genres poétiques classiques pouvant nous
permettre de traiter avec assurance de cette tradition et de la facon dont elle passe,
formellement, par l'intermédiaire de Mathias E. Mnyampala, qui n’est ni un Swahili, ni de

langue maternelle swahilie, au niveau national de la Tanzanie.

Nous nous sommes donc attachés dans un premier temps a remettre en question nos
préconnaissances quant a « I'objet poésie d’expression swahilie » et a la définition du socle
classique de la poésie d’expression swabhilie. Nous resituons ensuite la genése de I'écriture
poétique de Mathias E. Mnyampala et son inscription dans le long cours du développement
de la poésie d’expression swahilie au regard des documents d’archives dont nous disposons.
Viens alors une démarche de construction progressive d’outils formels de description du
corpus poétique classique et de la définition de ses genres poétiques. Si notre approche
formelle dans le domaine de la métrique et de la définition des genres classiques de la
poésie d’expression swahilie n’avait pas encore été suivie, nous disposions de quelques
ouvrages théoriques sur la métrique des ceuvres. Les passeurs principaux des textes du
corpus classique sont des auteurs européens de la période coloniale. lls sont a I'origine du
changement d’alphabet pour la notation des textes qui, de I'alphabet arabe adapté au
kiswahili des manuscrits ajami, sont translittérés en caracteres latins. Le corpus qui nous
parvient de la sorte est majoritairement issu de la zone des dialectes du Nord du kiswahili,
c’est a dire des anciennes Cités-Etats swahilies de I'archipel de Lamu et de Mombasa. Ceci ne

signifie pas que les autres Cités-Etats swahilies n’ont pas connu une floraison littéraire mais
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les ceuvres ont été moins bien conservées et diffusées. Il en résulte un déséquilibre sur le
plan linguistique car toute la zone des dialectes du Sud du kiswahili, d’ol provient le
standard, est sous-représentée dans ce corpus classique. L'entreprise coloniale de collecte et
de conservation des textes ne s’accompagne pas d’un traité de métrique exhaustif et
satisfaisant. Du co6té des poeétes, le corpus classique est pris comme une référence métrique
et linguistique mais les formes se reproduisent et se transmettent sans qu’il y ait besoin de

consigner par écrit une terminologie et une définition de la métrique.

eme

Les premiers ouvrages paraissent a partir de la seconde moitié du XX~ siécle et sont
rédigés en kiswahili. Le premier traité de métrique est publié en 1954 au Tanganyika. Il s’agit
des Sheria za kutunga mashairi na Diwani ya Amri « lois de la composition de poémes et
Diwani d’Amri » (ABEDI, K., A., 1954) du Cheikh Kaluta Amri Abedi. Grand dignitaire de la
communauté islamique de ’Ahmadiyya, le Cheikh Kaluta Amri Abedi sera aussi membre de
I"'UKUTA et appelé a des responsabilités politiques de haut niveau. Il sera le premier maire
africain de Dar es Salaam, la capitale économique de la Tanzanie. Le Cheikh définit par
I’exemple quelques grands genres poétiques classiques comme le genre UTENZI et le genre
SHAIRI. Certains termes fondamentaux de la métrique sont définis comme la notion de
« rimes (vina) », de « syllabe (silabi) » et de « lignes (mistari) » pour composer les « strophes
(beti) » des poémes. Le traité est une invitation normative a la composition poétique
adressée indifféremment a tous ses lecteurs. Il trouvera un prolongement dans |'action du
Cheikh au sein de 'UKUTA qui opere a la promotion et a la nationalisation de la poésie
d’expression swahilie. Le deuxiéme ouvrage ayant rapport a la métrique, a nouveau sans
formalisme, est celui paru en 1988 d’lbrahim Noor Shariff, poéte et professeur titulaire d’un
doctorat en sciences de I’éducation (SHARIFF, 1., N., 1988). Le livre Tungo zetu, Msingi wa
Mashairi na Tungo nyinginezo « Nos compositions, fondement des mashairi et d’autres
compositions » publié aux Etats-Unis en kiswahili participe d’'une autre visée que celle du
traité du Cheikh Kaluta Amri Abedi. Il s’agit d’'une démarche patrimonialiste qui tend a
recenser les modes traditionnels de composition poétiques qui prévalent au sein des
communautés swabhilies, d’ou est issu I'auteur, exclusivement. Shariff partage la théorie des
treize genres poétiques en nombre fermé du Cheikh Nabhany de Mombasa (Cf Utangulizi in
CHIRAGHDIN, S., 1987), méme si sa base de définition des genres poétiques par la tradition

swahilie pourrait conduire a la découverte d’autres genres a condition qu’ils soient
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considérés comme traditionnels au sein de sociétés swahilies. Le dernier traité de métrique
est celui de Kitula King’ei et Amata Kemoli intitulé Taaluma ya Ushairi « précis de poésie » et
paru a Nairobi en 2001 (KING’EI, K et al, 2001). Il est également rédigé en kiswahili. |l recense
des noms de genres poétiques, en décrit les caractéristiques et définit des termes du
vocabulaire de la métrique. D’autres sources qui ne sont pas rédigées dans des traités de
métriques existent (Cf La définition des genres classiques de la poésie d’expression swahilie ).
Notre démarche est de comparer ces différents livres sur le sujet de la définition des genres
classiques de la poésie d’expression swahilie afin de proposer un glossaire des termes de la
métrique et une synthése sous la forme d’'un formalisme et de modeles graphiques des
caractéristiques des différents genres. Suivant une hypothése réductionniste, nous verrons
s’il est possible de réduire cette diversité décrite formellement de genres poétiques
classiques a un ensemble restreint de principes pourvus de parametres. L’étape suivante de
notre travail présuppose la réalisation compléte de cette étape de définition d’outils de
définition et d’analyse formelle des genres poétiques ainsi que de lidentification de

principes de la métrique classique.

Sur cette base, nous appliquerons les outils d’analyse métrique formelle des poemes au
corpus poétique de Mathias E. Mnyampala. Une comparaison sera effectuée des cette partie
entre les caractéristiques observées dans le corpus de Mathias E. Mnyampala et le corpus
classique de la poésie d’expression swahilie. Nous envisagerons notamment la question du
caractere conservateur ou non de la métrique et de la langue classique du corpus poétique
de Mathias E. Mnyampala. Si des innovations métriques adviennent, nous verrons s’il est
possible de continuer a les décrire en utilisant les outils de description formelle du corpus
classique et, si oui, quelles sont les transformations opérées par Mathias E. Mnyampala. Les
modalités formelles des processus créatifs de Mathias E. Mnyampala seront ensuite
considérées au regard de sa sélection officielle par des administrations successives
tanzanienne, de la période du socialisme tanzanien a 1994 ou le président Ali H. Mwinyi lui
décerne a titre posthume, en raison de son oeuvre littéraire, la Nishani ya Jamhuri ya
Muungano wa Tanzania ou « médaille de la Républigue Unie de Tanzanie ». Notre
hypothése interprétative est que la forme des poemes, dans leurs metres, dans les éléments
hétérogenes qu’ils peuvent associer et aussi leur langue, nous disent quelque chose de la

construction nationale. En décrivant de maniére fine et rigoureuse les différentes
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transformations et conservatismes a l'ceuvre, nous pourrons entrapercevoir depuis la
pratique créative poétique de Mathias E. Mnyampala, considérée comme officielle, ce que la

construction nationale tanzanienne signifie en tant qu’africanisation de la culture nationale.

Mathias E. Mnyampala est un auteur chrétien de confession catholique, nous envisagerons
enfin la construction nationale tanzanienne au regard d’une ceuvre inédite et dont le
processus créatif procede par composition avec des éléments hétérogenes comme le genre
NGONJERA. L'essai de Mathias E. Mnyampala intitulé Azimio la Arusha na Maandiko
Matakatifu «la déclaration d’Arusha et les saintes écritures » propose une fondation
théologique du texte fondateur du socialisme tanzanien par des extraits de la Bible et du
Coran principalement. Le devenir de cette ceuvre et son évaluation par le politique seront
I’occasion d’une réflexion sur la question de la séparation de I'Etat et des religions au sein de
la République Unie de Tanzanie. L'ceuvre de Mathias E. Mnyampala est porteuse de sa vision
théologique du monde propre et, si nombre de ses livres ont accompagné officiellement la
construction d’une culture nationale, ce n’est pas le cas systématiquement. La construction
nationale est une entreprise sélective. Si elle peut s’appuyer sur la poésie d’expression
swabhilie, sur un genre propagandiste en forme de collage ou de juxtaposition d’éléments
hétérogenes comme le genre NGONIJERA, elle n’en demeure pas moins, en premier lieu, une
construction symbolique opérée par le politique. Ce dernier a ses propres raisons d’intégrer,
ou non, des éléments a la synthése composite nationale avant de la promouvoir aupres du
public. Les sélections et les exclusions de la définition nationale, les formes métriques et la
langue des poémes de Mathias E. Mnyampala qui ont été retenus officiellement, nous
apprennent au sujet du politique tanzanien, quant a une de ses conditions d’existence-
méme qui est le maintien de l'unité nationale et quant a la décision de sortir du systeme

colonial par une idéologie socialiste a I'esthétique africaine.
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L. L’'objet « poésie d’expression swahilie »

La définition de ce qui fait la poésie d’expression swahilie est une entreprise qui peut se
mener suivant différents angles d’approche. Nous avons retenu celui de la stricte analyse
métrique formelle appliquée a des compositions écrites, sans pour autant omettre la
récitation a l'oral de ces-dernieres quand elle a une influence sur I'écrit. Cette analyse
suppose la création de modeles qui tentent de rendre compte des réalités observées ou
ressenties et aussi l'identification des différents genres de compositions en vers — nous
avons écarté de notre champ d’analyse les compositions en vers libres ou « mashairi huru » -
ainsi que la détermination des éléments qui permettent de composer des poésies. Ces
éléments qui représentent des données de la métrique font aussi I'objet d’une terminologie
ou de réflexions théoriques sur la métrique. Nous avons voulu analyser et restituer ce
discours esthétique d’aprés des traités de métrique ou des dictionnaires écrits en kiswahili. |l
n’est pas vain, dans une démarche d’analyse comme la n6tre de prendre en premier lieu
comme source d’informations les textes en vers mémes ou des ouvrages théoriques rédigés
dans la méme langue que les textes. L'étude des compositions fournit a I'évidence des
données primaires et celle des traités en kiswahili, I'occasion, difficile a saisir, de sortir de
nos préconnaissances sur la métrique, intimement liées au frangais notre langue maternelle
et aux poémes que nous avions pu y rencontrer ou étudier sans pour autant prétendre tout
en connaitre. Si la lecture directe des analyses métriques de nos prédécesseurs d’expression
swahilie représentait la possibilité d’'une minimisation de nos projections de nos
connaissances du francais vers le kiswahili, voire mieux la possibilité de saisir intuitivement
des logiques propres a la poésie d’expression swahilie et de pouvoir les faire passer en
francais de maniére discursive ou modélisée, un autre facteur a joué dans cette facon
d’aborder et de construire notre objet « poésie d’expression swahilie » qui n’a rien d’un
désir d’exclusion des ouvrages rédigés en d’autres langues. A savoir, que les poémes et les
traités de métriques rédigés en kiswahili constituent la trés grande majorité des
informations disponibles en 2012. La poésie d’expression swahilie n’est cependant pas une
inconnue du champ scientifique en langues européennes, loin s’en faut. Des centaines de

pages de poésies d’expression swahilie en édition bilingue ont été regroupées dans des
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anthologies anglo- ou germanophones principalement depuis le XIX°™ siecle. Des auteurs
comme Carl Velten, JJW.T. Allen, Lyndon Harries, Jan Knappert et bien d’autres encore font
partie des passeurs des textes de cette poésie. Il y a eu aussi des articles généraux sur la
« prosodie swabhili » (Cf GREENBERG, J., H., 1947 ; HICHENS, W., 1962/63 ; ALLEN, J.,, W., T.:
1967 ; TOPAN, F., M.,1974). Sur le plan épistémologique, une différence ressortait pourtant
dans les grilles d’analyse des éléments considérés comme fondamentaux pour la métrique
des compositions en vers d’expression swahilie. S’agissait-il d’'un systéme de pieds
définissant un noyau rythmique sur le plan syntaxique (MEEUSEN, A., E., 1967) ou d’un
systeme de rimes syllabiques (vina) et de décompte de syllabes (mizani) qui créaient les vers
(ABEDI, K., A., 1954 ; SHARIFF, 1., N., 1988 ; MULOKOZI, M., M. et al, 1995 ; KING’EI, K. et al,
2001) ? Les deux théories en présence étant fondées et démontrées par des faits objectifs
liés aux observations des textes poétiques en vers d’expression swahilie, leurs regles ne
pouvaient-elles pas contribuer a la génération des vers mais a des niveaux hiérarchiques
différents ? La question dans ce cas aurait été de voir si I'une des théories était plus
fondamentale que I'autre sur le plan hiérarchique c’est a dire d’envisager si I'une de ces
deux théories concurrentes : celle du noyau rythmique compté en pieds polysyllabiques et
celle des rimes (vina) et du compte des syllabes (mizani), était celle qui fournissait le cadre
structural d’une composition ou au contraire si elle présupposait ce cadre pour se
développer a son tour!. Ces inconnues persistaient donc et, en I'absence de modeéles
formels, aux éléments définis de maniere univoque et explicite, des imprécisions
subsistaient par le recoupement des informations contenues dans la littérature existante. Il
nous a donc fallu dans le premier temps de notre recherche définir un formalisme et des
termes métriques en vue de la production de modeles métriques généraux. Nous nous
sommes appuyés sur le traité de métriqgue du Cheikh Kaluta Amri Abedi intitulé Sheria za
kutunga mashairi na diwani ya Amri, ce qui signifie en frangais « Les lois de la composition
de poésies et I'anthologie poétique d’Amri» (ABEDI, K., A, 1954) avec une premiere
ambiguité des le titre de cette ceuvre car le nominal pluriel de classe 6 ‘mashairi’ peut
désigner a la fois un genre poétique déterminé ou des poésies en général. Nous le voyons les

définitions formelle et terminologique étaient nécessaires car des comparaisons des

! C’est un systéme métrique de quantification mixte en syllabes et en pieds que présentent les vers de |'Utendi
wa Haudaji (Cf VIERKE, C., 2011).
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définitions au sein d’un méme ouvrage mais aussi par comparaison des ouvrages entre eux
donnaient lieu a des résultats différents, parfois liés au polysémisme mais aussi
contradictoires d’un auteur a I'autre comme nous le verrons dans le cas du genre UTENZI
dont les définitions divergent chez les auteurs d’expression swahilie eux-mémes. Dans les
cas de polysémie ou de contradictions, nous donnerons plusieurs modeles car nous faisons
ceuvre descriptive et non normative dans ce travail, 3 moins que les différences ne soient
gu’apparentes et puissent étre réduites a un principe plus général ou un modeéle intégré.
L’'ouvrage du Cheikh Kaluta Amri Abedi est significatif a plus d’un titre. Il fait partie des rares
traités de métrique relatifs aux poésies d’expression swahilie mais aussi, publié en 1954,
c’est le premier traité de métrique a avoir sorti les connaissances requises des cercles des
lettrés et élites swabhilis — qui se les transmettaient oralement par la pratique et I'exemple,
avec une diffusion restreinte des connaissances techniques a I'extérieur de ces cercles —
pour mettre a la portée du lecteur swahilophone les techniques et le golt de la composition
en vers. Le traité a isolé et décrit sur les plans linguistique, stylistique et métrique, deux des
genres les plus utilisés dans la poésie d’expression swahilie : les genres TENZI et SHAIRI. Il est
notable que son auteur n’est pas swabhili et est originaire d’Ujiji sur la rive orientale du lac
Tanganyika a l'intérieur du continent africain. Car c’est le trésor littéraire issu de la culture
swabhilie née sur la cote et les iles de I'océan indien qui est révélé au public swahilophone. Le
traité réalise la possibilité d’'une expansion de certains éléments de la culture littéraire
swahilie a I’échelle de I’Afrique orientale et centrale apres I'expansion de son support

linguistique : le kiswahili.

Le deuxieme traité par ordre chronologique s’intitule « Tungo zetu, Msingi wa Mashairi na
Tungo Nyinginezo » soit « Nos compositions, fondement des poésies de genre mashairi et
d’autres compositions » et a été publié par Ibrahim Noor Shariff en 1988 (SHARIFF, I., N.,
1988). Sur le plan des données disponibles, c’est a I’"heure actuelle le traité le plus complet
de métrique. Il fait sien le dogme de I'école de Lamu/Mombasa et de Cheikh Khamis Bin
Nassor Al Nabhany d’'un nombre fixé et définitif de treize genres différents de poésie
swabhilie (Cf Utangulizi in CHIRAGHDIN, S., 1987). Le traité n’est cependant pas une description
neutre et impartiale de l'activité de composition en vers d’expression swabhilie car il
intervient dans le cadre d’une volonté patrimonialiste présente dans certains milieux

swabhilis : « Tungo zetu » dit en effet « nos [ c’est moi qui souligne NDT] compositions » ce
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qui signifie nos compositions a nous les Swabhilis héritiers légitimes de la culture swabhilie et
de sa langue correcte. Les données textuelles, terminologiques et métriques disponibles
rendent précieux ce traité qui se veut par ailleurs étre une incitation a la réappropriation de
leur culture par les Swahilis devenus minoritaires démographiqguement au sein de la
swahilophonie. A ce titre certains auteurs européens sont séverement critiqués et des fautes
effectivement assez grossiéres datant du début de la colonisation et ceuvres d’amateurs plus
ou moins éclairés sont mises en exergue. Mais c’est le cas aussi d’auteurs non-swahilis et
africains comme le Cheikh Kaluta Amri Abedi auquel Shariff apporte — de maniéere par
ailleurs respectueuse et courtoise — la contradiction, exemples a lI'appui. La position
dogmatique et autochtone, fort informée de Shariff nous semble influente. Elle souffre
cependant de son présupposé de départ: a savoir que les fondements des poésies se
trouvent dans des poésies rédigées par des Swahilis sur le sol de I'lUswahilini « |la terre des
Swahilis ». Cette confusion entre origine swahilie du socle classique des compositions en
vers et swahilité actuelle dans ses localisations, personnalisations et textes élimine les
ceuvres rédigées par des non-swabhilis, au premier chef celles de Mathias E. Mnyampala qui
est pourtant lui-méme extraordinairement conservateur des formes classiques et reconnu
comme tel. L'ceuvre de Shariff — par son coté figé — ne permet pas non plus de penser les
innovations métriques fondées sur des transformations des valeurs des parametres
traditionnels de la métrique. Pourquoi ne pas faire des TENZI avec des strophes/ubeti de six
lignes au lieu des deux lignes (mishororo) séparées en distiches de la tradition (mila) comme
le fera Julius Kambarage Nyerere dans I'introduction de Mashairi ya hekima na malumbano
ya ushairi de Mathias E. Mnyampala (MNYAMPALA, M., E., c. 1965)? Si des principes
généraux sont respectés, certains auteurs feront varier la valeur des parameétres — dans le
cas précédent celui du nombre de lignes — et cette pratique appartient aux innovations
métriques apportées par des auteurs d’expression swahilie sans distinction de leur origine
ethnique. Par ailleurs les principes aussi pourront étre pris en compte et transformés. Le
traité s’oppose donc de maniére frontale aux compositions en vers libres mais aussi aux
innovations métriques de la sorte. Ce traité partisan, tout en étant trés complet se prive des
données liées a la création de nouveaux genres versifiés comme le NGONJERA de Mathias E.
Mnyampala surtout quand ils sont le fait de personnes suspectées a priori d’insuffisance au
niveau culturel car non-swahilies. Notre analyse formelle et nos modélisations peuvent donc

s’appuyer sur cette base de données mais de par leur abstraction et leur plus grande
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généralité, elles n’y sont pas d’une certaine maniére conforme car elles pourront aussi

s’appliquer a des formes innovantes que lui rejette.

Le dernier traité pris en compte est celui de Kitula King’ei et James Amata Kemoli publié en
2001 a Nairobi sous le titre « Taaluma ya Ushairi » ou « Précis de poésie » (KING’El, K. et al,
2001). Ce dernier est moins complet que celui de Shariff mais il prend en compte un corpus
plus large de poésie en vers et nous fournira de ce fait un enrichissement de nos modeles du
fait de la plus grande variété de son information. D’autres livres existent en kiswahili grace a
I’auto-édition mais n’apportent pas de connaissances supplémentaires. Parfois peu
rigoureux, parfois des calques des traités plus sérieux, nous les avons lus tout en en
mesurant les limites. D’autres traités swahilophones ou non ont pu nous échapper car la
recherche se fait au hasard des rencontres et des livres disponibles au moment de nos
passages au Kenya, en Tanzanie et en Ouganda dans les bibliothéques et dans les librairies. A
ce titre nous souhaiterions surtout proposer des méthodes d’analyse et de formalisation
ainsi qu’une terminologie réfléchie, que nous appliquerons par ailleurs au corpus poétique
de Mathias E. Mnyampala. Le présent travail, s’il a voulu tendre a I’exhaustivité ne pouvait
pour des raisons pratiques avoir une visée totalisante. Nous avons aussi pris en compte les
définitions de dictionnaires monolingues spécialisés comme le « Kamusi ya Ushairi » ;
« Dictionnaire de poésie » de K. W. Wamitila (WAMITILA, K., W., 2006) ou généraliste
comme celui du Taasisi ya Uchunguzi wa kiswahili « institut d’étude du kiswahili » (TUKI,
2004), ainsi que les caractéristiques des textes eux-mémes qui peuvent ne pas rentrer dans
les cadres préétablis et nous faire réviser nos modeles. La encore les divergences théoriques
pouvaient soit étre formalisées telles quelles, soit étre ramenées a des principes plus

généraux dans des modeles abstraits intégrés.
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1. Le patrimoine culturel des Waswahili en partage

Tels une goutte d’eau au sein de I'océan en expansion qu’est devenue la swahilophonie avec
ces dizaines de millions de locuteurs?, certains Swahilis (Waswahili dans la langue) ont
développé et partagent la conscience d’'une dépossession de leur propre langue et d’une
dégradation de ses formes littéraires ou de sa grammaire. Ce ressentiment se double d’un
sentiment de marginalisation des populations. Marginalisation économique et politique de
I'archipel de Zanzibar au sein de la République unie de Tanzanie, mise en minorité des
Swahilis dans leurs centres historiques comme Mombasa devenu un grand port international
multiculturel. A Lamu ou le projet de construction dans la baie de Manda du plus grand port
d’Afrique de l'est, le « Lamu megaport », de moyens de transports internationaux (route,
train) et d’un oléoduc destinés a désenclaver I'Ouganda, le Sud Soudan et |'Ethiopie en leur
assurant un acces kenyan a la mer et a servir de porte d’entrée en Afrique orientale du
commerce mondial laisse supposer une accélération de la tendance a la dissolution des
communautés historiques swabhilies ou a leur mise en contact intensif au sein de courants
culturels, démographiques et économiques de grande ampleur liés a la mondialisation des
échanges ou aux migrations intra-africaines. De maniére paradoxale le kiswahili participe de
cette dynamique dissolvante de l'identité swahilie de par sa grande expansion. La
standardisation comme la dialectalisation secondaire® du kiswahili ont échappé a ces

swahilophones d’origine swabhilie ainsi que le discours universitaire du fait des statistiques

2 Qui pourrait donner une estimation acceptable de ce nombre tant une partie de la swahilophonie est ancrée
dans des zones en guerre d’influences internationales depuis les années 1990 dans certaines régions situées a
I’Est de la République Démocratique du Congo, le Kivu par exemple, ou I'idée d’un recensement des
populations n’est pas une priorité et I'activité de recherche téméraire ? Le Kenya et la Tanzanie qui eux
disposent d’Etats qui pratiquent des recensements sont peuplés respectivement de 43 et 43,6 millions
d’habitants (est. juillet 2012, World Fact Book). Tous ne sont pas swahilophones et quand ils parlent le kiswahili
c’est a des degrés divers de compétences et suivant des dialectes parfois différents du kiswahili sanifu
(standard) mais le « kiswahili » considéré dans sa globalité étant la langue officielle de la République Unie de
Tanzanie et une langue nationale de la République du Kenya nous pouvons donc voir ici une indication que la
swahilophonie (qui comprend d’autres pays africains : Ouganda, Rwanda, Burundi, Zambie, Mozambique,
Somalie et la sixieme région de I’'Union Africaine qu’est la diaspora) représente un ensemble massif de
locuteurs probablement supérieur a 80 millions. Mais jusqu’ou monte ce chiffre si 'on y inclut la RDC ? Nous ne
le savons pas.

® La dialectalisation secondaire du kiswahili correspond au devenir de cette langue en Afrique centrale apres
son implantation au XIXeme siécle et son contact avec d’autres langues de la famille bantu principalement. Il
s’agit du kiswahili dit des grands lacs ou « Congo-swabhili » et de ses différentes variétés (Lubumbashi, Bukavu,
Goma, Kisangani, etc). Ses variétés sur le plan des structures linguistiques (phonologie, morphologie, syntaxe,
sémantique et lexique) ne sont pas toutes connues avec précision du fait de raisons pratiques et éthiques liées
a larécurrence de guerres dans cette région du monde.
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démographiques qui les rendent minoritaires en swahilophonie. En Tanzanie le kiswahili du
fait de la politique linguistique post-uhuru (indépendance) qui en a fait un pilier de l'unité
nationale est devenu la langue maternelle de millions de locuteurs qui n’ont jamais
entretenu un rapport généalogique a la swahilité. La situation sur le plan de la littérature et
de la poésie est rendue plus sensible dans la zone des dialectes du Nord du kiswahili
comprise entre le Sud de l'actuelle Somalie et Mombasa, en passant par I'archipel de Lamu.
Elle réalise le paradoxe d’étre a I'origine des compositions en vers les plus anciennes comme
« Swifa ya Mwana Yanga/Kumsifu Yanga » attribuée a Fumo Liyongo de Pate (archipel de
Lamu) et datée de 1532 ap. J.-C. ou « Hamziyya » datée de 1652 (MULOKOZI, M., M. et al,
1995 : 26), d’étre le lieu historique de la formation principale du socle classique de la poésie
swahilie au XIXeme siécle avec des auteurs comme Muyaka bin Haji (1776-1840), Ali
Athmani Koti (1776-1834), la femme poéte Mwana Kupona bt Mshamu (1790-1860) et
d’autres (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : pp 49-55) tout en ayant vu ses dialectes du
kiswahili exclus de la standardisation basée majoritairement sur le kiunguja de I'archipel de
Zanzibar situé dans la zone des dialectes du Sud du kiswahili. D’'une certaine maniére |'une
des sources majeures de la langue littéraire classique swahilie a été ignorée par la
standardisation dans les années 1930-1940 (RICARD, A., 2009: 36) puis sa langue a
considérablement perdu de I'influence au sein des pratiques linguistiques quotidiennes de la
swahilophonie du fait de I'expansion/transformation continentale du kiswahili (KARANGWA,
J. de D., 1995: pp 26-46) et du soutien apporté avec les moyens des Etats kenyan et
tanzanien (éducation, media, institutions) au kiswahili sanifu (standard). Cette tradition
poétique est pourtant passée avec ses metres et ses techniques a I'échelle de I'Afrique
orientale et centrale. Elle est d’ailleurs reconnue et valorisée par les autres poetes
swahilophones du continent lorsqu’ils choisissent de composer en vers. Le lexique des
dialectes du Nord du kiswahili et certaines formes grammaticales sont considérés comme
relevant d’un registre élevé de la langue poétique et sont employés dans des compositions
d’expression swabhilie par des auteurs issus de toute la zone de grande expansion du
kiswahili, y compris par des auteurs comme Mathias E. Mnyampala qui écrivent en kiswahili
sanifu (standard) dans toute ses ceuvres a I'exception des poésies en vers ou il introduit et
conserve ces formes septentrionales en les associant a des mots et des structures
syntaxiques standard. Mais le sentiment du déclin, de I'expropriation de leur propre langue,

de certains poetes swahilis a conduit le discours vers I'expression d’une volonté de
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réappropriation culturelle et linguistique du kiswahili et de revendication d’un héritage
usurpé, avec toutes les dérives identitaires que ce type de discours comporte en puissance.
L'un des traités de métrique que nous utilisons (SHARIFF, I., N., 1988) s’inscrit explicitement
dans ce mouvement patrimonialiste et il nous apparait convenable de bien en présenter les
contours épistémologiques, la grille d’analyse et les buts qui en constituent a la fois la
possibilité et la limite. Le célébre poete de Lamu, Mahmoud Ahmed Abdulkadir (« Mao » de
son nom de plume emprunté a celui du dirigeant chinois) saisit et exprime avec véhémence
ce sentiment de refus du déclin, de dénonciation et de résistance de la culture swahilie au
sein de la swahilophonie. Nous proposons de mesurer directement ses arguments et ses
images a la lecture de sa composition de genre SHAIRI intitulée « KISWAHILI !! » que nous
avons adaptée pour lui du kiamu (dialecte du Nord du kiswahili) en frangais en 2005 a Lamu
lors d’un séjour de recherche ou nous avions fait sa connaissance. Le poeéte use de la voix de
la langue-mére swahilie qui adresse un discours de reproche et de tristesse a ses enfants les
Waswahili qui I'ont abandonnée aux mains des autres Africains et des étrangers qui la

maltraitent, la dénaturent et se I'accaparent :
Kiswahili !!

archive audio : kiswahili (disque Bleu_Piste2_6m53_12m20)

Kunyamaa nimechoka, thanyamaa hata lini ? Je suis lasse de me taire, jusqu'a quand
garderai-je le silence ?

Wanangu huniepuka, kuwaona natamani Mes enfants se détournent de moi, je
désire les voir

Walobaki kunishika, si wangu ni wawendani Ceux qui continuent a me suivre, sont les
enfants des autres

Mimi nimewatendani, mbona mwanipija zitha® ? Que vous ai-je fait, Pourquoi me faites-
vous la guerre ?

Wanangu mimi wa damu, wana wa Uswahilini Les enfants de mon propre sang,
les enfants du pays swahili

Asili hawana hamu, Yakuniyuwa® ni nani ? N'ont absolument aucune envie de me
connaitre, qui méme le désire ?

“STD : mwanipiga vita « vous me faites la guerre ».
>STD: Ya kunijua « de me connaitre ».
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Wamenatiya® kaumu, na wana wa majirani IIs m'ont laissée a la foule, et aux enfants
des voisins

Kosa langu kosa gani ? mbona hunipija zitha ? Quelle est donc ma faute ? Pourquoi me
faites-vous la guerre ?

Mimi mamenu si thasa, wala sina punguwani Moi votre mére je ne suis pourtant pas
stérile, et je ne suis point inepte

Nimezaa Wamambasa, na kungine Zisiwani J'ai donné naissance aux gens de
Mombasa, et en d'autres endroits dans
les Tles

Nizee’ wanasiyasa, na ziyongonzi *wa dini J'ai enfanté les politiciens, et les guides
religieux

Mafundi wa kulla fani, na washujaa wa zita Les artisans de tous les métiers, et les

héros des guerres

Ndimi mamake Muyaka, piya Mwengo Athumani C'est moi la mére de Muyaka®, aussi de
Mwengo Athumani

Nazahidi kadhalika, na wengi wake wendani Et d'autres encore a son image, un grand
nombre de ses camarades

Ali Koti na Mataka, wote mbwa moya karini*° Ali Koti'! et Matakalz, tous sont d’un
méme siecle

Walitoka matumboni, wakawaa kama nyota lIs sortirent de la matrice, puis

étincelérent comme les étoiles

Inkishafi ngaliya, ukisome na Kidani Regarde I'Inkishafi13, puis lis Kidani aussi

Ndipo takapokuelea, nikwambiyao mwendani C'est la que tu comprendras, ce que je te
dis compagnon

® STD : Wameniachia « ils m’ont laissée ».

7 STD : Nimezaa « j’ai donné naissance ».

8STD : ‘Viongozi’ « les guides ».

° Muyaka bin Haji (1776-1840) est un célébre poete swahili de Mombasa (Kenya) (CHIRAGHDIN, S., 1987 : pp 6-
10).

STD : ‘mwa moja karne’ « d’'un méme siecle ».

' Ali Athmani Koti (1776-1834) est un célébre poéte swahili de Pate (Kenya) (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 :
52).

2 Muhammad bin Shee Mataka al-Famau (1825-1868) est un poéte et héros de la résistance a la domination
de Zanzibar. Sa mere est la célébre femme poéte Mwana kupona bt Mshamu (1790-1860) de Siu (Kenya)
(MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 52).

B Composition de Sayyid Abdallah bin Ali bin Nassir (c.1720-c.1820) en vers trés réputée dans les milieux des
poétes swabhilis (SHARIFF, I., N., 1988 : 55).
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Ni thungo zimebakiya, na hazifia athilani

Wa/ozithunga ni nyani** ? Ni wanangu walopita

Na malenga wa Mvita, na piya Chiragudini
Nyayo walizifuwata, hawakukiri uduni
Nabahany huteta, lakini hufaliyani ?

Ndiye pweke uwandani®’, ingawa ameikita

Bado kuzaa naweza, siyakoma™® ukingoni

Lakini mumenipuza, mumeitowa™ fuwoni
Wangine meitokeza®®, kunipangiya kanuni

Musamiyati kubuni, nyinyi mulipowata®!

Huliya kisikitika, changaliya® jaridani

Wengi wanaoandika, si wanangu ni wageni

14 . .
STD : ‘nani’ « qui »

Les poésies nous sont restées, et elles ne
sont pas du tout mortes

Qui sont ceux qui les ont composées ?Ce
sont mes enfants qui sont passés

Et les maitres de poésie de Mvita
[Mombasa NDT], et aussi Chiragudini15

Ils marchérent dans leurs pas, ils
n'admirent pas la médiocrité

Nabahany'® s’oppose, mais quel est le
résultat ?

C'est lui le seul sur le champ de bataille,
bien qu'il se soit redressé

Je peux encore donner naissance,

je ne suis pas encore arrivée au bout du
chemin

Mais vous m'avez négligée, vous vous
étes retirés de la forge

D'autres se sont présentés, pour me
définir des regles

Créer du vocabulaire, tandis que vous
abandonniez

Je pleure et me désole, lorsque je regarde
dans une revue

La plupart de ceux qui écrivent, ne sont
pas mes enfants mais des étrangers

> Auteur kenyan d’expression swabhilie, Chiraghdin Shihabdin a publié des ouvrages de référence sur le

kiswahili dans les années 1970.

'8 Cheikh Ahmed Nabhany est né le 27 novembre 1927 a Lamu (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 56). Poéte
swahili et théoricien de la poésie swabhilie, il est le fondateur et fervent militant de la théorie des TREIZE genres
poétiques en nombre clos et de regles fixes (Cf Utangulizi in CHIRAGHDIN, S., 1987).

YsTD: ‘uwanjani’ « sur le terrain/champ de bataille ».

18 . . . .
STD : ‘sijakoma’ « je n’ai pas encore atteint ».
19 .. A Ay 2t
STD : ‘mmejitoa’ « vous vous étes Otés ».

STD : ‘Mlipoacha’ « tandis que vous abandonniez ».
STD : ‘nikiangalia’ « quand je regarde ».
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Idhaani kadhalika, wapeka thungo ni nyani ? A la radio également, qui sont ceux qui
envoient des poémes

Wengi hawatoki pwani, licha kuwa Beaucoup ne viennent pas de la cote, pas

mbwa?? Mvita méme de Mvita [Mombasa NDT]

Angaliya na zitabu®?, zisomeshwao shuleni De méme regarde dans les livres, qui sont
lus a I'école

Hazandikwi na Rajabu, Si Sudi wala si Shani Ils ne sont pas écrits par Rajabu?’, ce n'est
ni Sudi’® ni Shani?’

Njoroge ndiyo katibu, ashishiyeo sukani Njorogezg c'est lui I'écrivain, celui qui

tient le gouvernail

Charo na wake wendani, nao nyuma hufuata Charo? et ses camarades, viennent quant
a eux a la suite

Hualikwa kongamano, chend'a hurudi ndiyani” Quand je suis invitée a une conférence, je
m'en retourne en chemin

Huona utungu31 mno, kuwa nyinyi siwaoni Je ressens trop d'amertume, car vous je
ne vous vois pas

Na huziuma zitano, lakini nitende nini ? Je mords mes cing doigts, mais que puis-
je faire ?

Wanangu mumeikhini*>, mamenu mumeniwata  Mes enfants vous vous &tes trahis vous-
mémes, moi votre mére vous m’avez

abandonnée
Nahuliya kwa matozi**, changaliya® mitihani Je verse des larmes, quand je regarde les
examens
. . . . 36 _. . ,1 s . . .
Wanafundi wa Kibwezi na wa Kisumu~ ziwani Les éléves de Kibwezi, et de Kisumu sur le
lac

23
STD : ‘mwa’ « de ».
24 . .
STD : ‘vitabu’ « les livres ».
25 . € . . , .
Nom d'homme (musulman), nom également du 7°™ mois lunaire, sacré chez les arabes paiens, et
. s . . éme .
correspondant par la suit au voyage de Mahomet a Jérusalem, puis au ciel, le 27" jour.
26 .
Nom de famille (musulman).
27 . ;e .
Prénom féminin (musulman).
28 . . . ;.
Prénom kikuyu ( « non-muslim people » précise Mau ).
29 .. ™ ;.
Nom giriama ( « coast people, non-swahili » précise Mau ).
30 o T . .
STD : ‘nikienda hurudi njiani’ « Je m’en retourne en chemin ».
31
STD : ‘uchungu’ « amertume ».
32 . . . . . . .
STD : ‘Huwa ninaviuma [vidole NDT] vitano’ « je me mords les cing [doigts NDT] ».
STD : ‘mmejihini’ « vous vous étres trahis vous-mémes ».
STD : ‘Huwa ninalia kwa machozi’ « je verse des larmes ».
STD : ‘nikiangalia’ « quand je regarde ».
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Ndiyo wanaobarizi, waliyoko kileleni

Mulotoka kwetu pwani, muko tini*” hukokota

Wafanyao utafiti,wa digrii zuwoni*®
Waswahili ni katiti, au hawapatikani

Ni nyani nimlaiti ? Mwenye makosa ni nyani ?

Mimi hamunithamini, mgine hamukupata

Kiwasikiya hunena, huniongonga moyoni
Tharafu hakuna tena, nahau naitamani
Na hata ladha hayana, kama mashapu kanwani

Sielewi hunenani, huimba au huteta

Lau Muyaka tarudi, ae tena duniyani

Mwanangu itambidi, kwenenda mahakamani

Ahe tena mashahidi, waniyuwao yakini

Nyute mwende gerezani, kwa hatiya kuwapata

Ce sont eux qui lancent le défi, ceux qui
sont au sommet

Vous qui venez de chez nous sur la cote,
vous étes en dessous a trainer

Ceux qui font de la recherche, de niveau
supérieur dans les universités

Les Swahilis sont tres rares, a moins
d'étre introuvables

Qui dois-je blamer? Qui est le fautif ?

Moi vous ne me donnez aucune valeur,
une autre [mére NDT] vous n’avez pas
eue

Lorsque je vous entends parler, cela me
souléve le coeur

Il n'y a plus de grammaire, la syntaxe je
I'attends

Méme le golt n'est plus la, comme un
reste de chique dans la bouche

Je ne comprends pas ce que vous dites,
vous chantez ou vous vous disputez ?

Si au moins Muyaka revenait, qu'il fusse a
nouveau au monde

Mon enfant il lui faudrait, aller au tribunal

Qu'il amene en plus des témoins, qui me
connaissent vraiment

Que tous vous alliez en prison, pour la
culpabilité reconnue

36 . . . . , . N . . .

Kibwezi est une ville située au Nord-est du Kenya et Kisumu est a I'Ouest sur le lac Victoria. Ces deux villes
sont prises comme exemples de lieux habités par des non-swahilis extérieurs a la c6te swahilie de I'océan
indien. Kisumu est par ailleurs majoritairement peuplée de Luo, I'un des groupes ethniques

démographiquement dominant du Kenya.
7 STD : “chini’ « en dessous ».
®STD : ‘vyuoni’ « dans les écoles ».
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Wallahi hamuna ghera, wala hamuna imani

Hamuna la kuwakera, kuwa hamunithamini

Mimi ni kama mpwira, hutezewa uwandani

Hupijwa teke ndiyani, nakula anaepita

Hata kwenye ushairi, waso wangu wamebuni

Zilizo huru bahari, kwa kuoleza wageni

Mimi hayo siyakiri, si mashairi kifani

Hayo yote ni kwa nini ? Hizo ni mbinu za zita

Hambiwa mwenyewe sina, hini®® ni ajabu gani ?

Huwae kakosa shina ? Kawa na tandu yangani ?

Nyani alonipa ina® ? Alonandika ni nyani ?

Kiwa si uswahilini, ni wapi nilipopata ?

Kuwa wengi huninena, si dhalili athilani

Ya kuwa wenyewe sina, Kiingereza hamuoni ?

Hunenwa na wengi sana, pembe zote duniyani

Kina na kwao shinani, miziye haikukata

Par Dieu vous n'étes pas jaloux, ni n'avez
confiance

Rien ne vous géne, car vous ne
m'appréciez pas

Je suis comme un ballon, avec lequel on
joue sur le terrain

Je recois des coups de pied en chemin,
par chacun qui passe

Méme dans la poésie, ceux qui ne sont
pas les miens ont inventé

Celles du genre libre, en imitant les
étrangers

Celles-la je ne I'ai pas encore acceptées,
ce ne sont pas de vraies poésies

Tout cela est dans quel but ? Celles-la
sont des méthodes de guerre

On me dit que je n'ai pas de propriétaire,
guel est donc ce prodige?

Comment se peut-il que j’ai manqué d’un
tronc, et que mes branches soient dans le
ciel

Qui est celui qui m'a donné un nom ?
Celui qui m’a écrite qui est-ce ?

Si ce n'est au pays swabhili, ou I'ai-je
obtenu ?

Que beaucoup me parlent, n'est pas du
tout un signe

De ce que je n'ai pas de propriétaires, ne
voyez-vous pas l'anglais ?

Beaucoup le parlent, de tous les c6tés du
monde

A son tronc il a pourtant un foyer, ses
racines ne sont pas coupées

©Mahmoud Ahmed Abdulkadir « Mao » ¢. 2000, Lamu, Kenya

*¥STD : ‘hii’ « ceci ».

40 T . .. . ,
STD : ‘nani aliyenipa jina ?’ « qui m’a donné un nom ? ».
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La poésie « Kiswahili !! » de Mao exprime avec force le sentiment d’aliénation culturelle
ressenti par certains Swabhilis et les appellent a réagir. Nous ne le dirons pas mieux que lui.
S’il est certain que Mao n’est pas un cas isolé et que la volonté de réappropriation de
I’héritage swahili par des Waswahili trouve des réalisations comme le traité de métrique
d’lbrahim Noor Shariff (SHARIFF, I., N., 1988) qui nous servira plus loin de référence ou des
discussions animées** entre partisans et adversaires des poésies en vers libres (mashairi
huru), une étude de psychologie sociale détaillée serait fort intéressante a mener sur le sujet
du sentiment du déclin, de la marginalisation et au final de la haine de soi au sein des
sociétés swahilies de la cote et des iles de la rive africaine de I'océan indien. Ceci sort de
notre champ d’étude qui ne peut pas cependant taire ce sentiment swahili dont on sait qu’il
est dangereux dans certaines récupérations politiques et est un terreau des extrémismes.

Mao dans son poéme nous dit bien :
« Par Dieu vous n'étes pas jaloux, ni n'avez confiance
Rien ne vous géne, car vous ne m'appréciez pas
Je recois des coups de pied en chemin, par chacun qui passe ».

L’honneur est perdu quand les enfants de la langue-mére la laissent étre dénaturée par les
autres, par n‘importe quel passant. Quelle identité peut se construire avec une telle
représentation de la langue-meére et par association évidente de la mére ? N’est-ce pas
I'image du viol qui se dessine en filigrane derriére le texte de cette strophe/ubeti ? Un viol de
I’imaginaire42 qui se produit dans l'indifférence des enfants swahilis qui méprisent leur

propre mere et deviennent les complices des malfaiteurs que Mao présente tour a tour

* Nous avons été témoins en 2009 dans les locaux du Goethe-institut de Nairobi (Kenya) d’un incident verbal
ou Cheikh Nabhany, défenseur de la théorie des TREIZE genres poétiques swahilis (Cf Utangulizi in
CHIRAGHDIN, S., 1987), s’est vu pris a parti lors de questions a la salle dans le cadre du Festival for performance
literature Jukwaani par un jeune artiste. Ce dernier mettait en question l'autorité et la légitimité de Cheikh
Nabhany a fixer des normes définitives a la composition poétique d’expression swahilie en vers. Le court et vif
échange s’est clos par I'insulte adressée a Cheikh Nabahani qualifié de « Dikteta ! » ; « dictateur » qui
s’emportant répondit « Tunaweza kujitenga ! » ; « Nous pouvons faire sécession ! ». Il ne nous semble pas que
cette question de la dictature poétique vs la création ex materia de régles soit uniquement une anecdote.

* Le livre éponyme d’Aminata Traoré traite plus de la thése de la violence perpétuelle de I'Occident contre
I’Afrique (TRAORE, A., 2002). Nous y trouvons une certaine analogie chez Mao ou il bien question de guerres
(zita) et ol certains phénomenes évoqués comme la standardisation du kiswahili portent le sceau de

« I'Occident ». Il est probable que Mao n’avait pu avoir connaissance de ce livre étant donné les périodes de
rédactions contemporaines des deux textes et de la langue d’écriture d’Aminata Traoré.
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comme des compagnons (wendani), des Kenyans non-swahilis avec des prénoms
stéréotypiques kikuyu comme « Njoroge » ou giriama comme « Charo », des Luos désignés
par Kisumu le nom de la ville de la rive orientale kenyane du lac Victoria ou ils sont
majoritaires, des étrangers (wageni) en général et finalement par quiconque trouve la
langue-meére sur son chemin. Notre présente étude se fait sous deux angles d’approche,
I’'analyse métrique et la politique en rapport a la construction nationale tanzanienne et non
kenyane dans laquelle s’est retrouvé inscrite I’histoire de I’archipel de Lamu. Ce sentiment
swabhili de tristesse et de colére est pris en compte en ce qu’il peut constituer un prisme au
travers duquel passent les réalités décrites — en particulier la métrique formelle des textes.
En ce qui concerne la langue d’écriture, Mao rejette de maniere métaphorique le kiswahili
standardisé, incompréhensible, inexpressif comme le golt d’une « chique » usée (makapu)
dans la bouche (et dont la destinée est le crachat). Cette langue n’a plus de grammaire
(tharafu) ni de syntaxe (nahau) et a été forgée dans ses regles (kanuni) et son lexique
(musamiyati) par les autres (wangine). Chacun y apporte sa contribution comme un coup de
pied (teke) relevant peut étre d’une stratégie cachée et intentionnelle de guerre culturelle
que 'auteur interroge. Les ouvrages scolaires attenants au kiswahili sont écrits par des
Kikuyus ou des Giriamas. Les meilleures notes a I'école sont obtenues par des Luos de I'ouest
kenyan. Mao parle aussi explicitement de la recherche (utafiti) sur le kiswahili ou les Swahilis
sont d’une rareté particuliére. Ce sentiment d’exaspération a un effet qui se retrouve dans le
livre d’Ibrahim Noor Shariff (SHARIFF, 1., N., 1988) et qui constitue en une attitude de
défiance, voire d’hostilité, a I’égard du discours théorique sur les metres de la poésie
swabhilie lorsqu’il est le fait de non-swabhilis. Ainsi les erreurs d’interprétation métrique
d’ABEDI Kaluta Abedi, né a Ujiji (Tanzanie) et d’origine congolaise par son pere (ABEDI, B., K.,
A., 2010 : 1) sont exposées et corrigées (SHARIFF, I., N., 1988 : pp 60-62). Mais aussi une
partie du chapitre cing du livre de Shariff est réservée a la compréhension des causes et des
raisons des erreurs faites par les étrangers : « Upungufu katika utafiti na maelezo ya

wageni » ;« Insuffisance dans la recherche et les explications des étrangers » (Cf «MLANGO
WA TANO UPUNGUFU KATIKA MAELEZO YA TUNGO »; « CHAPITRE CINQ INSUFFISANCE
DANS LES EXPLICATIONS DES COMPOSITIONS » in SHARIFF, I., N., 1988 : pp 161-182). L'une
d’elle serait que les chercheurs écrivent sur le sujet des compositions (tungo) sans connaitre

la métrique (arudhi). Ce phénomene est illustré dans une partie dédiée du méme chapitre

53



« Upungufu unaotokana na kutojua arudhi » ; « Insuffisance provenant du fait de ne pas

connaitre la métrique » (SHARIFF, I., N., 1988 : pp 161-182).

Mais toutes ces erreurs et omissions semblent finalement difficilement explicables de la part
de leurs savants auteurs si ce n’est pas une intention volontaire de les commettre. Le but
possible de ce qui serait alors une tentative délibérée de destruction de la poésie swahilie
est traité dans la partie du chapitre cinq intitulée « Mfano wenye lengo la kupindua dini kwa
kugeuza tarehe » ; « Exemple ou le but est de renverser la religion en changeant les dates »
(SHARIFF, I., N., 1988 : pp 161-182). Les erreurs délibérées viseraient a porter atteinte pour
des raisons religieuses aux compositions qui souvent s’inscrivent dans un imaginaire
islamique. La théorie proposée du complot trouvera par ailleurs un élément concordant et
une preuve visuelle de I'existence d’une hostilité a I'égard de I'lslam illustrée par un dessin
tiré d’un journal satirique et humouristique anglais « PUNCH OR THE LONDON CHARIVARI »
daté du 30 novembre 1889 et portant le titre « THE NEW CRUISADE » ; « LA NOUVELLE
CROISADE » (SHARIFF, I., N., 1988 : p.36). La caricature est reproduite intégralement dans le
livre de Shariff, d’apres sa légende qui cite le Times cette derniere serait contemporaine
d’une conférence anti-esclavage tenue a Bruxelles : « The Anti-Slavery Conference opened at
Brussels on November 18. All the plenipotentiaries were present. » ; « La conférence anti-
esclavage s’est ouverte a Bruxelles le 18 novembre. Tous les plénipotentiaires étaient
présents ». Un personnage — certainement un esclavagiste — est représenté a terre. Il a des
traits hybrides entre I’homme, le démon et le chien et est sous la menace d’épées en forme
de croix tenues par des chevaliers qui dans I'esprit de la caricature correspondent
probablement aux plénipotentaires dont la présence est évoquée a la conférence de
Bruxelles par la légende du dessin. La perception du dessin qu’a Shariff est intéressante et

informative :

« Angalia namna gani dola za Kizungu za Kikristo zilivyochorwa kwa maumbo na sura nzuri,
na vipi Mwislamu ulivyochorwa kama mbwa mweusi mwenye pembe za shetani, tayari

kuuawa na panga za msalaba. » (SHARIFF, I., N., 1988 : p 36)

« Regarde.la facon dont les Etats occidentaux chrétiens [chaque chevalier représente un Etat

NDT] ont été dessinés avec de belles formes et apparences, et comment le Musulman a été

54



dessiné comme un chien noir avec des cornes de diable, prét a étre tué par les épées en

Croix. »

Dans le domaine littéraire et la composition poétique en vers, il nous faudra tenir compte de
I'idéologie de Shariff dans les effets qu’elle pourrait avoir sur ses définitions métriques. Le
livre est précis en ce qui concerne les treize genres poétiques (Cf Utangulizi in CHIRAGHDIN, S.,
1987) qu’il décrit et c’est le livre le plus détaillé au moment de notre rédaction. Mais ces
genres sont considérés comme définitifs. Ils appartiennent aux Swahilis et si un nouveau
genre devait se faire jour, Shariff ne revendique pas I'exhaustivité pour son étude, ce devrait
étre un genre traditionnel au sein des sociétés swahilies. Les formes libres sont un ennemi,
et en cela Shariff rejoint la composition de Mao, car elles sont le deuxieme volet apreés la
standardisation du saccage de la culture swahilie par la colonisation et ses suites. Se trahir
soi-méme chez Mao, c’est continuer a raisonner dans les schémas de pensées — kiswahili
sanifu (standard) et vers libres (mashairi huru) en téte —imposés par les anciens
colonisateurs. Ce sont des machines de guerre placées au coeur-méme de la culture swahilie
pour I'asservir. Méme si les personnes aux commandes a présent peuvent étre d’autres
citoyens kenyans non-swahili, ils utilisent des machines autotéliques dont le but propre est
la perpétuation de la domination culturelle occidentale a I'échelle mondiale. N’est-il pas
révélateur pour Mao que le caractére de propriétaires (wenyeji) de leur poésie (ushairi) et de
leur langue soit refusé aux gens du pays swahili (Uswahilini) ? Alors que dans le cas de
I’anglais, la langue de I'ancienne puissance coloniale, I’arbre n’est ni coupé, ni déraciné ?
Mao, Shariff et d’autres vont se lancer, sur le plan idéologique qui nous occupe dans la
mesure ol il peut avoir des effets sur le plan de la théorie métrique, dans une démarche
patrimoniale d’inventaire et de revendication d’un héritage tombé aux mains d’usurpateurs.
Sur le strict plan de la description des métres de la poésie d’expression swahilie, nous
devrons donc nous attendre a ce que les schémas mis en place n’aient pas prévu la
possibilité d’une création artistique en dehors des seules variations permises par leurs regles
fixes. Car ce ne sont pas que les formes libres des poémes qui sont rejetées mais toute
innovation en général. Nous nous trouvons donc en face de I'apparente contradiction d’avoir
a nous appuyer sur le traité de métrique de Shariff, qui est le plus complet, afin de définir au
contact de ces données nos propres outils de formalisation et de modélisation de la

métrique des genres swahilis et d’avoir en méme temps pour but de comprendre avec ces
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modeles la facon dont un auteur comme Mathias E. Mnyampala s’est engagé dans un
processus de création au sein de la métriqgue. Mnyampala a innové mais il n’a pas
abandonné les metres. Le nouveau genre qu’est le NGONJERA reprend de nombreux traits
du genre SHAIRI. Ce genre classique de la poésie swahilie est a nouveau transformé dans le
genre MSISITIZO qu’il invente, ou dans un type nouveau —nommé VIDATO — au sein du
genre SHAIRI. Car en dehors des épisodes de crispation identitaire swahilie, et tout en
reconnaissant aux Swahilis le droit a une prétention a la maitrise experte des formes
classiques ou non de la poésie swahilie, nous ne pouvons que constater que les Swahilis ne
sont pas les seuls propriétaires de la langue swabhilie qu’ils partagent avec des millions
d’autres Africains a I’échelle du continent. C'est la question de la grande expansion d’une
langue et des formes culturelles connexes comme la poésie en vers qui se pose au regard de
I’histoire des locuteurs et des constructions identitaires individuelles. Cette question et les
réactions qu’elle suscite ne sont pas propres au kiswahili et se résument au choix de
désigner, ou non, quant il s’agit d’ceuvres littéraires composées dans une langue donnée, la
différenciation chez leurs auteurs de leurs inscriptions dans des généalogies plus ou moins

anciennes de locuteurs de cette langue.
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2. Des anciens et des modernes ?

L'identité swahilie de Lamu est fluide et dynamique (VERNET, T., 2005) sur le long cours
historique. De 13, la querelle qui voudrait opposer les locuteurs du kiswahili sur la base de
I'ancienneté de leur généalogie swahilophone ne devrait pas faire oublier que la swahilité
est une notion qui a varié dans le temps et ne présente pas le caractére absolu et immuable
d’'une essence. En ce qui concerne notre problématique de description de la métrique
swahilie, Tungo zetu « nos compositions » d’lbrahim Noor Shariff (SHARIFF, I., N., 1988)
permet de définir le socle classique de la culture poétique swahilie en vers. Ce socle s’est

eme

principalement développé au XIX™"" siecle et il comprend les treize genres poétiques qui
définissent la poésie swahilie de ce siécle (Cf Utangulizi in CHIRAGHDIN, S., 1987). lLa
perpétuation des mémes techniques de compositions que celles qui prévalaient a cette
époque s’est réalisée au XX*™ et en ce début de XXI°™® siecle par la conservation des genres
WIMBO, UTENZI et SHAIRI chez des auteurs de la cOte et du continent.Des maitres de
poésies (malenga) ceuvrent aussi sur les rives du lac Victoria (Nyanza) en appliquant
strictement les régles de métrique classique (WALLAH BIN WALLAH, 1988 : pp xviii-xxii) dans
des compositions de genre SHAIRI tout en apportant des transformations a la métrique dans
d’autres. Un genre du corpus classique tel que défini dans Tungo zetu (SHARIFF, 1., N., 1988)
comme le genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI porte le nom de deux compositions célébres
et réputées (Cf Le genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI). Ce genre n’est pas productif et ne
comprend que quelques exemplaires. La logique classificatoire de Shariff est identique a
celle de Nabhany (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 83) qui pourra étre interrogée par la suite.
Mao, Shariff et Cheikh Nabhany ne proposeraient-ils pas, sur la base de ce corpus classique,
une version renouvelée de la querelle entre anciens et modernes ? Les anciens composant
en conformité avec les regles du corpus classique et rien qu’elles tandis que les modernes

s’en seraient affranchis en composant des formes en vers libres (mashairi huru) ?
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La composition de genre SHAIRI classique du Cheikh Nabhany placée en ouverture du livre
de Shariff semble bien pointer vers une définition en terme d’ancienneté et de noblesse de

son camp poétique :

« Kitabu cha Tungo zetu, kina na uketo ndani Le livre Tungo zetu, renferme de la

profondeur en son sein

Hakik’a hichi®® ni chetu, waungwana kisomeni**  Certainement celui-ci est a nous, les

nobles quand ils ont lu

Kimekusanya ya utu, na mambo ya kizamani Il a rassemblé des qualités humaines, et

des choses d’autrefois

Wasoyuwa wambiyeni®, pop’ot’e kukit’apiya®  Ceux qui ne savent pas dites leur, partout

de le diffuser »
(SHARIFF, I., N., 1988 : ix)

Mais la distinction binaire entre des « anciens » qui composeraient dans les treize genres
classiques (Cf Utangulizi in CHIRAGHDIN, S., 1987) et des « modernes » composant en vers libres
ne rend pas compte de la réalité de certaines ceuvres poétiques, en particulier de celle de
Mathias E. Mnyampala. Le corpus poétique de Mnyampala ne comporte pas de formes libres
et il ne pourrait donc pas étre qualifié de moderne en appliquant cette distinction. Aussi
Mnyampala compose dans les regles des genres classiques. Ses livres d’adaptation en vers
des Psaumes, Utenzi wa Zaburi (MNYAMPALA, M., E., c1965) et des saintes évangiles, Utenzi
wa Injili Takatifu (MNYAMPALA, M., E., c1967) ne sont fait que de compositions de genre
classique UTENZI. La majorité des compositions du Diwani ya Mnyampala (MNYAMPALA, M.,
E., 1963) sont de genre classique MASHAIRI également. Pourtant, les genres nouveaux
présents dans son ceuvre, comme le MSISITIZO et le NGONJERA, ont un metre qui présente
des caractéristiques communes avec le genre classigue SHAIRI mais réalisent des

transformations sur le plan de la métrique. La distinction entre anciens et modernes ne

* STD : ‘hakika hiki’ « certainement celui-ci ».

*STD : ‘wakiwa wamesoma’ « quand ils ont lu »

®STD : ‘wasiojua waambieni’ « ceux qui de savent pas dites-leur ».
*®STD ’popote kukitapia’ « partout le diffuser ».
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comprend pas de milieu entre la reproduction a I'identique des regles du socle classique de
la poésie swahilie et la création ex nihilo dont résultent les formes en vers libre. La
distinction n’est pas non plus pertinente dans le cas particulier de Mnyampala dont le mode
de création est mixte, parfois classique et conservateur des formes métriques et
linguistiques anciennes, parfois dérivant ses propres régles métriques des regles classiques
c’est-a-dire créant ex materia. Mathias E. Mnyampala n’est ni un nihiliste qui refuserait au
nom de la modernité de ne composer autre chose que des vers libres, ni un conformiste ou
un traditionnaliste qui s’en tiendrait a la répétition a I'identique de I'application des regles
classiques en rejetant toute forme d’innovation. S’il y a un conflit entre des anciens et des
modernes Mnyampala — et ceux qui comme lui composent de plusieurs manieres — n’y est
pas entré car il est a la fois ancien et moderne. Cette caractérisitique formelle des ceuvres de
Mnyampala est de conséquence sur le plan de sa sélection par les dirigeants socialistes pour
la diffusion de l'idéologie Ujamaa et la construction nationale. Mnyampala a un mode de
composition et de création intégrateur qui est de nature a minimiser les antipathies d’un
camp ou de l'autre, au moins chez les anciens ou les modernes modérés. En effet,
composant dans les formes des genres classiques UTENZI et MASHAIRI il ne peut que
satisfaire a ce moment les anciens auxquels il fait montre de respect et de maitrise experte
des techniques et des structures linguistiques septentrionales. Par ailleurs, ses compositions
ex materia, bien que ne s’affranchissant pas des regles classiques apportent du neuf et
prennent un pouvoir créatif et décisionnel sur ces regles qui pourrait d’une certaine maniere
montrer aux modernes qu’il n’est pas un traditionnaliste fermé et hostile a I'innovation. Le
mode de création poétique ex materia est une pratique répandue dans la poésie
d’expression swabhilie qui peut combiner de maniere composite ou synthétique des éléments
hétérogenes tout en respectant les regles classiques de la métrique ou en les transformant
sans les abandonner. Il est, sur le plan formel, génant pour les anciens et pour les modernes
car il démontre la limite de leur attitude qui est de se situer et de se définir par opposition a
d’autres. Hashil Seif Hashil, qui comme Mathias E. Mnyampala compose a la fois dans les
genres classiques et en forgeant ses propres innovations métriques par des dérivations et
transformations des reégles préexistantes, nous semble bien, par sa demande de neutralité et
de la possibilité de laisser la voie ouverte a la création s’adresser aux anciens. Nous lisons
dans l'introduction de son recueil de poémes intitulé Kurunzi « le flambeau » : « Mabingwa

wa uandishi wa mashairi wa kale na wa kisasa, wanaongozwa kwa kuff[u]ata kanuni na
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taratibu maalumu za uandishi. Kwa mfano — shairi lazima liweze kuimbika kama nyimbo, na
pia liwe na vina. [..] Binafsi sipingi taratibu zao za utungaji, ninaloomba ni kwamba
tusijaribu kuweka vipingamizi vya uandishi wa mashairi, kama vile sharia za barabani :
ukiona taa nyekundu simama, taa ya kijani endelea na safari yako. Watu inafaa waandike
kwa namna wanavyo ona wao ni sawa. [..]Tusifanye ushairi kama dini kwamba hauwezi

kubadilika. »

(HASHIL, S., H., 2009 : 10)

« Les experts anciens et contemporains de I'écriture de poésies, sont guidés en suivant les
régles et les techniques spéciales de I'écriture. Par exemple — que la poésie puisse étre
chantée comme les chansons et aussi qu’elle ait des rimes. [..] Personnellement je ne
m’oppose pas a leurs techniques de composition, ce que je demande est que nous
n’essayions pas de mettre des obstacles a I'écriture de poésies, comme par exemple les
régles du code de la route : si tu vois un feu rouge arréte-toi, le feu est vert tu reprends ton
voyage. Il convient que les gens écrivent de la maniere avec laquelle ils sentent qu’eux sont

d’accord. [...] Ne faisons pas de la poésie une religion qui ne pourrait pas changer. »

Cet appel a un esprit d’ouverture esthétique manifeste une revendication de liberté de
création poétique. Hashil Seif Hashil le déclare explicitement, il ne s’agit pas comme les
modernes de s’opposer aux regles classiques appliquées a la composition par le camp des
anciens. Mais les regles de la composition poétique ne sont pas comme les dogmes d’une
religion. Surtout le rejet des innovations en poésie — quelles qu’elles soient — constitue un
obstacle a la venue du poete nouveau et au cours normal de I’évolution des formes

culturelles qui est I’éclosion de la nouveauté :

« Si hasha kwa siku zijazo akatokea mwandishi mpya wa uandishi wa mashairi. Huenda pia
tukaacha mitindo yetu ya kale na ya kisasa, kuizika na kufwata mitindo mipya

itakayochomoza. »

(HASHIL, S., H., 2009 : 10)

« Il n’est pas du tout exclu qu’advienne dans les temps qui viennent un auteur nouveau de
I’écriture de poésies. Peut-étre aussi qu’alors nous abandonnerons nos modeles anciens et

contemporains, les enterrons et suivrons les nouveaux modeles qui seront apparus. »
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Hashil Seif Hashil demande aux anciens le droit a I'expérimentation artistique pour

permettre cette apparition du nouveau poéte :

« Lakini jambo hili haliwezi kutokea ikiwa hatuto waruhusu watu kuandika mashairi kwa njia

mbali mbali. »
(HASHIL, S., H., 2009 : 10)

« Mais ceci ne pourra se produire si nous ne permettons pas aux gens d’écrire des poésies

de manieres diverses. »

La demande a-telle été acceptée ? Hashil remerciera en tout cas dans Kurunzi dont le sous-
titre est « Poemes Swahilis » Ibrahim Noor Shariff pour avoir sculpté pour lui avec Idris
Alhooti le flambeau métallique qui figure enflammé en photo sur la couverture du livre
(HASHIL, S., H., 2009 : 11). C'est un indice que l'inventaire des genres poétiques fait par
Shariff dans Tungo zetu (SHARIFF, 1., N., 1988) témoigne plus de la volonté de conserver et
de transmettre les métres classiques, qu’il considere comme appartenant aux Swabhilis, que
d’une intolérance a l'innovation. Nous I'avons vu la démarche patrimoniale est maladroite
dans le sens ou les objets culturels se répliquent et peuvent donc ne plus étre I'apanage
exclusif d’'un groupe ethnique donné. Les genres classiques appartiennent aux Swabhilis dont
les ascendants ont inventé les régles par une synthése culturelle est-africaine et arabe mais
ils n’appartiennent pas qu’a eux, a fortiori quand ils ont trouvé pour ancrage non plus un
support ethnique ou régional mais une échelle nationale, décrochée de I'ethnie. C'est déja le
cas chez Mathias E. Mnyampala qui commence sa carriere d’écrivain dans les années 1950 et
a créé de nouveaux genres par transformation des regles classiques. La volonté
contemporaine d’un retour aux genres classiques seuls trahirait une régression sur le plan de
la liberté artistique et une régression au niveau de |'’ethnie, swahilie en I'occurrence. Le
niveau supérieur de I'organisation politique qu’est I’Etat national montrera en pratique une
volonté plus libérale et intégratrice dans ses choix métriques. C’est que montre la promotion

de Mathias E. Mnyampala en Tanzanie qui est a la fois ancien et moderne.
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3. Poésies swahilies ou poésies d’expression swahilie ?

Le passage historique du niveau ethno-régional des metres classiques swahilis au niveau
national et international de par I'expansion continentale du kiswahili pose le probléme de la
désignation des ceuvres a cette grande échelle. Le théme « swahili» a une histoire
lexicographique en langue francaise. D’orthographe fixée par des linguistes anglais, il a
d’abord remplacé des orthographes plus proches de celle du francais comme « souhaéli »
(REVOIL, G., 1880 : 56 et 80). Le theme « swahili » peut étre invariable et suivre la pratique
des linguistes spécialisés en langue bantu qui est de désigner en francais les langues décrites
en ne conservant que le theme du nominal et en le dépouillant de son préfixe. Le nom de la
langue dans la langue est « kiswahili » avec un préfixe nominal ki- de la classe 7. Il convient
donc de retirer ce préfixe et d’introduire un theme invariable en frangais. La langue
s'appellera alors le swahili. Ce théme restant par ailleurs invariable dans ses emplois
adjectivaux. On parle de culture swahili, de prosodie swabhili, de peuple swahili. Mais déja le
nominal peut s’accorder en nombre quand il désigne des locuteurs, les Swabhilis. Il n’y a pas
en pratique de régle d’invariabilité du théme « swahili ». Charles Sacleux dans I'introduction
de sa Grammaire des dialectes swahilis accorde quant a lui déja I'adjectif « swahili » en 1909
des le titre de son ouvrage. Il est aussi question de « langue swabhilie » (SACLEUX, C., 1909 :
vii) qui est par ailleurs désignée sans le préfixe nominal. Sacleux, écrit tout aussi bien « le
swabhili » (idem). Certains themes nominaux d’autres langues bantu, peu usités en francais
en restent au stade de l'invariabilité et ne sont pas intégrés plus avant dans la langue
frangaise. C'est le cas pour la langue maternelle de Mathias E. Mnyampala qui s’appelle
« cigogo » dans cette langue bantu-méme ou le préfixe de classe 7 est aussi utilisé comme
en kiswahili mais sous la forme ci. Nous lisons des documents ou il est question de culture
gogo, de la langue gogo, etc. Mais I'accord en genre et en nombre ne se fait pas sauf pour le
nom des locuteurs, les Gogos. Concernant les accords du théme nominal « swahili » en
frangais c’est la diversité qui prévaut. Comme le remarque Genevieve Calame-Griaule « Il
n’existe pas en France de véritable consensus sur I'orthographe des noms de peuples
africains » (CALAME-GRIAULE, G., 2006 : note 1 p.7). Nous ne prétendrons pas faire autorité
en la matiere mais souhaitons formuler explicitement I'usage qui sera systématiquement le
notre dans ce mémoire. Car face a la pluralité des usages possibles, la seule obligation qui

semble s'imposer est celle de la nécessité d’'un usage cohérent et régulier des termes. Nous
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parlons beaucoup plus du kiswahili en francais ce qui a donné lieu a un accord du theme qui
tend a se généraliser. C'est aussi la pratique que nous suivons ici lorsque nous utilisons
I’adjectif swahili qui s’accorde en genre et en nombre dans ce texte. Reste le nom de la
langue qui en frangais se dit toujours swahili ou kiswahili. Nous avons opté pour la deuxieme
option car le nominal sans préfixe est déja d’'une certaine maniere étranger a I'orthographe
frangaise comme nous I'avons vu. L'intégration du nom de la langue kiswahili étant récent il
nous semble donc plus simple de reprendre le nominal tel qu’il se dit dans la langue-méme.
Pour le nom du peuple nous utilisons le theme avec une majuscule, il sera question des
« Swahilis » ou parfois le terme swabhili signalé par la mise en italique du nominal
« Waswahili ». Nous procéderons de méme avec le nom du peuple d’ol est issu Mathias E.
Mnyampala. Nous écrirons les « Gogos » fréquemment ou utiliserons la forme en kiswahili
« Wagogo » qui est employée par Mnyampala. Le terme « Wanyaugogo » dans le dialecte
gogo maternel de Mathias E. Mnyampala sera réservé a des usages spécifiques ou cette
distinction au sein du groupe ethnique gogo est requise. Enfin nous accorderons I'adjectif

« gogo » en genre et en nombre.

Vis-a-vis des poésies et de la littérature en général, un probleme se pose dans 'usage de
I’adjectif « swahili » seul. Il y a en effet une ambiguité sémantique en ce cas : quelle est par
exemple la dénotation de I'expression « la poésie swahilie » ? Cette expression nous semble
avoir un sens, a savoir qu’il est possible de la considérer comme une fonction qui pointerait
vers des objets réels du monde qui en constituent la dénotation?”. Mais ces « objets » sont
hétérogenes : I'expression peut a la fois désigner |la poésie des Swahilis — c’est la dénotation
ethnique de I'expression précédente — ou la poésie qui a le kiswahili pour langue, c’est la
définition linguistique. De plus, ni I'objet ethnique ni I'objet linguistique ne sont eux-mémes
homogenes. Le nom « les Swahilis » ne désignent pas que les seuls Swahilis de la céte de
I’océan indien. Au Rwanda par exemple, il semble étre associé aux populations de confession
musulmane sans rapport direct avec les Swahilis de la cote (KAGABO, J., H., 1988). Aussi, si

nous nous en tenons aux Swahilis d’origine cotiere ou insulaire, I'étude de Carol M. Eastman

* Nous appliquons le modele sémantique du logicien allemand Gotlob Frege (FREGE, G., 1971) qui établit la
correspondance entre le sens (Sinn) d’une expression et sa référence dans le monde ou dénotation
(Bedeutung). Cette derniére implique que des propositions peuvent étre bien formées linguistiquement mais
dépourvues de sens (sinnlos). Le sens implique la dénotation.
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a montré que la question de savoir qui sont les « Waswahili » n’était pas triviale (EASTMAN,
C., M., 1971). Ce paradoxe qui faisait que les Swabhilis de la cOte étaient probablement un des
groupes ethniques les plus étudiés et en méme temps les moins connus d’Afrique,
échappant en quelque sorte a la définition, a été dépassé par la recherche ultérieure
(VERNET, T., 2005) levant alors les derniers doutes sur I'existence des Swabhilis en tant que
peuple. Une autre source, plus ancienne, I'enquéte ethnographique mondiale sur les peuples
musulmans éditée par Richard V. Weekes, ne présentait d’ailleurs pas une entrée vide a la
rubrigue SWAHILI qui décrit les Swahilis de la cote : « The East African littoral, including the
islands of Lamu, Mombasa, Pemba, Zanzibar and Mafia, stretches from the Somali-Kenya
border in the north to the central coastline in Mozambique. This narrow coastal strip, which
is separated from the up-country areas of Kenya, Tanzania and Mozambique by a 300-mile
expanse of arid land, is the homeland of the 2.4 millions Swahil people to whom the Swahili
language is a mother tongue. » (SIMS, M. in WEEKES, R., V., 1984 : pp 732-738) ; « Le littoral
est-africain, incluant les Tles de Lamu, Mombasa, Pemba, Zanzibar et Mafia, s’étend de la
frontiere somalo-kenyane au nord jusqu’au littoral central au Mozambique. Cette étroite
bande cétiere, qui est séparée des régions de l'arrieére-pays du Kenya, de la Tanzanie et du
Mozambique par une étendue de 300 miles de terres arides, est le foyer des 2,4 millions de

Swahilis pour qui le kiswahili est la langue maternelle. ».

Sur le plan linguistique a présent, le kiswahili n’est pas non plus une langue homogeéne et il
présente de nombreux dialectes (SACLEUX, C., 1909) que la standardisation n’a pas fait
disparaitre, notoirement dans la partie occidentale de la zone swahilophone (République
Démocratique du Congo) ou le kiswahili est influencé dans son lexique surtout et dans ses
structures linguistiques par les autres langues bantu et le francais. L’alternative nous semble
se présenter de la maniere suivante : conserver cette ambiguité du terme entre définitions
ethniques et linguistiques ou non. Le choix de la conservation de I'ambiguité, que nous
n’avons pas fait, pose de trop nombreux problémes. Il associe dans le méme ensemble tous
les swahilophones en utilisant le nom d’un groupe particulier, que constituent les Swabhilis,
dans la limite définitoire que nous avons évoquée précédemment. L’existence des Swahilis
de la cote, et leur réle historique dans la constitution des genres classiques de la poésie de
langue swabhilie nous semble devoir étre préservée par la terminologie. Or utiliser le nom de

la partie swahilie pour désigner le tout qu’est la swahilophonie écrase fort facheusement
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I'identité et I'existence des Swabhilis en tant que tels. C’est aussi associer des caractéristiques
aux auteurs du continent qu’ils n’ont pas. Mathias E. Mnyampala par exemple, qui est issu
du groupe ethnique gogo du centre de la Tanzanie (région de Dodoma) et a fait le choix du
kiswahili comme langue d’écriture tandis que sa langue maternelle était le cigogo peut
éventuellement étre qualifié de « poéte gogo », de « poete tanzanien » ou de « poéte est-
africain » s’il faut définir son origine. Mais Mathias E. Mnyampala n’est pas un poéte swabhili
dans le sens ethnique du terme et il nous semble qu’il en va de méme de ses ceuvres
poétiques. Nous allons donc faire cette distintion de maniére systématique dans ce
mémoire : |'adjectif « swahili » sera appliqué aux seules notions qui entretiennent un
rapport aux Swahilis de la cbte. Si nous utilisons par exemple |'expression « la poésie
swabhilie » c’est que nous traiterons alors de maniére générale des ceuvres écrites par des
Swahilis. Ceci nous apparait pertinent pour le socle classique de la poésie de langue swabhilie
qui a été le fait de Swahilis. Les Swahilis eux-mémes se définissent de maniere locale :
Swahilis de Zanzibar, Swahilis de Mombasa et Lamu, et les sociétés swahilies sont des
sociétés de marge (VERNET, T., 2005) a l'interface du continent africain et du monde de
I'océan indien et de leurs influences culturelles, génétiques et linguistiques intégrées par les
Swahilis dans leurs sociétés dont le caractére constant réside dans le fait d’étre une marge
localisée en divers points de la cote est-africaine. Les Swahilis qui ont suivi les routes de
caravanes aux XVIII*™ et XIX*™® siécles et se sont installés sur le continent sont rattachés a
ce monde et il en va de méme pour la diaspora quand ses membres font le choix de rester
au contact de leur lieu de départ, ce qui ne présente pas un caractere d’obligation. Dans
notre définition du terme, le poéte Hashil Seif hashil qui réside et compose entre les pays
scandinaves et la Tanzanie est un poete swahili. Le sous titre de son livre kurunzi «le
flambeau » est par ailleurs « Swahili poems » ou « poémes swahilis » dans le sens restrictif
du terme que nous avons choisi d’adopter. Nous n’emploierons pas le nom
« swahilophones » pour désigner exclusivement les auteurs du continent. Car il nous
apparait qu’autant les Swahilis de la cote doivent étre préservés dans leur identité, autant
les auteurs du continent n‘ont pas a faire I'objet d’une discrimination fondée sur leur non-
swahilité qui se marquerait par l'utilisation d’'une désignation leur étant réservée et fondée
sur la dichotomie Swahili/non-Swahili. Les auteurs continentaux n’appartiennent pas a un
groupe ethnique unique, les mariages mixtes sont fréquents, parfois avec des Swahilis de la

cote. Nous avons vu ce probleme complexe qu’est I’expansion continentale du kiswahili. De
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ce fait, le kiswahili réalise un décrochage d’avec |'ethnie et passe au stade supérieur de
I'intégration qui est de devenir la langue maternelle des continentaux, en particulier dans les
grands centres urbains comme Dar es Salaam. Rappelons-nous le poeme « Kiswahili !! » de
Mahmoud Ahmed Abdulkadir ol la langue-meére parle a ses enfants qui I'ont délaissée. C'est
la limite du raisonnement de ce poete qui réalise une confusion entre généalogie (réelle ,
construite ou révée) et linguistique. A Dar es Salaam, la mére ne s’adresserait pas qu’a des
enfants swahilis mais aussi des enfants d’origines ethniques variées qui la reconnaitraient
pourtant comme Jeur langue maternelle. Un autre facteur doit aussi étre pris en compte
dans notre entreprise terminologique relative aux poésies et aux identités. c’est le fait qu’un
écrivain, quelle que soit son origine, peut faire le choix d’'une ou de plusieurs langues
d’écriture différentes de sa langue maternelle. C'est la cas de Mathias E. Mnyampala qui est
né en 1917 dans I'Ugogo et dont la génération ne connait pas encore le passage du kiswahili
du statut de lingua franca a celui de langue maternelle. Mathias E. Mnyampala est de langue
maternelle cigogo. Ce n’est qu’a I'dage de quinze ans et alors qu’il est déja marié qu’il
apprend a lire et écrire en kiswahili dans une mission catholique locale®. Jusqu’alors il avait
vécu dans l'oralité et avait pergu les rythmes, non pas dans des poémes, mais en tant que
maitre du tambour Nindo. C’'est aussi le cas de Harold E. Lambert, né au Royaume-Uni en
1893 qui poursuit aprés sa démobilisation en 1919 en Afrique de l'est la carriere
d’administrateur colonial. Il sera un temps le District Commissioner de Lamu, c’'est-a-dire
« Uswahilini », en pays swabhili, puis basé a Nairobi, ou il meurt en 1967 (FRANKL, P, .J., L.,
1999 : pp 47-53). H.E. Lambert étudie le kiswahili et ses genres classiques. Son propre recueil
de poémes a été publié a titre posthume sous le titre de Diwani ya Lambert: Imehaririwa na
Mathias E. Mnyampala (LAMBERT, H., E., 1971) qui indique que le texte a été revu par
Mathias E. Mnyampala. Nous disposons dans les archives numériques de Mathias E.
Mnyampala la copie du tapuscrit ou Mnyampala a consigné sa révision du texte(code dans
les archives : dyl). Si le cas des poetes extra-africains de langue swabhilie reste exceptionnel,
le nombre de poétes continentaux est important et leurs techniques de compositions
reprennent de facon majoritaire celles des genres classiques éventuellement tranformées.

Le chapitre consacré a I'extension géographique de la « KISWAHILI POETRY » « poésie de

8 Cf 'alphabétisation de 1933.
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langue (ou de culture) swabhilie » de I'enquéte dirigée par Mugyabuso M. Mulokozi et T.S.Y.

Tsengo nous dit ceci :

« The research has revealed that Kiswahili poetry is well-known and practised throughout
Tanzania along the coast of Kenya, and in some urban areas of the Kenya hinterland. [...] In
Tanzania, poets are found in all regions and districts, and in most villages. Outside of the
coastal areas, the greatest concentration of poets occurs in the following towns : Morogoro,

Dodoma, Tabora, Mwanza, Mbeya and Iringa. » (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 19)

« La recherche a révélé que la poésie de langue swahilie est bien connue et pratiquée a
travers toute la Tanzanie, le long de la cote du Kenya et dans certaines aires urbaines de
I'arriere-pays kenyan. [...] En Tanzanie on trouve des poétes dans toutes les régions et
districts et dans la plupart des villages. En dehors des aires cotieres, les plus grandes
concentrations de poeétes se rencontrent dans les villes suivantes : Morogoro, Dodoma,
Tabora, Mwanza, Mbeya et Iringa. » L’extension tanzanienne, jusqu’au niveau du village
local, est considérable et nous pourrions nous demander si les poéetes continentaux ne sont
pas majoritaires parmi les poetes, y compris parmi ceux qui composent dans les genres
classiques. La diversité est grande parmi les poetes. Pour désigner ces auteurs continentaux
et aussi les poetes swahilis de la cote nous parlerons de poétes d’expression swahilie, c’est-
a-dire que nous souhaitons employer une expression englobante et non-discriminante des
origines variées des auteurs. C'est aussi ce que fait l'utilisation indifférenciée de I'adjectif
« swahili » seul mais nous avons vu que cet usage pouvait porter préjudice a I'identité des
Swahilis de la céte dans une logique de I'effacement de la partie dans le tout qu’elle nomme.
Une autre expression étant disponible, nous n’avons pas eu a payer le prix de cet effacement
des Swahilis pour considérer de maniere unifiée la diversité des ceuvres poétiques en

kiswahili.
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II. Genese d'une écriture d’expression swabhilie :

Mathias E. Mnyampala (1917-1969)

1. Les années de jeunesse

Mathias E. Mnyampala wa Machichimi est né le 18 novembre 1917*° dans le quartier de
Muntundya a lhumwa dans la région (mkoa) de Dodoma (MNYAMPALA, M., E., 2011 : dos et
deuxieme annexe prf1956). lhumwa est aujourd’hui une petite ville de garnison située a un
peu plus de 22 km du centre de Dodoma, la capitale administrative de la République Unie de
Tanzanie. A I'époque, c’est un village dans la brousse du pays gogo ou « Ugogo » en
kiswahili, rattaché administrativement, pour deux ans encore, au territoire tanganyikais de
I’Afrique Orientale Allemande. Puis de 1919 a son indépendance le 9 décembre 1961, le
Tanganyika sera administré en tant que territoire sous mandat britannique de la Société des
Nations. Mathias E. Mnyampala est issu par son pere et par sa mére de ce groupe ethnique
gogo et il a le cigogo, une langue bantu, pour langue maternelle. L'initiale E. dans la liste de
ses noms, déclinés a la maniére anglo-saxone avec un middle name, que nous connaissons
par la correspondance ultérieure avec le prénom anglophone chrétien Eugen, se décline
alors par un prénom gogo : Emnzehe (Cf deuxieme annexe prf1956). Son pére est forgeron
(fundi chuma mhunzi) ce qui lui assure une relative aisance matérielle et la possession de
bétail (Cf deuxiéme annexe mnkM4). C’'est une vie rustique ol ne I'épargne pas la maladie. Il
échappe, selon le texte de son autobiographie inédite, a la mort en 1926 a I'age de 9 ans
grace a |'aide du guérisseur Ngalya et de celle de Dieu : « Namkumbuka mganga mmoja jina

lake Ngalya [...] aliyesaidiwa na Mungu [...] nikapona kabisa » (archives Mnyampala

* ’année 1919 est parfois retenue comme année de naissance de Mathias E. Mnyampala (Cf deuxiéme annexe
njm1994 et MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 47) mais ceci est contredit par le fait que I'année 1917 est inscrite
sur la tombe-méme de I'auteur (Cf deuxiéme annexe kmm) que nous avons retrouvée a Dodoma (Tanzanie) et
d’autres documents comme un formulaire colonial de 1956 d’enregistrement de I'état civil de 'auteur ou sa
biographie résumée dans une publication récente (Cf deuxiéeme annexe prf1956 et MNYAMPALA, M., E., 2011 :
dos). Sur la page numéro 4 du manuscrit de I'autobiographie inédite de Mathias E. Mnyampala (Cf deuxiéme
annexe mnkM4), c’est également I'année 1917 qui est mentionnée. Mais quelgu’un a rajouté a la main que le
mois de naissance précis de Mnyampala n’était pas connu. Cependant, le document colonial d’enregistrement
des renseignements personnels de I'auteur porte une date précise 18/11/1917 pour sa date de naissance
(prf1956 déja cité).
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(NMMK) : mnkT5) ; « Je me souviens d’un guérisseur du nom de Ngalya [...] qui fut aidé par
Dieu [...] alors je guéris completement. ». Mathias E. Mnyampala est gardien de vaches et de
chévres, son péere n’a pas voulu l'initier au travail de la forge. C’est une vie passée dans les
champs et dans la peur des animaux sauvages, des lions en premier lieu, qui viennent
attaquer et dévorer des bétes dans le troupeau. Mathias E. Mnyampala parle avant cela de
la rudesse de I'éducation de son pére qui le bat avec les lanieres d’un fouet (mijeledi)

lorsqu’il n’est pas assez concentré a la tache :

« Nakumbuka siku moja aliponikuta ninacheza tu na mbuzi wako mbali, loo ! Alinitandika
kweli kweli na mijeledi. Vile vile nakumbuka siku moja simba alipokamata mbuzi machungani

ghafla [...] » (Cf deuxiéme annexe mnkM5_6 page 5)

« Je me souviens d’un jour lorsqu’il [son pére NDT] me trouva en train de ne faire que jouer
et que les chévres étaient au loin, oh ! Il m’a vraiment bien fouetté. De méme [c’est moi qui
souligne NDT] je me souviens d’un jour ou un lion a attrapé une chévre d’un coup dans le

paturage [...] ».

L'image du pére qui le bat avec un fouet est associée a I'image du lion qui s’empare d’'une
chevre dans le troupeau avec pour dénominateur commun la surprise de Mathias E.
Mnyampala encore enfant, la violence et la peur, de mourir sous les coups peut-étre comme
la chévre était lacérée sans doute par les griffes et les crocs du lion. En 1931, a I'age de
guatorze ans Mathias E. Mnyampala est marié, son pére I'a pourvu de vingt-trois vaches
pour sa dot (mahari). Il est aussi célébre dans la communauté en tant que maitre du
tambour appelé « Nindo » (archives Mnyampala (NMMK) : mnkT6). Il n’y a pas d’école — si ce
n’est dans des missions chrétiennes - et il est analphabéte a cette époque (Cf deuxieme
annexe mnkM5_6 page 6). Il vit en plein milieu gogo, a la campagne. Il rencontre des éleves
(wasomaji) de la mission voisine tandis qu’il abreuve ses bétes sur le fleuve mais leur monde

lui semble étranger au sien et assez inconnu.

69



Ce monde lettré de I’école missionnaire se laisse entrapercevoir de maniére lointaine :

« Lakini nafsi yangu nilikuwa nikifiri kuwa ‘wasomaji’ ndilo kabila lao, hao hukaa mahali
pamoja huko kunakoitwa missioni. Nilisikia kuwa wana vitabu lakini mimi sikujali vitabu ni

nini bali nilijali tu uchungaji wangu na wanyama wangu. »

(Cf deuxieme annexe mnkM5_6 page 6)

« Mais personnellement je pensais qu’« éléves » c’était [le nom de NDT] leur tribu, eux
habitaient a un endroit au loin qui s’appelait la mission. J’avais entendu qu’ils avaient des
livres mais je ne me souciais pas de savoir ce qu’étaient les livres. Au contraire je me souciais

seulement de I'élevage et de mes animaux. »

Mathias E. Mnyampala est alors un jeune éleveur gogo engagé dans la rude existence de la
brousse. La famine, la maladie sont alors des réalités quotidiennes sous le dur soleil de
I’'Ugogo. Il faut sans cesse travailler et le pere de Mathias E. Mnyampala — qui lui a confié la
tache ingrate et subalterne de I'élevage et lui a refusé le métier de forgeron, ce pére qui le
bat, ne reconnait pas sa valeur. Mathias E. Mnyampala s’apercoit que son pere ne l'aime
pas. Il vit dans la peur d’étre vendu a d’autres, abandonné, comme les enfants-esclaves

d’autrefois :

« [...] baada ya kupata maizi ya utu uzima [...] nilitambua kama mzee wangu baba alikuwa
kama hanipendi. Karaha hiyo iligeuza imani yangu kwa woga. Mara nyingi nilijifikiria kuwa
labda ndiyo utumwa wausemao kwamba watoto wa watu zamani walikuwa wakiuzwa kwa

watu wengine wakawafanya watumwa wao. » (Cf deuxiéme annexe mnkM4)

« [...] apres avoir atteint le discernement de la maturité [...] je me suis apercu que mon
vieux, mon pére, ne m’aimait pas. Ce dégolt transforma ma confiance en peur. Souvent je
pensais a moi comme si, peut-étre, c’était cela I'esclavage dont on parlait au sujet des

enfants d’autrefois qui étaient vendus a d’autres personnes qui en faisaient leurs esclaves. »

La brousse de I'Ugogo s’est transformée en un univers de rude labeur, de coups, de
sécheresse et de vent. Un soleil dur, la mort qui réde du fait des bétes sauvages et des
maladies, peu de joies si ce n’est la cérémonie du tambour traditionnel Nindo ou Mathias E.
Mnyampala brille et s’attire la reconnaissance du groupe a défaut de celle de son pere. Le

pere de Mathias E. Mnyampala ne le protége ni ne I'aime. Il le fait travailler durement tout
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en s’acquittant de ses obligations traditionnelles en matiére de mariage. Ce n’est pas de
I’exploitation stricto sensu, le rappel du montant élevé de la dot nous le dit, mais il n’y a
aucun amour dans la description bréeve de cette relation pére-fils qui semble plus structurée
par les exigences sociales du groupe que par une connaissance interpersonnelle réciproque.
La relation est caractérisée par le dégolt (karaha®°) de pas é&tre aimé et la peur (woga) des
conséquences de cette inimitié. Mathias E. Mnyampala retrouve cette peur enfantine et sa

justification dans les paroles de sa mére qu’il reproduit dans le texte de son autobiographie.

Nous y percevons la dénonciation d’une certaine forme d’injustice et d’incompréhension

guant au sort réservé par son pére au jeune Mathias :
« [...] mama kusikia hivyo alisikitika sana kuwa “mwanangu atakuja liwa porini”. »
(Cf deuxieme annexe mnkM5_6 page 5)

« [...] mére en entendant cela [la nouvelle du lion qui s’était emparé d’une chévre en
présence du jeune Mathias NDT] a été tres triste. « Mon enfant va étre mangé dans la

brousse ». »

Ces souvenirs d’enfance, qui constituent le premier chapitre de I'autobiographie de Mathias
E. Mnyampala décrivent une jeune vie faite de peur, écrasée par l'image d’un peére
indifférent, sommaire et brutal, pour qui le jeune Mathias ressent de |'aversion de maniere
réactive. Rien ne prédispose a priori le jeune homme analphabete a devenir I'un des maftres
de la poésie d’expression swahilie dans ses formes classiques. Parle-t-on seulement le
kiswahili a I'époque, dans I'Ugogo des années 1930 ? Comme langue véhiculaire et du
commerce intercontinental sans doute, mais parmi les pasteurs, les paysans et les chasseurs
a la campagne ? Pourtant, Mathias E. Mnyampala nous confie a la fin des années 1960 ses
souvenirs par écrit dans une autre langue que sa langue maternelle. Dans un kiswahili

élégant qu’il a choisi comme langue d’écriture.

*% Le nominal swahili kahara correspond a des sentiments ou émotions négatifs : « aversion, répulsion,
répugnance, dégolt » (LENSELAER, A., 1983 : 182).
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2. Les carrieres de Mathias E. Mnyampala

Le contraste entre les débuts dans I’'Ugogo et les accomplissements qu’aura connus Mathias
E. Mnyampala a la fin de sa vie dans ses carrieres juridique et littéraire est saisissant. En tant
gu’administrateur formé en 1960 a |’école d’administration coloniale locale (Local
Government School) de Mzumbe dans la région de Morogoro (Cf deuxieme annexe Igs),
Mathias E. Mnyampala a exercé le gouvernorat (Uliwali) dans le tribunal de la ville de
Mpanda prés du lac Tanganyika dans I’Ouest tanzanien du 1*" mars 1960 au 1* juillet 1963. II
est alors muté en tant que magistrat de troisieme classe dans la juridiction primaire (primary
court en anglais et mahakama ya mwanzo en kiswahili) & Dar es Salaam dans les quartiers
de Temeke puis Kariakoo, en tant que magistrat en chef (Mkuu wa Mahikimu) de cette
juridiction primaire (archives Mnyampala (NMMK) mnkT42 et deuxieme annexe mnkT43).
L'Indépendance du Tanganyika est en 1961, le 26 avril 1964 le territoire s’unit avec Zanzibar
au sein d’une nouvelle nation et de la République Unie de Tanzanie. En 1966, Mathias E.
Mnyampala exerce pendant quelques mois les fonctions de kadhi c’est a dire de « juge
islamique » dans le cadre des affaires familiales du tribunal islamique du quartier d’ILALA
« A » a Dar es Salaam. Mnyampala dit par ailleurs dans son autobiographie que sa profession

judiciaire au sein d’un tribunal ou il appliquait la loi islamique :
« Kusema kweli ni mara ya kwanza kukaliwa na Mkristo. »
(deuxieme annexe mnkT43)

« Pour dire vrai est la premiére fois a étre occupée par un Chrétien ».

! la région administrative (mkoa) de Dar es Salaam a été fondée en 1974 et subdivisée en trois districts
(wilaya) : ILALA, KINONDONI et TEMEKE (Cf Portail officiel de la République Unie de Tanzanie
http://www.tanzania.go.tz/mikoa/dar%20es%20salaam.pdf (consulté le 25 juin 2012)). Un district (Wilaya)
urbain est lui-méme scindé administrativement en divisions (Tarafa) qui recouvrent elles-mémes des secteurs

(Kata) divisés a leur tour en quartiers (mitaa) (Cf Webographie : site de la région administrative de Dar es
Salaam http://www.dsm.go.tz/ (consulté le 25 juin 2012)). Au moment ou Mathias E. Mnyampala rédige son

autobiographie, a la fin des années 1960, seule existe, sur le plan de I'organisation admnistrative du territoire,
la ville (mji) de Dar es Salaam et ses quartiers (qui deviendront les districts (Wilaya) en 1974) au sein de la
division administrative de la région de la cote (Mkoa wa Pwani).
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Puis il est muté de Dar es Salaam a Dodoma en tant que magistrat deuxieme classe. En mai
1968, il est appelé a la Haute Cour (Mahakama Kuu) de Dar es Salaam qui est une juridiction
d’appel (rufaa). Il a alors pour charge la traduction du kiswahili vers I'anglais et inversement
des minutes des procés provenant de toutes les juridictions primaires de Tanzanie.
(deuxieme annexe mnkT43 et archives Mnyampala (NMMK) mnkT45). Cette fonction
suppose une double expertise : juridique et linguistique. C'est en effet dans les domaines de
I’écriture que le jeune éleveur de I'Ugogo s’est distingué par sa maitrise d’autres langues que

sa langue maternelle.

Mathias E. Mnyampala sera jusqu’en 1966 le président — a I’échelon national - de
I'association des poetes tanzaniens d’expression swahilie (archives Mnyampala
(NMMK) mnkT44) nommée Usanifu wa Kiswahili na Ushairi Tanzania (UKUTA), c’est a dire
« Standardisation du Kiswahili et de la Poésie en Tanzanie » dont le siége national est a Dar
es Salaam. Mathias E. Mnyampala a poursuivi deux carrieres majeures qui toutes deux
exigeaient la maitrise experte de I’écrit qui lui était de fagon marquante totalement étranger
jusqu’a I'age de quinze ans. De méme ni I'anglais ni le kiswahili ne sont sa langue maternelle.
Le kiswahili est la langue des administrations coloniales allemande puis britannique qu’elles
utilisent presque exclusivement dans leurs contacts avec les Africains du Tanganyika. Puis
elle devient la langue officielle a partir de lI'indépendance du Tanganyika en 1961. La
déclaration d’Arusha faite en 1967 par le président Julius Kambarage Nyerere insiste sur le
réle majeur que tient le kiswahili dans la construction nationale. Mais I’anglais domine alors
encore dans le domaine juridique et administratif. Un travail d’aménagement du kiswahili va
venir ensuite a partir de la fin des années 1960 et permettre de passer au kiswahili dans les

domaines du droit et de I’éducation.

La traduction juridique en tant que secrétaire (karani) de la Haute Cour (Mahakama Kuu) de
Tanzanie n’est pas la seule activité juridique de haut niveau de Mathias E. Mnyampala qui
aura également une activité théorique et doctrinale. Il a participé dans le domaine du droit
au travail d’intégration des lois et coutumes concernant |'héritage (urithi) de groupes
ethniques de I'ensemble du Tanganyika dans une organisation juridique a I’échelon national.
Il est membre du comité d’harmonisation des lois portant sur la succession (Sheria za Urithi)
en 1967 (Cf deuxiéme annexe szul et szu2). La question juridique et administrative

tanzanienne n’est pas de fondre en une loi unique les lois que le procureur général (General
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Attorney) de la Républigue Unie de Tanzanie nomme « tribal, Moslem or Christian » (Cf
deuxiéme annexe szul); « tribales, musulmanes ou chrétiennes [en parlant de lois NDT] »
mais bien de pouvoir étre systématiquement en capacité de décider quelle est la loi
applicable en toute circonstance. Le brassage des populations tanzaniennes a commencé et
les problemes de succession liés aux déplacements des individus en dehors de leur région
d’origine, aux mariages mixtes, etc, semblent se poser de maniere récurrente a I'époque. Il
faut disposer d’une théorie juridique qui hiérarchise et priorise les différentes lois, qui les
organise entre elles en fonction des situations. Mathias E. Mnyampala participe a cette vaste
entreprise en tant que praticien du droit et que polyglotte. En 1956 il est déja reconnu
comme parlant quatre langues : le kiswahili, 'anglais, le cigogo et le nyamwezi (Cf deuxiéme
annexe prf1956). Il a par ailleurs, selon un entretien non-enregistré que nous avons eu avec
son fils Charles M. Mnyampala, lu le Coran directement en arabe®. Il a aussi appliqué le
droit en dehors de sa région d’origine et doit connaitre les problemes qui se posent aux

magistrats.

Analphabéte jusqu’a I'dge de quinze ans et de langue maternelle cigogo, Mathias E.
Mnyampala s’est métamorphosé en un expert juridique anglophone et swahilophone de
niveau national. L'autre carriere de Mathias E. Mnyampala est tout aussi achevée. Dans sa
carriere littéraire, Mnyampala a choisi le kiswahili comme langue principale d’écriture. Ses
domaines d’activité sont multiples. Il a écrit plus d’une vingtaine de livres dans des genres
variés. S'il est connu pour ses essais>> historique et politique — c’est un intellectuel chrétien
engagé au service du socialisme tanzanien ou Ujamaa - c’est dans le genre poétique qu’il a le
plus écrit et a connu la célébrité. Sa bibliographie (Cf VII. Bibliographie et plus
particulierement la Bibliographie de Mathias E. Mnyampala pour une présentation

typologique compléte des ceuvres publiées et inédites) comprend des recueils de poémes en

>2 Ces informations relevant du témoignage de Charles M. Mnyampala et de divers documents se recoupent
positivement avec le poeme de Khamis Amani Khamis (Dodoma) intitulé HUYU NDIYE MATHIAS « celui-ci c’est
Mathias » publié en hommage au poéte Mathias E. Mnyampala apreés sa disparition dans I'édition datée du
vendredi 13 juin 1969 du journal UHURU. Mathias E. Mnyampala est reconnu comme un maitre du kiswahili
mais aussi de I'anglais. Il savait également écrire en arabe selon Nyamaume (Cf deuxieme annexe uhu131969).
>* Nous reviendrons sur un essai théologico-politique demeuré inédit et relu par Julius Kambarage Nyerere
intitulé Azimio la Arusha na Maandikio Matakatifu « la déclaration d’Arusha et les saintes écritures » ou
Mathias E. Mnyampala tente une justification par les textes sacrés tirés de la Bible, du Coran, des
enseignements de Bouddha et du Veda du manifeste socialiste qu’est la déclaration d’Arusha de 1967.
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vers classiques d’expression swahilie de genre UTENZI ou SHAIRI ou des genres qu’il a
inventé comme le genre poétique NGONIJERA et le genre MSISITIZO. Dans tous ces genres
poétiques, la politique et la religion ont été deux thémes constants dans les textes de
Mnyampala. La question de la langue poétique s’est posée aussi, quand sa connaissance
théorique appuie et rejoint les efforts de la construction nationale centrée sur le kiswahili. |l
a fait ceuvre de lexicographe et de théoricien de I'esthétique poétique avec un dictionnaire
et des traités sur I'écriture poétique. Il écrira également des nouvelles et des dictionnaires
de proverbes accompagnés d’'un commentaire. Dans les études historiques, Mathias E.
Mnyampala est considéré comme un pionnier de I'ethno-histoire et de la prise en compte
des traditions orales avec son ouvrage paru en 1950, Historia, mila, na desturi za Wagogo
wa Tanganyika, « Histoire, coutume, et tradition des Wagogo du Tanganyika »
(MNYAMPALA, M., E., 1950). Mnyampala écrit a I'époque coloniale un ouvrage aussi
important que I'histoire de son peuple® et est autorisé a le faire publier. Mais il n’utilise pas
pour le faire le cigogo qui est la langue des Wagogo et sa langue maternelle. Mathias E.
Mnyampala privilégie déja le kiswahili — alors langue véhiculaire et standardisée par
I’administration britannique pour les besoins de ses colonies ou territoires sous mandat

d’Afrique de I'est - comme langue d’écriture de I'ensemble de ses ouvrages majeurs. Il aurait

e groupe ethnique gogo est unifié par un continuum dialectal avec intercompréhensibilité des dialectes mais
était divisé en trois entités distinctes qui se considéraient comme telles : les Wanyaugogo (situés d’lhumwa a
Dodoma), les Wethumba (entre Mpwapwa et Mvumi) et les Wanyambwa (de Kigwe a Manyoni). Ces trois
ethnonymes nous viennent de Charles M. Mnyampala qui les regroupe en kiswahili sous I'appelation unitaire

« Wagogo ». L'intercompréhensibilité des dialectes nous semblent indiquée par le fait que Charles M.
Mnyampala les appelle des accents « lafudhi » et non des dialectes « lahaja » au sens technique et linguistique
du terme. Nous n’avons pas enregistré toutes nos conversations qui ont été nombreuses et avons consigné par
écrit ces informations recueillies en 2010. Le lexique trilingue Kiswahili-Cigogo-Anglais de William M. Mlagulwa
indique cependant une autre définition a I'entrée ‘Wetumba’ qui serait une « tribu kaguru [notre traduction de
I'anglais NDT] » (MLAGULWA, W., M., 2007 : 30), c’est a dire un autre groupe ethnique voisin parlant une autre
langue, le Chikaguru. Nous ne pouvons que remarquer la différence et consigner ces deux sources peut étre
contradictoires. L'entrée GOGO de la base de donnée linguistique Ethnologue confirme cependant
completement I'information de Charles M. Mnyampala en faisant du dialecte TUMBA un dialecte gogo de I'Est
(EAST GOGO) : http://www.ethnologue.com/show_language.asp?code=gog

L’entrée KAGULU de la méme base de donnée confirme aussi I'information de William M. Mlagulwa — pourtant
contradictoire avec celle de Charles M. Mnyampala — en considérant le TUMBA comme un dialecte du KAGURU
par ailleurs intercompréhensible a 56% avec la langue gogo :

http://www.ethnologue.com/show language.asp?code=Kkki

Nous voyons ici les signes d’une confusion du méme dialecte TUMBA réparti entre deux groupes ethniques
voisins. L'autre hypotheése serait qu’il y ait homonymie sur le nom propre TUMBA mais elle nous semble moins
probable en raison de la proximité géographique et linguistique des Wakaguru et des Wagogo.
L’éclaircissement de ce probleme linguistique dépasse le cadre du présent travail et appelle a des recherches
complémentaires sur le terrain.

75


http://www.ethnologue.com/show_language.asp?code=gog
http://www.ethnologue.com/show_language.asp?code=kki

écrit cependant deux ouvrages en cigogo qui s’intituleraient Mmela nthundwe et Zimbazi za
Cigogo. Le titre de ce dernier livre est traduit par Charles M. Mnyampala, qui est notre
source et a écrit pour nous les titres en cigogo, par Methali za Kigogo « Proverbes gogo ».
Un ouvrage plus ancien, daté de 1901 et publié a Londres par la Society for Promoting the
Christian Knowledge « Société pour la promotion du savoir chrétien » reprend pourtant dans
ses lignes ces deux titres de maniere plus compléte (SOCIETY FOR PROMOTING CHRISTIAN
KNOWLEDGE, 1901). Le titre de cet ouvrage est en effet Zimbazi ze zifumbo, nhandaguzi, ne
zisimo ze ciGogo : Gogo reading book (native proverbs, riddles, and fables) soit « Livre de
lecture gogo (proverbes natifs, énigmes et fables) ». La premiére section de ce livre s’intitule
« Mumela nhundwe keganga limelo », sans traduction. Les textes complets des deux titres
des ouvrages de Mnyampala sont I3, a la différence orthographique pres. Il s’agit, d’aprés la
notice explicative signé J.E.B., sans plus d’informations nominatives et datée de 1900, du

premier livre écrit en cigogo par des Wagogo :

« [...] we shall owe a debt of gratitude to our native teachers at Mpwapwa, Andereya and
Nhonya, who, without assistance or supervision, have collected and written out the whole of

this — the first all-native book in Gogo. »

(SOCIETY FOR PROMOTING CHRISTIAN KNOWLEDGE, 1901 : explanatory note)

« [...]nous reconnaissons une dette de gratitude envers nos professeurs natifs a Mpwapwa,
Andereya et Nhonya, qui, sans aide ou supervision, ont recueilli et rédigé I'ensemble de

ceci : - le premier livre entierement indigéne en gogo. »

En effet, le texte est monolingue en cigogo mais ses auteurs anonymes. Si I'introduction de
ce livre de 79 pages explique que son objectif est de faciliter le travail des missionnaires dans
leurs différentes stations du pays gogo, la ressemblance avec les titres des livres cités par
Charles M. Mnyampala, et attribués a son pere Mathias E. Mnyampala, est troublante. Les
deux ouvrages hypothétiques de Mnyampala sont pour l'instant perdus. Il est possible que
Mathias E. Mnyampala ait repris, c’est a dire réécrit le livre missionnaire avec les facilités
gue lui prodiguaient a la fois sa connaissance du cigogo en tant que langue maternelle et ses
compétences d’historien. C’'est une démarche analogue qui a animé l'universitaire et
écrivain Gabriel Ruhumbika, en 2002, lorsqu’il a traduit directement de sa langue

maternelle, le kikerewe, vers I’anglais, le roman écrit en kikerewe par Aniceti Kitereza mais
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traduit par ce dernier auteur et publié uniquement en kiswahili sous le titre Bw.
Myombekere na Bi. Bugonoka na Ntulanalwo na Bulihwali « Monsieur Myombekere et
Madame Bugonoka et Ntulanalwo et Bulihwali » (RICARD, A., 2009 : pp 117-119). Alors les
projets de réécriture de Mnyampala et de Ruhumbika participeraient de la méme volonté
d’un retour a la source littéraire en langue maternelle. Mais tandis que Mnyampala resterait
dans le domaine de la tradition orale de langue gogo qu’il transposerait a I’écrit dans la
méme langue, Ruhumbika s’est fondé sur un manuscrit original en kikerewe, réputé selon lui
plus riche que le roman en kiswahili (RICARD, A., 2009 : 117), non pas pour faire paraitre un
roman en kikerewe mais une nouvelle traduction, dans une autre langue, I'anglais.
Mnyampala aurait été le seul conservateur de sa langue maternelle quand Ruhumbika s’en
sépare au profit d'un texte, peut étre plus fidéle mais déja traduit en une autre langue. Nous
ne pouvons trancher en I'absence des dits ouvrages de Mnyampala de savoir s’il les a
vraiment écrit ou non, si ce n’est qu’en nous souvenant que Charles M. Mnyampala s’est
montré tres fiable dans ses autres informations quand nous avons pu les vérifier. Il ne citait
pas les noms de ces deux titres lors de nos premiers entretiens en vue de reconstituer la
bibliographie de son pere et ne I'a fait que lorsque nous nous sommes étonnés que toutes
les ceuvres étaient rédigées en kiswahili, méme [’histoire de son propre peuple pourtant
fondée sur les traditions orales en cigogo. Mathias E. Mnyampala a également été désigné
comme le rédacteur en chef de WELA « le grain », journal publié en cigogo a I'époque

coloniale :

« [...] Gazeti moja jipya la nchi ya Ugogo. Kwa majadiliano lilichaguliwa jina la « WELA »
ndilo lililokubaliwa na wengi likaanzisha mwezi Oktoba, 1952. Na Mtengenezaji wa Gazeti

« WELA » akachaguliwa kuwa mimi mwenyewe. » (deuxieme annexe mnkT28)

« [...] un nouveau journal du pays gogo. Par des débats il lui a été donné le nom de « WELA »
c’est celui qui fut accepté par le plus grand nombre et il débuta au mois d’octobre, 1952.

Quand au rédacteur de « WELA » ce fut moi-méme qui fut choisi. »

L’étude de Martin Sturmer consacrée a |'histoire des media tanzaniens ne mentionne pas ce
fait que nous tirons de I'autobiographie de Mathias E. Mnyampala. Le journal WELA est

cependant bien identifié et c’est du livre de Sturmer que nous vient la traduction du terme
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gogo ‘wela’, « le grain » (STURMER, M., 1998 : 63). Mathias E. Mnyampala est identifié a un

autre journal dans ce livre :

« Then, in 1940, the popular Swahili daily Zuhra (The Wanderer) was established. Owned by
an Asian, M. Machado Plantan, and edited by Mathias E. Mnyampala, a politically active
African poet who later became a judge, the paper was only available in Dar es Salaam and its
suburbian area. [...] Zuhra’s editorial policy was by no means anti-government, though it

sometimes showed anti-colonial sympathies.»
(STURMER, M., 1998 : 60)

« Alors, en 1940, le quotidien populaire swahili Zuhra (Le vagabond55) fut fondé. Propriété
d’un asiatique, M. Machado Plantan et dont la rédaction était dirigée par Mathias E.
Mnyampala, un poete africain actif politiqguement qui devint ensuite un juge, le journal était
disponible uniquement a Dar es Salaam et sa banlieue [...] La politique éditoriale de Zuhra
n’était en aucun cas anti-gouvernementale bien qu’elle manifestait parfois des sympathies

anticoloniales. »

Si Mathias E. Mnyampala a été un jour le rédacteur en chef de ZUHRA, journal de Dar es
Salaam rédigé en kiswahili, cette année de 1940 pose probleme. En effet Mathias E.
Mnyampala est alors agé de 23 ans et ne vit pas a Dar es Salaam. Il travaille a Dodoma en
tant que secrétaire (karani) aupres du Native Treasury ou « Trésor natif » (archives
Mnyampala (NMMK) mnkT10). C'est a dire de l'organisme colonial en charge de la
perception des recettes liées aux redevances, taxes et impdts dont doivent s’acquitter les
populations locales auprés de |‘administration. Devenu percepteur (karani wa kodi
« secrétaire de I'impo6t ») et réputé pour son efficacité a I'échelle de I'ensemble du pays
gogo (archives Mnyampala (NMMK) mnkT12 et mnkT13) Mnyampala profitera des

déplacements liés a cette fonction difficile, tant sur le plan politique que pratique, pour

>> Nous traduirions ce titre de maniére tout  fait différente par « Vénus » qui correspond au nom de cette
planéte en kiswahili dans sa forme complete : « Zuhura ». Le verbe qui signifie « flaner, réder, perdre son
temps, étre oisif » est kuzurura (LENSELAER, A. et al, 1983 : 646) ce qui n’est pas exactement le méme sens qu’
« errer, vagabonder » et ne présente pas non plus la méme forme phonologique quant a la racine verbale -
ZURUR. Nous ne voyons pas d’explication phonologique a ce qu’une syllabe /ru/ soit absente dans le dérivé
nominal putatif ‘zuhra’ et remplacée par un /h /. Un autre dérivé nominal conserve a contrario toutes les
syllabes de sa racine verbale : ‘uzururaji’ signifie « la flanerie ».
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récolter également les traditions orales des Wagogo qui constitueront le matériau de base
de son futur livre d’histoire intitulé Historia, Mila na Desturi za Wagogo wa Tanganyika
« histoire, tradition et coutumes des Wagogo du Tanganyika » (MNYAMPALA, M., E., 1950).
Il rencontrera a ce titre I'ensemble des Watemi, les chefs traditionnels des différentes
régions de I'Ugogo. Toujours lié professionnellement a I'Ugogo dans les années 1950,
Mnyampala anime des émissions a la radio et est le rédacteur en chef de WELA depuis
Dodoma (deuxieme annexe mnkT28). Par ailleurs Mathias E. Mnyampala ne parle pas du
journal ZUHRA dans son autobiographie. Cet ensemble d’éléments : la présence constante
de Mnyampala a Dodoma dans les années 1940, ses activités littéraires en kiswahili et en
cigogo qui reposent elles aussi sur la région de Dodoma et de maniere plus générale I’'Ugogo
nous font considérer comme improbable I'information tirée du livre de Sturmer, au moins
dans ses modalités précises. Il nous semble en effet impossible que Mnyampala ait pu étre,
dans ces conditions, le rédacteur en chef d’un journal basé uniguement a Dar es Salaam en
1940. Il est d’ailleurs trés jeune a I'époque et ne dispose pas d’un réseau relationnel qui le
porte jusqu’a Dar es Salaam. Mnyampala dans les années 1940 ne fait que commencer sa
double carriere administrative et littéraire qu’il poursuivra a I'lIndépendance du Tanganyika.
L'information de Sturmer nous semble imprécise et source de confusion dans sa
présentation, elle n’est peut étre pas cependant totalement erronée. Sturmer cite un article
de 1952 de Mnyampala paru dans le journal ZUHRA dont il tient I'existence d’un autre
ouvrage, celui de Scotton paru en 1978 (STURMER, M., 1998 : 60). Au regard de nos propres
sources, nous ne pouvons proposer que cette synthese d’avec l'information de Sturmer :
Mathias E. Mnyampala a écrit dans ZUHRA, un journal rédigé en kiswahili, en 1952. De
maniére analogue a la ligne éditoriale de ZUHRA, Mnyampala n’est effectivement pas dans
une position d’opposition au gouvernement colonial étant donné qu’il travaille pour le
compte de ce gouvernement. A fortiori Mathias E. Mnyampala participe a une fonction
régalienne de I'Etat colonial, c’est a dire le droit de percevoir I'imp6t. Il est en effet
secrétaire puis percepteur du Native Treasury « Trésor natif » de Dodoma. La breve
présentation des deux carrieres de Mnyampala — poéte militant puis juge - faite par Sturmer
efface completement cette dimension importante qui est le fait que Mnyampala a été un
cadre efficace de I'administration coloniale. Ceci n’exclut pas la sympathie que Mnyampala a
pu avoir vis a vis de la lutte anticoloniale mais, de facon singuliere, Mnyampala n’en parle

pas dans son autobiographie qui se concentre sur les réalisations de ses carrieres littéraires
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et administratives et les épisodes ou de graves maladies le touchent. Au milieu des années
1950, Mathias E. Mnyampala connait une mauvaise période sur le plan professionnel. Selon
Gregory H. Maddox, Mnyampala a été emprisonné pour un vol qu’il aurait commis dans le
cadre de son travail de clerc a la Native Authority (MNYAMPALA, M., E., 1995 : 2). L’affaire
dont nous ne connaissons pas les tenants et les aboutissants est cependant inopérante
lorsque Mnyampala prend ses fonctions, toujours a I'époque coloniale, de gouverneur
(liwali) de Mpanda en 1960. Par ailleurs, le 10 mai 1954, le conseil de la Wilaya de Dodoma,
composé des Watemi, propose de rétablir Mathias E. Mnyampala dans ses fonctions de clerc

du Native Treasury et de rédacteur en chef de WELA :

« Hivyo kila Mtemi na Halmashauri walikubali na kupendelea nirudi kazini maana kila mmoja

alijua kwa nini machafuko hayo yalitokea » (archives Mnyampala (NMMK) mnkT31)

« Ainsi chacun des mtemi et le conseil accepterent et préférerent que je revienne au travail

parce que chacun savait pourquoi ce chaos s’était produit »

Mnyampala ne nous en dit pas plus mais nous pouvons supposer qu’il s’agit d’'une affaire
politique ou de rivalité interpersonnelle car on ne rétablit pas dans ses fonctions une
personne qui en aurait simplement abusé. Le nouveau salaire proposé ne convient pas a
Mnyampala qui décide de quitter Dodoma pour refaire sa vie. Il commence un nouveau
travail de secrétaire le 16 juin 1954 a Kimamba pour la compagnie privée Antoniou Sisal
Estates (archives Mnyampala (NMMK) mnkT32). Puis il doit partir en novembre 1954 a Dar
es Salaam ou son petit frere travaille au sein de la police, au département de la circulation.
Mnyampala est pris a I'essai dans la police mais n’est pas suffisamment rémunéré (archives
Mnyampala (NMMK) mnkT33). Aucune mention n’est faite du journal ZUHRA. Il quitte Dar es
Salaam en décembre 1954 pour revenir a Kimamba dans la région de Morogoro ou il travaille
comme secrétaire dans une compagnie cotonniére privée nommée llonga Estate tandis que
sa femme fabrique de I'alcool artisanal qu’elle vend dans son propre débit de boisson (kilabu
ya pombe) pour ajouter aux modestes revenus de la famille (archives Mnyampala (NMMK)
mnkT33). En 1960, un an avant l'indépendance du Tanganyika, Mnyampala va a nouveau
occuper un emploi de cadre colonial en tant que gouverneur (Liwali) de Mpanda dans

I’Ouest tanzanien.
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Le corpus des archives Mnyampala n’atteste pas pour les écrits de la période coloniale de
I’expression systématique d’une pensée anticoloniale. Le récit de la carriere administrative
de Mnyampala dans son autobiographie n’est pas méme interrompu par la description du
passage a un gouvernement indépendant du Tanganyika et continue d’égrener les noms des
postes occupés, des compétences requises, des diplomes obtenus et des rémunérations en
shilling de ces différents emplois. Les réalisations littéraires continuent elles aussi d’étre
décrites mais avec beaucoup moins de précisions et de maniere occasionnelle. Comme a
I’époque coloniale, Mnyampala demeure un auteur profondément religieux. C'est sous la
forme d’une priére en vers de genre SHAIRI adressée a Dieu intitulée Uhuru uwe wa kheri
« Que I'Indépendance soit faite de bonheur » que Mathias E. Mnyampala demande la paix
(amani) pour la période d’indépendance (uhuru) qui commence (MNYAMPALA, M., E., 1963 :
pp 144-145). La présentation de Sturmer efface aussi I'activité de théoricien de la poésie de
Mathias E. Mnyampala ainsi que ses qualités d’essayiste théologico-politique et d’historien.
A-t-il pu étre le rédacteur en chef de ce journal, non pas en 1940 mais dans les années 1950
tandis qu’il ne mentionne pas I'existence de ZUHRA dans son autobiographie ? Ceci ne nous

semble pas exclu, Mathias E. Mnyampala n’a pas tout dit dans son autobiographie.

Mnyampala n’ignore pas sa langue maternelle pour I'écriture, dans un journal nous en avons
la preuve au moins dans l'autobiographie de I'auteur, mais son ceuvre en kiswahili est
largement dominante par rapport a son ceuvre en cigogo. Surtout, I'ceuvre en kiswahili est
faite de nombreux livres publiés par des éditeurs différents. Mathias E. Mnyampala a aussi
écrit des poeémes pour les journaux d’expression swahilie comme Kiongozi « la direction », le
journal de I'archidiocése de Dar es Salaam (Archidioecesis Daressalaamensis), Mapenzi ya
Mungu « I'amour de Dieu », le journal de la communauté islamique de I’Ahmadiyya, Mambo
Leo « nouvelles du jour », journal patronné par les autorités coloniales, etc. La qualité de
I'ceuvre poétique en kiswahili de Mathias E. Mnyampala a été reconnue de son vivant par
ses pairs tandis qu’il avait été désigné comme président des poétes de Tanzanie au sein de

I'UKUTA, I'association nationale des poétes d’expression swabhilie.
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Distinctions a I’échelon national et leurs justifications
a. Les funérailles nationales a Dodoma

La disparition de Mathias E. Mnyampala le 8 juin 1969 fait 'objet de nombreuses
publications — principalement des poemes en hommage au défunt (Cf deuxieme annexe
uhul131969) — dans le journal UHURU « indépendance ». Tous les exemplaires sont
conservés a la bibliotheque centrale de Dar es Salaam (Maktaba Kuu) ou nous avons lu les
éditions de juin, juillet et aolt 1969. Le 11 juin 1969, le récit de I'enterrement de I'auteur est
en premiere page. Il nous montre qu’il a recu des funérailles nationales en la présence du
second vice-président (Makamu wa Pili wa Rais) de la République Unie de Tanzanie, M.
Rashidi Kawawa, d’autres officiels du gouvernement ou de I'Etat et des milliers d’habitants

de Dodoma. La nouvelle est rédigée ainsi a la une du journal :
« KAWAWA AHUDHURIA MAZISHI DODOMA

MAKAMU wa Pili wa Rais Bwana Rashidi Kawawa jana alikuwa miongoni mwa maelfu ya
wananchi mjini Dodoma waliohudhuria mazishi ya marehemu Mathias Mnyampala
aliyefariki juzi huko huko Dodoma kutokana na ugonjwa. Bwana Kawawa alifika huko jana
asubuhi kwa ndege akifuatana na Waziri wa Usafirishaji, Njia na Kazi, Bwana Lusinde, Kaimu
wa Jaji Mkuu wa Tanzania, Bwana Biron na Mkuu wa Mkoa wa Dodoma, Bwana K. Y.

Komba.

Akizungumza kwa niaba ya Makamu wa Pili wa Rais, Bwana Lusinde aliwaambia wananchi

[...] kwamba kifo cha Bwana Mnyampala ni pigo kubwa sana kwa Tanzania.

Alieleza kwamba ingawa marehemu alikuwa hakimi wa mahakama ya kwanza, lakini pia
alikuwa mwalimu mkubwa sana katika kuikuza lugha ya Kiswahili, mwandishi mkubwa wa
vitabu na mashairi na ndiye aliyeanzisha mtindo mpya wa mashairi ya kupokezana uitwao

‘Ngonjera’.

Bwana Lusinde alisema kwamba, Bwana Kawawa alihudhuria mazishi hayo kwa sababu

marehemu alikuwa rafiki yake na pia kumwakilisha Rais na serikali katika mazishi hayo. »

(Cf deuxieme annexe uhu111969)
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« KAWAWA ASSISTE A DES FUNERAILLES A DODOMA

LE DEUXIEME VICE-PRESIDENT, M. Rashidi Kawawa était hier parmi les milliers de citoyens
dans la ville de Dodoma qui assistaient aux funérailles de feu Mathias Mnyampala qui est
décédé il y a quelques jours des suites d’'une maladie. M. Kawawa est arrivé par avion avant-
hier ici-méme a Dodoma tandis qu’il était accompagné du ministre du transport, des routes
et du travail, M. Lusinde, de I'adjoint du juge en chef de Tanzanie, M. Biron et du préfet de la

région de Dodoma, M. K. Y. Komba.

S'exprimant au nom du second vice-président, M. Lusinde a dit aux citoyens [...] que la mort

de M. Mnyampala est un tres grand choc pour la Tanzanie.

Il a expliqgué que bien que le défunt était un juge du tribunal de premiére instance, il était
aussi un tres grand maitre dans le développement du kiswahili, un grand écrivain de livres et
de poésies et celui qui a initié un nouveau style de poésies récitées a tour de role qui

s’intitule le ‘'NGONJERA'.

M. Lusinde a dit que M. Kawawa assistait a ces funérailles en raison de son amitié avec le

défunt et aussi pour représenter le Président et le gouvernement a ces funérailles. »

Le role littéraire majeur de Mathias E. Mnyampala dans la poésie d’expression swahilie — et
par la la promotion de la culture nationale fondée sur le kiswahili - sont reconnus de maniere
explicite et officielle dans le récit de ce discours du ministre Lusinde. Le Président lui-méme
ainsi que le gouvernement de Tanzanie sont représentés. Qui aurait pu prévoir cette
destinée et une assistance composée de milliers de personnes aux funérailles du jeune

éléveur analphabete de langue maternelle cigogo ?

Mathias E. Mnyampala va de surcroit étre promu officiellement - a I'échelon national -
comme un poéete majeur d’expression swabhilie. Le constraste avec ses jeunes années

passées dans I'Ugogo en devient encore plus marqué et nous interroge.
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b. La promotion en tant qu’artiste national (Msanii wa Taifa) le 6 octobre 1987

Le 6 octobre 1987, le ministre du développement social, de la culture, de la jeunesse et des
sports (Waziri wa Maendeleo ya Jamii, Utamaduni, Vijana na Michezo) éleve a titre
posthume Mathias E. Mnyampala au rang d’artiste national (Msanii wa Taifa). La motivation

de cette distinction est la suivante :

« Ndugu Hayati Mathias Mnyampala ametambuliwa na Serikali ya Jamhuri ya Muungano wa
Tanzania na ametunukiwa heshima ya kuwa MSANII WA TAIFA kwa uwezo na juhudi kubwa
aliyoonyesha kwa maendeleo ya Sanaa na Lugha nchini katika fani ya Mashairi na

Ngonjera. » (Cf deuxiéme annexe mwt1987)

« Feu le camarade Mathias Mnyampala a été distingué par le gouvernement de la
République Unie de Tanzanie et il lui a été conféré I'honneur d’étre ARTISTE NATIONAL pour
la capacité et I'effort important qu’il a manifestés dans le pays pour le développement de

I'art et de la langue dans le domaine des MASHAIRI et des NGONJERA. »

Le texte de la motivation de cette promotion est précis quant a la terminologie métrique de
la poésie d’expression swahilie. Mathias E. Mnyampala a contribué de maniere significative a
I'art tanzanien et au développement de la langue nationale qu’est le kiswahili par son
activité majeure dans deux genres poétiques : le genre SHAIRI et le genre NGONJERA. Le
genre SHAIRI est un genre classique de la poésie d’expression swahilie (Cf Le genre SHAIRI ).
Il est notable que Mathias E. Mnyampala, poete tanzanien qui n’est ni issu de la cote de
I’océan indien, ni Swahili et n’a pas le kiswahili pour langue maternelle, se voit reconnaitre
par le ministére une participation significative dans ce metre classique. La démarche
patrimonialiste et ethno-traditionnaliste d’lbrahim Noor Shariff n’a pourtant pas conduit a
citer Mathias E. Mnyampala comme un poéte célébre d’expression swahilie (Cf Poésies
swahilies ou poésies d’expression swabhilie ? et SHARIFF, I., N., 1988). C'est a dire qu’au
mieux cette démarche l'ignore et qu’il est aussi a craindre qu’elle I'exclut. Sur un plan
politique, cette démarche est antagoniste a la création d’une culture nationale avec des
cultures régionales. Nous verrons que la structure métrigue de nombreux poémes de

Mnyampala est classique et de genre SHAIRI. A commencer par son anthologie poétique, le
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Diwani ya Mnyampala (MNYAMPALA, M., E., 1963) qui est majoritairement écrite dans le

genre SHAIRI (Cf Le genre SHAIRI dans le Diwani ya Mnyampala ).

Le genre SHAIRI a dépassé les frontiéres de I'ethnie swahilie ou de la région des Swahilis de
la cote et ses réseaux continentaux et a trouvé a I’échelon national, en Tanzanie, Mathias E.
Mnyampala comme l'un de ses experts. La distinction ministérielle et nationale vient
confirmer une longue carriere poétique. Avec le genre SHAIRI, Mathias E. Mnyampala se
révele étre un auteur classique et en méme temps il apporte par son origine ethnique et son
histoire personnelle une nouveauté dans ce genre ancien qu’il perpétue a I'identique sur le

plan de la métrique.

La deuxieme raison invoquée pour la nomination de Mathias E. Mnyampala est son effort
dans le genre NGONJERA. Il s’agit ici d’'un genre nouveau dont il est a I'origine. Comme
Mnyampala a repris le metre classique SHAIRI, il crée ex materia le genre NGONJERA comme
nous le verrons ultérieurement (Cf Le genre NGONJERA ). Pour I’heure, nous constatons que
le pouvoir exécutif tanzanien s’appuie, dans sa promotion de la culture nationale fondée sur
la langue swahilie, sur un auteur a la fois ancré dans une tradition swahilie qu’il a faite
sienne car il est issu d’un autre groupe ethnique situé dans I’'Ugogo au centre de la Tanzanie.
Et a la fois sur un auteur qui s’est autorisé a transformer cette tradition tout en ne laissant
jamais de la prendre pour référence sur les plans de la métrique formelle et de la
linguistique. La culture nationale plante ici une racine poétique qui est transethnicisée quand

elle est conservée a I’échelon supérieur de la nation.

Le moment du passage des genres classiques de la poésie d’expression swahilie a I’échelle
continentale ne débute pourtant pas a I'époque de I'Indépendance. Nous savons que la
dynamique d’expansion territoriale du kiswahili commence avant la colonisation
(KARANGWA, J. de D., 1995). De maniere réticulée d’abord le long des milliers de kilometres
de routes intracontinentales des caravanes reliées aux réseaux commerciaux de |'océan
indien et aux Cités-Etats swahilies de la cote en quéte de matieres premieres et d’esclaves.

Le passage commence potentiellement dés que des villes®® sont fondées par des Swahilis sur

56 " N e s , - e
Nous nous référons a la carte intitulée « L’espace swabhili » congue par Jean-Claude Bruneau et réalisée par

Guilene Réaud-Thomas qui a été présentée en 2012 avec Francgois Bart au colloque final de I’ANR SWAHILI a

Bordeaux. Elle n’a pas encore été publiée. Elle résume de maniere claire la grande expansion du kiswahili de
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le continent a partir du XVIIE™ siecle et gue des lettrés peuvent y résider de maniere
permanente. La ville d’'Ujiji dans le Nord-Ouest tanzanien, sur la rive orientale du lac
Tanganyika en est un exemple. Fondée au XIXéme siecle comme comptoir du commerce vers
la cOte et plague tournante de l'ivoire et des esclaves, elle est aussi la ville natale du poeéte,
homme politique et grand dignitaire religieux de la communauté islamique de I’Ahmadiyya,
le Cheikh Kaluta Amri Abedi (1924-1964) qui la décrit comme swahilophone au début du

XX*™ siecle dans un discours rapporté dans sa biographie :

« Kwa bahati tu nilizaliwa katika mji ambao lugha inayosemwa ni Kiswahili, na katika utoto
wangu nikasoma karibu vitabu vyote vilivyopatikana na vilivyokuwa vimeandikwa kwa lugha

ya Kiswahili. »
(MNYAMPALA, M., E., 2011 : 46)

« Par chance je suis né dans une ville ou la langue qui était parlée était le kiswahili puis dans
mon enfance j’ai lu quasiment tous les livres disponibles qui avaient été écrits en langue

swabhilie. »

La langue ne reste jamais lontemps séparée de ses formes littéraires. A fortiori lorsqu’elles
sont écrites et que les manuscrits peuvent voyager par voie terrestre le long des mémes
routes que les hommes, ce qui est le cas de la poésie d’expression swabhilie. Les colonisations
allemande et britannique reprennent cette dynamique d’expansion ancienne en choisissant
le kiswahili comme langue de communication et poursuivent le mouvement de
reterritorialisation continentale du kiswahili, ou les Swabhilis sont devenus un groupe
ethnique trés minoritaire en swahilophonie. Pendant la colonisation, les Swahilis ont perdu
le monopole de la création poétique d’expression swahilie en méme temps que
s’évanouissait leur puissance politigue et commerciale fondée sur I’économie de la traite

esclavagiste et la situation d’interface entre Afrique, Moyen-Orient et Asie des sociétés

I’océan indien jusqu’aux villes de tout I'Est de la République Démocratique du Congo (RDC) au XXI°™ siecle.
Comme le démontre le mémoire de thése de Jean de Dieu Karangwa, cette expansion a commencé au XVIII
siécle en ce qui concerne la zone interlacustre et la RDC en particulier (KARANGWA, J. de D., 1995). La question
de la datation de I’expansion du kiswahili est aussi une question politique sensible en RDC . Le kiswahili, selon
les camps en présence peut avoir, ou non, intérét a étre présenter comme une langue congolaise strictement
endogéne ou au contraire comme une langue invasive d’apparition récente. Les différentes théories en lice ne
peuvent cependant effacer I’histoire et la présence des sociétés swahilies de la cote de I'océan indien dont
I'action est a I'origine manifeste de la premiére expansion continentale du kiswahili.

eme
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swabhilies cotieres. Le traité de métrique intitulé Sheria za kutunga MASHAIRI na Diwani ya
Amri « lois de la composition poétique et diwani d’Amri » du Cheikh Kaluta Amri Abedi, qui
n’est pas un Swahili mais un Tanganyikais d’origine congolaise par son pére, parait en 1954,
soit sept ans avant I'indépendance du Tanganyika. Nous I’avons vu, il s’agit pourtant du
premier traité de métrique de la poésie d’expression swahilie. Ce qui change ici, dans le cas
de la promotion de Mathias E. Mnyampala par un gouvernement tanzanien indépendant de
la fin des années 1980, c’est que les dirigeants d’un Etat jeune — la Tanzanie — ont décidé de
faire montre de la nationalisation déja accomplie (et a poursuivre) du kiswahili et nous
voyons aussi de la nationalisation du genre poétique classique SHAIRI ainsi que du genre

nouveau NGONJERA.

Le mouvement de déterritorialisation/reterritorialisation des genres classiques a commencé
par une expansion, indéfinie sur le plan territorial, de la langue swahilie au XVII®™ siecle. La
colonie a apporté un standard pour la langue swahilie des territoires de I'Afrique de I'est
britannique (Ouganda, Kenya, Tanganyika et Zanzibar). C'est un premier décrochage de
I’ethnie swahilie du kiswahili dont les dialectes sont pris comme source d’information pour
une normativité qui est exogene et coloniale. La décision de se baser principalement sur le
dialecte kiunguja de Zanzibar pour la standardisation, comme le fait plus fondamental de
vouloir imposer un dialecte standard, échappent au controle des Swahilis et opérent a une
échelle géographique différente de la cote de l'océan indien et ses anciens réseaux
caravaniers du continent. L'apparition de la nation tanzanienne nouvelle borne de maniere
différente cette expansion du kiswahili. Elle lui apporte des frontieéres géopolitiques au
niveau étatique. Il se fait alors jour de la nécessité de maintenir le décrochage de I'ethnie et

de la langue, courante et littéraire, swahilie, au profit de son nouveau lieu national de

reterritorialisation qui est le sol de la République Unie de Tanzanie.

La racine historique que constituent les genres classiques de la poésie d’expression swahilie,
comme le genre SHAIRI, conserve dans ce passage a deux dimensions — géopolitique et
nationale - les caractéristiques de solidité, de légitimité et de compréhensibilité associées a
une tradition ancienne qui s’est déja répandue le long des routes caravanieres a I'échelle
continentale. Le but de la construction nationale dans le domaine de l'invention d’une
culture nationale swahilophone n’est pas de couper cette racine de la c6te des Swahilis ou

elle a son origine historique mais de la nationaliser. La construction nationale ne part pas
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d’une tabula rasa. Elle reprend parmi d’autres éléments culturels des différents groupes
ethniques de la nation des éléments pré-existants de la littérature d’expression swahilie. La
culture nationale est faite des cultures régionales dont elle sélectionne et assemble des
éléments sans nécessairement les fondre. Elle ne crée pas ex nihilo. C'est une culture
synthétique composite — et non fusionnée - qui se repose sur la solidité de ses éléments
constitutifs issus des différentes cultures régionales sans ignorer les apports extérieurs. Les
apports culturels européens, forcément présents apres plus de soixante-dix ans de
colonisation du Tanganyika, sont tolérés par la solidité de la culture composite et son
enracinement national. Construire une nation sur de solides fondations culturelles africaines,
comme les genres classiques de la poésie d’expression swahilie, c’est innover politiquement
et se permettre 'ouverture au monde. Mathias E. Mnyampala reprend le genre littéraire du
théatre européen dans la structure des dialogues et des didascalies de ses textes de genre
NGONJERA. La possibilité d’'une représentation vivante, voire d’une diffusion télévisée, de
ces textes ne sera pas étrangere a leur popularité. Mais comme I’échelon passe de la région
et de I'ethnie a la nation des citoyens tanzaniens dans la reprise des éléments culturels
africains, les poetes ne sont plus nécessairement des Swabhilis en matiere de poésie

d’expression swahilie.

Mathias E. Mnyampala, éleveur gogo, arraché a son sol et élevé, par la maitrise de I'anglais
et du kiswahili écrits, a de hautes fonctions nationales, incarne cet homme nouveau qu’est le
citoyen tanzanien. Il est porteur d’une nouvelle identité, construite, nationale et
transethnique qui se doit en parallele d’avoir une assise régionale qui en garantit la solidité.
La conservation des metres classiques, la permanence de la racine que sont les différents
genres classiques de la poésie d’expression swahilie, s’Taccompagnent d’une versatilité
régionale, voulue par le pouvoir exécutif, de I'identité ethnique des poétes dont témoigne
parfaitement Mnyampala par ailleurs d’origine rurale et profondément attaché a sa région
natale. Acteur littéraire et poéte de renom issu de I'Ugogo rural, Mathias E. Mnyampala
témoigne aussi de cette forme de foi dans le progrés que permet I’'éducation du peuple, foi
qui est partagée par I'idéologie du socialisme ujamaa. Mathias E. Mnyampala exemplifie la
versatilité identitaire et en méme temps |’excellence de la conservation des metres
classiques d’expression swahilie a I'échelon national et c’est sans doute pour cette raison

gu’il regoit une distinction.
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Les Swahilis de Tanzanie ou des autres pays ne sont pas exclus des formes nationales
tanzaniennes de la création poétique mais il y a aussi nécessité de démontrer par I'exemple
qgue des auteurs issus d’autres groupes ethniques sont aptes a maitriser de maniere experte
les metres classiques d’expression swahilie. Comme le kiswahili est devenu langue nationale,
les metres classiques sont nationalisés et n’appartiennent plus aux seuls Swabhilis. C’est une
erreur de penser qu’il s’agit d’une guerre cachée de religion. La Tanzanie est une République
laique et la culture nationale qui se contruit en kiswahili est de facto multi-confessionnelle.
L'enjeu n’est pas la reprise, I'accaparement ou le remplacement d’une poésie swabhilie
islamique par une poésie d’expression swahilie chrétienne mais bien le passage de la poésie
des Swahilis a un échelon supérieur, celui de la nation tanzanienne. Certains traits
définitoires de cette poésie d’expression swabhilie sont conservés et reproduits a I'identique
a I’échelon national : les metres classiques, le lexique et la grammaire parfois non-standard
et compénétrés de formes linguistiques des dialectes du Nord du kiswahili. D’autres traits,
comme les thémes religieux islamiques, ne le sont pas de maniere exclusive et doivent faire
I'objet d’'une généralisation et d’une versatilisation qui conservent la notion générale de
religion et I'ouvre potentiellement a toutes les pratiques et idéologies que cette notion peut
recouvrir a |"échelle d’une nation pluriethnique, multiculturelle et multiconfessionnelle
comme la Tanzanie. La nouvelle nation connait en effet, pour ce qui est de ses courants
religieux majoritaires, des formes différentes du christianisme, de l'islam, des religions

eme

traditionnelles africaines et des religions venues d’Asie a partir du XIX siecle,

principalement du sous-continent indien.

Le mouvement de décrochage de l'ethnie swahilie des genres classiques de la poésie
d’expression swahilie a commencé bien avant I'indépendance du Tanganyika en 1961 et la
formation de la Tanzanie en 1964 mais c’est a partir de ce moment ou le kiswahili est
« tanzanisé®’ » qu’il convient de le manifester de maniére claire et officielle. C'est la

démonstration de I'existence d’une poésie nationale d’expression swabhilie dont 'une des

*’ ’idée de ce néologisme, nous est venue a la lecture de Martin Sturmer qui traite plus spécifiquement des
media postcoloniaux et non de la poésie d’expression swahilie postcoloniale : « There was the post colonial
phase where the then socialist regime of independent Tanzania sought to ,, Tanzanianize” the media » ; « ll y a
eu la phase postcoloniale ou le régime socialiste d’alors de la Tanzanie indépendante chercha a « tanzaniser »
les média. » (STURMER, M., 1998 : i ). Mais la logique politique postcoloniale de « tanzanisation » nous semble
la méme dans les deux cas, médiatique ou poétique.
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constances réside dans les formes métriques classiques auparavant réservées aux Swahilis.
Les identités ethniques comme religieuses des poetes doivent donc étre prouvées dans leur
versatilité en parallele de la conformité stricte aux formes de la métrique classique et de leur
commune nationalité tanzanienne. Nous commencons de voir que Mathias E. Mnyampala,
qui est catholique, est pris officiellement comme exemple de poéte tanzanien. Il a par
ailleurs témoigné d’un esprit remarquable de tolérance religieuse et d’ouverture dans ses
écrits mais aussi son activité judiciaire. Nous avons vu que, selon son autobiographie, le juge
Mathias E. Mnyampala a rendu des décisions pour des musulmans d’ILALA « A » a Dar es
Salaam en suivant la loi islamique dans le cadre du droit de la famille. Nous ne disposons pas
des modalités d’exercice précises de cette activité. S’agissait-il d’une juridiction
administrative dépendant de I’Etat tanzanien ? D’un tribunal islamique indépendant (ce qui
est moins probable) ? Par anachronisme, au vu de la situation du monde et du continent
africain en 2012, ou les affaires religieuses sont politisées et gravement perturbées par des
extrémistes, ceci nous apparaitrait méme comme exemplaire d’'une volonté de construction
et d’unification nationale. Depuis les années 1980, la Tanzanie n’est pas exempte de ces

tensions religieuses et politiques, entre chrétiens et musulmans précisément :

« In the 1980s, Tanzania was invaded by Moslem fundamentalism. These was propagated by
young people trained outside the country. [...] They preach publicly against the bible,
Christian beliefs and call upon the Moslems to liberate themselves from the Christian

domination. This reached its climax in 1991 when the situation became explosive. »

(Cf Webographie : The Tanzania Catholic Church (Eglise catholique de Tanzanie), site internet
consulté le 30 juin 2012)

« Dans les années 1980, la Tanzanie fut envahie par le fondamentalisme musulman. Il était
diffusé par de jeunes personnes entrainées a I'extérieur du pays. [...] lls préchaient en public
contre la Bible, les croyances chrétiennes et appelaient les musulmans a se libérer de la
domination chrétienne. Le paroxysme fut atteint en 1991 quand la situation devint

explosive. »

D’apreés la suite de I'article, qui n’est évidemment pas neutre puisqu’il est émis par I'une des
parties au conflit, c’est a dire I'église catholique tanzanienne, la situation a effectivement

explosé en 1993. Ce qui est décrit comme une incitation a la haine religieuse a produit des
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affrontements intercommunautaires et I'arrestation d’éléments extrémistes par les autorités

du pays avec un retour précaire au calme.

Dés les années 1960 et la naissance de la Tanzanie, I'activité judiciaire de Mathias E.
Mnyampala est harmonieuse avec le projet de construction nationale qui impliquait déja
une lutte contre les tendances religieuses centrifuges par une intégration pluraliste des
communautés religieuses. Elle manifeste la versatilisation de l'identité religieuse du juge
dans le cas de I'application de la loi religieuse, en I'occurrence la loi islamique de la famille.
L'impératif de cohésion nationale est constant en Tanzanie et nécessite la démonstration
d’un dialogue inter-religieux rappelant les valeurs communes et la volonté de vivre
ensemble. La complexité ethnique, religieuse, sociale ou autre, d’'un Etat le fragilise car elle
rend possible les discours divisionnistes et les rentes politiques qu’ils conferent. L’expression
de la valeur de I'amour fraternel traverse toute I'ceuvre de Mnyampala comme I'un de ses
points centraux. C'est une valeur qui a un fondement religieux chez I'auteur et qui en méme
temps est d’application sociale et politique. L'idéologie de la construction nationale et le
politique peuvent compter sur ces parties de I'ceuvre qui illustrent la valeur de I'amour
fraternel par un dialogue inter-tanzanien. Dans son livre des Mashairi ya Hekima na
Malumbano ya Ushairi « poémes de sagesse et palabres poétiques » (Cf Un précurseur du
genre NGONJERA : les Malumbano ya Ushairi ), Mathias E. Mnyampala comprend bien cette
dimension de l'unité nationale. Le palabre poétique qu’il reconstitue est inter-ethnique,
inter-confessionnel. Il démontre principalement, de part son déroulement policé et courtois
— sur fond d’un vif conflit d’intérét et d’un scandale judiciaire et de la formation de deux
camps opposés parmi les poetes — et son dénouement heureux que la restauration de
I’'harmonie est possible entre poetes tanzaniens d’expression swahilie. De méme la
communauté islamique (jumuiya ya kiislamu) — ce n’est pas une confrérie — de I’Ahmadiyya
s’oppose depuis sa fondation au XIXéme siecle au Pakistan a I'esprit d’intolérance religieuse
et y connait des persécutions. En Tanzanie, I’/Ahmadiyya s’est trouvée par I'action du Cheikh

Kaluta Amri Abedi avoir beaucoup donné a la poésie d’expression swahilie®® et a la

*% Nous faisons référence au traité de métrique Sheria za kutunga MASHAIRI « lois de la composition de
poésies » du Cheikh Kaluta Amri Abedi (ABEDI, K., A., 1954), au journal de la communauté, Mapenzi ya Mungu
« L’amour de Dieu » qui publie des poemes. A I'heure actuelle, les grands rassemblements de I’Ahmadiyya sont
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construction nationale tanzanienne au niveau de ses politique linguistique et culturelle
fondées sur le kiswahili. Elle accueillait dans sa grande mosquée de Dar es Salaam tous les
poetes sans distinction de religion ainsi que les péres de I'indépendance qui pouvaient aussi
étre des poétes. Comme Julius Kambarage Nyerere, Mnyampala était le bienvenu dans cette
communauté et le Cheikh Kaluta Amri était son ami intime. Les deux hommes avaient méme
convenu que celui des deux qui survivrait a I'autre écrirait sa biographie. Mathias E.
Mnyampala a tenu sa parole et a rédigé la biographie du Cheikh, restée inédite pendant
quarante ans et que notre action a Dodoma a permis de retrouver et particulierement de
réinscrire dans un réseau a I'échelle tanzanienne. Les fils du Cheikh Kaluta Amri Abedi et
Charles M. Mnyampala, le fils de Mathias E. Mnyampala, ont alors décidé de faire paraitre ce
livre sur les presses de ’Ahmadiyya avec un financement communautaire (MNYAMPALA, M.,
E., 2011). Mathias E. Mnyampala s’inscrivait dans un réseau de poetes — structuré a |'échelle
nationale par I'UKUTA - qui étaient d’origines géographiques et de confessions variées a
I’échelle de la Tanzanie et témoignaient d’un dialogue national et inter-religieux qui pouvait
s’exprimer en vers dans le genre classique SHAIRI (Cf Un précurseur du genre NGONJERA : les
Malumbano ya Ushairi ), avec le kiswahili en partage, la langue officielle de la République Unie

de Tanzanie.

C La médaille de la République Unie de Tanzanie (Nishani ya Jamhuri ya

Muungano wa Tanzania) le 9 décembre 1994

Le 9 décembre 1994, Mathias E. Mnyampala est promu a un rang supérieur et regoit a titre
posthume du Président de la République Unie de Tanzanie, le Rais Ali Hassan Mwinyi, la
Médaille de la République Unie de Tanzanie (Nishani ya Jamhuri ya Muungano wa Tanzania)
(Cf deuxieme annexe njm1994). Le texte qui motive la promotion est plus long que celui de
la promotion de 1987 et comporte parfois des imprécisions comme celle de situer I'année de
naissance de Mnyampala en 1919. Il y aussi des ambiguités de classification dans les genres
poétiques : le genre MSISITIZO ou les compositions de type MTIRIRIKO sont présentés
comme des « utenzi » nouveaux créés par Mathias E. Mnyampala. Le mot utenzi dans le

texte officiel (Cf deuxieme annexe njm1994) est a comprendre, non pas dans son sens

accompagnés de la récitation de chants de poemes en kiswahili. La poésie d’expression swabhilie en vers
classiques est une composante majeure de I'activité religieuse de I’Ahmadiyya pour I'Afrique de I'est.
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terminologique qui désigne le genre poétiqgue UTENZI mais dans son sens général
« d’ouvrage ». Mais l'interprétation de ce nom comme une désignation d’'un genre poétique
est possible et pourrait aisément étre faite dans ce contexte. D’autant plus que le texte
traite d’un genre et d’'un type de composition nouveaux. Le texte nous semble donc générer
une confusion du fait de 'emploi du mot utenzi. Pourtant ces innovations de Mnyampala ne
sont absolument pas liées au genre UTENZI mais au genre SHAIRI comme notre systéme
d’analyse métrique permettra de le montrer (Cf Le genre SHAIRI dans le Diwani ya Mnyampala ).
Ce qui importe ici est la motivation principale de |'élévation de Mathias E. Mnyampala a

cette haute distinction nationale :

« Juhudi zake hizi ni mchango mkubwa kwa Taifa hili na Ulimwengu kwa ujumla katika

kukuza lugha ya Kiswahili » (Cf deuxieme annexe njm1994)

« Ses efforts sont une grande contribution pour cette nation et le monde dans son ensemble

au développement de la langue swahilie. »

La langue swahilie est la langue officielle, langue de la construction nationale et les efforts
qui viennent la renforcer et la développer sont distingués. Mathias E. Mnyampala a
développé la langue poétique en inventant le MSISITIZO et le MTIRIRIKO. Egalement, le texte
de la motivation de sa distinction nous apprend que ses efforts se sont concrétisés dans le
domaine de la création littéraire par la publication de treize ouvrages en kiswahili (le texte
remarque qu’il y aurait des ouvrages inédits qui sont ceux que nous avons retrouvés en 2007
et qui étaient conservés par Charles M. Mnyampala depuis le décés de son pére en 1969).
Les titres des ouvrages, tous rédigés en kiswahili, jugés majeurs au regard de la motivation

de la distinction de la Médaille de la République Unie de Tanzanie sont :

- DIWANI YA MNYAMPALA « diwani de Mnyampala », une anthologie poétique écrite

principalement dans le metre classique du genre SHAIRI

- VITO VYA HEKIMA « gemmes de sagesse », deux’’ recueils de proverbes

> Les titres des ouvrages reprennent le nominal kito « gemme » au singulier et ne I'utilisent jamais au pluriel
vito (Cf Bibliographie de Mathias E. Mnyampala). Le titre vito vya hekima « gemmes de sagesse » ne
correspond donc pas a celui d’'un ouvrage de Mnyampala mais a un résumé des deux titres séparés : Kito cha
hekima | « gemme de sagesse | » et Kito cha hekima Il « gemme de sagesse Il ».
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- KISA CHA MRINA ASALI NA WENZAKE « histoire de I'apiculteur et de ses

compagnons », une nouvelle

- NGONIJERA ZA UKUTA JUZUU | NA Il « ngonjera de I'UKUTA volume | et Il », recueils

fondateurs des poeémes du genre nouveau NGONJERA

- UMOJA NI NGOME YETU « l'unité est notre forteresse », un livre que nous n’avons
pas retrouvé et qui serait conservé dans les archives du Chama Cha Mapinduzi (CCM)

« Parti de la Révolution », I'ex-parti unique

- HISTORIA, MILA, NA DESTURI ZA WAGOGO « histoire, tradition et coutumes des

Wagogo », un essai ethno-historique (vide supra).

Des livres publiés importants manquent dans la liste, comme les deux tenzi chrétiens:
UTENZI WA INJILI « utenzi des Evangiles » et UTENZI WA ZABURI « utenzi des Psaumes ».
WAADHI WA USHAIRI « exhortation poétique », un recueil de poémes connu et écrit dans un
kiswahili élégant et raffiné ou MBINU ZA UJAMAA « stratégies du familialisme® » manquent
également et nous semblent indiquer que la liste proposée est plutét donnée a titre indicatif
de la richesse, de la diversité et de la densité de I'ceuvre de Mathias E. Mnyampala. Elle
pourrait aussi, pour des raisons relatives au caractere multi-confessionnel de la Tanzanie, ne
pas privilégier une religion, en l'occurrence le catholicisme, quant il s’agit de nommer
officiellement des titres de livres a I'échelle nationale. A I'exception des themes religieux
fondamentaux qui traversent toute I'ceuvre de Mathias E. Mnyampala, ce sont en effet les
traits les plus saillants de son corpus qui sont relevés dans la liste officielle : une activité de
composition de poemes classiques, la création d’'un genre poétique nouveau, le genre
NGONIJERA, des essais dans des disciplines différentes (histoire, politique), une nouvelle et

des ouvrages lexicographiques.

Le livre imprimé sur les presses des Bénédictins de la mission de Ndanda illustre la solidarité familiale ujamaa
ou « familialisme » dont le nom en kiswahili vient aussi traduire la notion de « socialisme ». Mais ce n’est pas
un livre politique et plutot un livre de morale religieuse illustrée et adaptée au contexte africain.
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Enfin, la motivation de la promotion de Mnyampala souligne gqu’il est I'inventeur du genre

NGONJERA qui s’est diffusé dans toute I’Afrique de I'Est :

« Hayati Mathias Mnyampala ni mwandishi mwanzilishi wa NGO[N]JJERA [...] NGONJERA
imenea kwa haraka hapa Afrika Mashariki [...] fani hiyo inayotumika sana mashuleni, katika

jirani. » (Cf deuxieme annexe njm1994)

« Feu Mathias Mnyampala est I'écrivain initiateur du NGONJERA [...] le NGONJERA s’est
répandu rapidement en Afrique de I'Est [...] cette discipline est trés utilisée dans les écoles,
dans les media, etc. Elle a pu pénétrer jusqu’aux villages et traverser les frontiéres jusqu’aux

pays voisins. »

La contribution majeure de Mnyampala au développement de la langue nationale est
I'invention du genre NGONJERA qui est, selon le texte signé par le président Ali Hassan
Mwinyi un outil de communication et d’éducation remarquable. L'outil est fin et atteint
I’échelle tres locale du village. Il est aussi puissant et dépasse la portée tanzanienne pour
s’installer dans des pays limitrophes. Il est vrai que le nom gogo « ngonjera », dont nous
avons reconstitué I'étymologie (Cf deuxieme archive TT_cmm1, TT_cmm?2 et Définitions du
nominal ‘ngonjera’ ) vient désigner au Kenya, en Ouganda et en Tanzanie des épisodes de
théatre populaire filmé et commercial dont les répliques sont en vers. En ces cas télévisés
est-africains, le sens du mot gogo déterritorialisé est inconnu et I'appelation n’a qu’un usage
d’identification d’un type particulier de spectacle. A I'échelle tanzanienne, nous voyons que
la portée fine et étendue du genre NGONJERA, sa popularité et son apprentissage dans les
écoles vont dans le sens de la volonté de création d’une culture nationale composite,
transethnique et swahilophone. La tentation d’employer cet outil a des fins de propagande
politique est grande et nous verrons que cette finalité a été revendiquée explicitement par
Mathias E. Mnyampala qui s’est engagé au service de la construction nationale tanzanienne

dans son volet linguistique, littéraire et socialiste.

Mnyampala est aussi distingué par le texte qui émane de la présidence de la République
Unie de Tanzanie comme l'inventeur de « tenzi » nouveaux, les MSISITIZO et les MTIRIRIKO.
Notre propre systeme de description formelle de la métrique de la poésie d’expression

swabhilie nous conduit a penser que ces deux nouveautés sont en fait basées sur les principes
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et les parametres du genre classique SHAIRI et non pas UTENZI. Mais ce qui importe ici est
gue Mnyampala est distingué en raison de son processus créatif ex materia, que la matiere
de départ soit le genre classique UTENZI ou le genre classique SHAIRI. Surtout, c’est un
auteur qui a excellé dans la langue swahilie qu’il a contribuée a nationaliser. Cet engagement
national n’a pas été uniquement intellectuel ou artistique. Il s’est aussi traduit concretement
dans I'enseignement du kiswahili que dispensait Mnyampala aux jeunes tanzaniens dans le
cadre de leur service national. La encore il s’agissait de traduire dans les faits la volonté de
nationalisation de la langue swahilie en apprenant le maniement de ses formes les plus fines
et techniques aux jeunes, hommes et femmes. La lettre adressée a Mathias E. Mnyampala
(en anglais) par le directeur du service national datée de 1966 est explicite : Mathias E .
Mnyampala participe a la promotion de la culture nationale en donnant aux jeunes
effectuant leur service national des legons de kiswahili de base en kiswahili (Cf deuxieme

annexe nshl, nsh2).

Mathias E. Mnyampala a témoigné avec exemplarité de différentes formes que revét la
nationalisation du kiswahili ce qui a pu mener le pouvoir executif a en faire également un
symbole de la promotion de la culture nationale. Par son origine sociale et ethnique, Mathias
E. Mnyampala a prouvé par 'exemple que tout citoyen tanzanien peut s’élever du fait de la
maitrise de la langue nationale swahilie et recevoir les récompenses économiques et sociales
qui accompagnent ce changement de statut. Un simple éleveur du pays gogo a pu devenir

éme

I'un des poetes majeurs d’expression swahilie du XX™" siecle en s’exercant a la maitrise des
formes classiques et de la langue swahilie. Dans ce cas, |'apprentissage de la langue
nationale (effectué cependant par Mnyampala a I’époque coloniale) était démontré dans sa
possibilité c’est a dire dans le cas-limite d’un apprentissage tardif de la langue par un éleveur

analphabeéte non-swahilophone et des suites favorables de cet apprentissage.

La nationalisation est aussi diffusion de la langue officielle et nationale, en ce cas, Mathias E.
Mnyampala par ses cours de kiswahili — au service national, a 'université — a fortiori par ses
écrits et du fait de contributions comme l'invention du genre NGONJERA a participé a la
diffusion de la langue littéraire et poétique. L'association des poéetes tanzaniens UKUTA, qui
est organisée de maniére centralisée avec des ramifications régionales et locales, avait (et a
toujours) pour fonction d’organiser les tournées dans tout le pays de troupes de NGONJERA.

C’était une des nombreuses manieres de traduire la volonté politique d’une
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homogénéisation linguistique de la nation swahilophone tanzanienne. Les différents groupes
régionaux ethno-linguistiques — qui avaient pu présenter des systemes divers d’organisations
politiques autonomes avant les colonisations - n’étaient pas pris pour cible d'un
remplacement par un groupe national unique mais, a I’échelon national, il fallait passer au
kiswahili. La langue de communication officielle inter-ethnique devait étre le kiswahili et non
pas I'anglais, la langue de I’ex-colonisateur. Dans ce processus de promotion d’une culture
nationale swahilophone, Mathias E. Mnyampala a été reconnu du fait principal de son

activité littéraire comme un acteur majeur de la « tanzanisation » du kiswahili.
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d. La création d’une poésie composite d’expression swahilie comme symbole de

I'intégration nationale

Mathias E. Mnyampala est profondément un Mgogo du centre de la Tanzanie — il n’a jamais
renié ses origines — et un Mtanzania « un Tanzanien » d’expression swahilie. C’'est dans
I'Ugogo-méme, a I'époque coloniale, que se prépare pour Mnyampala le passage a la nation
swahilophone dont personne n’aurait pourtant prédit I'existence et l'identité dans ces
années. Mathias E. Mnyampala ne cessera de porter cet enracinement régional et ethnique.
En tant que pasteur d’abord qui a vécu et grandi au contact de la terre de I’'Ugogo puis en
tant qu’intellectuel d’expression swabhilie qui exprime son attachement de maniere quasi-
paradoxale a sa terre dans une autre langue que sa langue maternelle et la langue du pays,
le cigogo. Il formule cette idée de I'enracinement ethnique — littéralement au niveau des
tribus (makabila) - de la nation tanzanienne swahilophone dans l'introduction de sa
biographie®® d’un des plus puissants chef traditionnel des Wagogo, le Mtemi Mazengo wa

Mvumi wa Dodoma :

« Nyumba imara ilijengwa juu ya msingi uliofanywa imara na mafundi hodari na mahiri.
Ndivyo vivyo hivyo taifa haliwezi kuundika ikiwa hakuna makabila. Makabila ya nchi ndio

msingi wa taifa. » (deuxiéme annexe mmd1)

« Une maison solide est construite sur une fondation qui a été affermie par d’habiles et
ingénieux artisans. Ainsi, il en va exactement de méme d’une nation qui ne peut étre fondée

en l'absence des tribus. Les tribus du pays sont |la fondation de la nation [c’est moi qui

souligne NDT]. »

En profondeur, la nation tanzanienne est faite des organisations politiques — la fondation
(msingi) dont parle Mnyampala au singulier - des groupes ethniques (makabila) qui sont
fédérées au sein de I'organisation politique de niveau supérieur qu’est la République Unie de
Tanzanie (Jamhuri ya Muungano wa Tanzania). Le fait que le Président Julius Kambarage

Nyerere recoive une investiture tribale en Ugogo par le chef traditionnel des Wagogo, le

®! Cette biographie historique a été publiée a compte d’auteur. Les livres se sont perdus et nous disposons de la
copie du tapuscrit dans le corpus MNNK sous le code mmd.
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Mtemi Mazengo wa Mvumi wa Dodoma suite a sa prise de fonction comme président du
Tanganyika (1961) puis de la Tanzanie (1964) nous éclaire a ce sujet (Cf deuxieme annexe
mmd_picl et mmd_pic2). L'ethnie est conservée comme base politique au niveau national
mais pas comme base linguistique ou sociale. Le kiswahili reléve du niveau d’organisation
national supérieur qui doit toucher le niveau local. La culture nationale est un échelon
conservateur, bien gue monolingue et swahilophone, des éléments des cultures locales qui
le fondent. Nous comprenons mieux a nouveau pourquoi un processus de création littéraire
ex materia comme celui de Mnyampala, qui sélectionne, agence et assemble en kiswahili des
éléments culturels hétérogenes, les modifie parfois mais jamais ne les mélange dans un tout
homogene, est retenu comme symbole de la promotion de la culture nationale au travers de
la distinction désignée a son auteur. La culture nationale swahilophone est composite, elle
ne veut pas oublier les différentes parties qui la composent qui restent identifiables telles
guelles. De méme la Républiqgue Unie de Tanzanie repose sur un systeme fédéral unifié par
le kiswahili ou les lois coutumieres propres a chaque région ou groupe ethnique sont plus
appliquées que la loi générale qui est d’application nationale mais reste peu connue a
I’exception des grandes zones urbaines. C'est a dire que la République est « légalement
divisée » (WOODMAN, G., R. et al, 2004 : 224). Cette absence de synthese fusionnelle rend
possible I'intégration de groupes ethno-politiques multiples, différents, qui se sont parfois
affrontés réciproquement ou au contraire qui n’avaient jamais entretenu de rapports avant
la colonisation. A condition de parler la méme langue africaine au sein du méme Etat et de
développer la conscience d’une appartenance nationale commune. De méme cette langue
ne doit pas étre oublieuse de sa tradition littéraire, méme dans ses formes anciennes en
dialecte du Nord du kiswahili, non-standard et venues de régions du Kenya actuel
(principalement I'archipel de Lamu et Mombasa). La construction nationale tanzanienne est
un processus intégrateur et donc conservateur qui va du bas vers le haut. Les cultures locales
sont préservées dans une sélection de leurs éléments et traduites en kiswahili dans leur
passage au niveau national. Nous y reviendrons avec I'étude du genre NGONJERA et de ses
composantes réagencées par Mathias E. Mnyampala (Cf Processus créatifs et sélection politique

des poésies de Mathias E. Mnyampala).
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3. L’alphabétisation de 1933

Nous connaissons a présent les grandes réalisations qu’ont connues les carriéres juridique et
littéraire de Mathias E. Mnyampala ainsi que la brousse du pays gogo d’ou il est parti de rien
quant au kiswahili et a I'écrit. Mais que s’est-il passé entre ces deux étapes si contrastée de
la méme vie ? OU est née I'écriture en kiswahili de Mathias E. Mnyampala et dans quelles
conditions s’est-elle développée ? Il nous faut pour répondre a ces questions qui concernent
la génese d’une écriture d’expression swabhilie revenir aux premieres années de la vie de
Mathias E. Mnyampala et au texte de son autobiographie inédite, Maisha ni kugharimia « la
vie est ce que I'on paye pour elle » que son fils Charles M. Mnyampala nous a autorisé a
copier en intégralité sur un support numérique (archives Mnyampala (NMMK) et deuxiéme
annexe®?, codes mnk*). Comprendre Iarticulation entre les départs modestes de I'lUgogo
rural et la période de célébrité poétique a I'échelon national a Dodoma et Dar es Salaam
nous mettra aussi sur le chemin d’une meilleure compréhension de la construction nationale

tanzanienne.

C'est en 1933 dans I'Ugogo-méme, a I'age de quinze ans, que Mathias E. Mnyampala va

apprendre a lire et a écrire dans une école missionnaire située a proximité de ses paturages :

« Katika mwaka 1933 mwezi Agosti nilitamani shule ambapo wakati huo tuliwasiliwa na

mwalimu [m]moja toka Bihawana mission kija kufundisha watoto nyumbani kwa

kichwani mwangu. Mwalimu alikataa kuniandika kwa sababu nilikuwa mlipaji kodi [...] »

(deuxieme annexe mnkT7)

%2 Nous ne sommes pas autorisés a diffuser plus de 10% de chaque manuscrit et/ou tapuscrit inédit. Le corpus
numérique des archives Mnyampala ou Nyaraka za Mathias Mnyampala za Kielektroniki (NMMK) est donc plus
fourni que le corpus que nous pouvons diffuser dans la deuxiéme annexe. Cette deuxiéme annexe représente
donc des pages sélectionnées par nous et qui nous semblent prioritaires dans leur diffusion. Le corpus NMMK
sert de référence parfois et nous en publions de courts extraits mais pas le texte intégral de chaque page a
laquelle nous renvoyons le cas échéant par son code sans la recopier dans la deuxieme annexe (Cf contrat
entre Charles M. Mnyampala et Mathieu Roy). Nous sommes conscients qu’il s’agit d’une limite placée dans
notre contrat d’exploitation mais d’un autre c6té elle nous autorise a valoriser ce corpus et protége les droits
du chercheur et de la famille Mnyampala.
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« En 1933, au mois d’aolt j'ai désiré [m’inscrire a NDT] une école olU nous était arrivé un
maitre de la mission de Bihawana. Il était venu pour enseigner aux enfants dans la maison du
mzengatumbi (le chef du village). Lorsque je suis arrivé pour étre inscrit a I'école j’avais de la

terre sur ma téte. Le maitre refusa de m’inscrire car j'étais déja redevable de I'imp6t [...] »

La mission de Bihawana a été la premiére mission catholique dans I’'Ugogo fondée en 1909
par un Bénédictin, le pere Seiler (SPEAR, T. et al, 1999 : 155). Un détachement scolaire est
donc envoyé depuis cette mission a I'échelle du village. Certains enfants vont pouvoir
bénéficier d’'une alphabétisation dans un local temporaire, en I'occurrence la maison du chef
du village (mzengatumbi). Mais I'age de Mathias E. Mnyampala et sa condition d’homme
considéré comme adulte par la société conduisent a une impossibilité d’accueil du jeune
pasteur. Il est en effet déja redevable de I'imp6t (kodi) et il semblerait que cet enseignement
puisse I'empécher de faire face a ses responsabilités de contribuable en lui prenant de son
temps de travail. Mais le jeune analphabeéte qui est venu la téte couverte de terre comme s’il
sortait directement du sol de I'Ugogo et en constituait de maniére symbolique une

incarnation est m{ d’une volonté irrépressible d’apprendre a lire et a écrire.

Mnyampala va alors, selon son autobiographie, décider de venir quand-méme chaque jour
regarder comment les enfants lisent et retenir par coeur ce qu’il comprend de ses
observations. Il accéde alors par lui-méme a la lecture premiere. Le maitre d’école le

remarque et I'autorise enfin a l'intégrer a I’école missionnaire :

« Japokuwa ni hivyo nami sikukata tamaa, nilihudhulia kila siku kukaa pembeni nikiangalia
watoto wanavyosoma, nami nakariri moyoni. Kadiri ya wiki moja hivi mwalimu aliniuliza :
« mbona wewe unapenda kuja kila siku ? » Nami nilimjibu : « Hapana Mwalimu, napenda
kuja kuangalia watoto wanavyosoma. » Akaniambia : « hebu jaribu nawe kusoma. » Basi
nilisoma yote yaliyokuwemo humo ubaoni. Kufanya hivyo kulimtia moyo wa kuniandika ili

niendelee na masomo yangu. [...]

(deuxiéme annexe mnkT7)

« En dépit de cela, je ne perdis pas espoir. J'assistai [aux lecons NDT] chaque jour en me
tenant de c6té tandis que j'observais la facon dont les enfants lisaient. Pour ma part,

j’apprenais par coeur. Au bout d’environ une semaine, le maitre me demanda : « - Ainsi tu
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aimes venir tous les jours ? » Et je lui répondis : « - Non maitre, j'aime venir pour observer
comment les enfants lisent. » Puis il me dit : « - Allons essaye toi de lire ! » Bon, j’ai lu tout ce
gu’il y avait sur le tableau. Cette action lui donna envie de m’inscrire afin que je puisses

progresser avec mes lecons. »

La premiére période de résistance du maitre n’a été que de courte durée et n’était
probablement justifiée que par I'anomalie que pouvait représenter un pasteur gogo adulte
venu étudier parmi des enfants. Les progres vont étre fulgurants, le jeune Mnyampala est
animé du désir de lire pour accéder aux textes religieux qu’il décrit comme une « passion de

la religion (tamaa® ya Dini ) » :

« Maendeleo yangu yalimfurahisha sana Mwalimu Damiani, tulipofika mwisho wa mwaka
ule nilikuwa najisomea vitabu kadha wa kadha, zaidi kitabu cha Esopo na vitabu vya Dini.
Nilikuwa nimetamani vikubwa kuendelea na masomo yangu hasa kwa tamaa ya Dini

nilipokuwa nikifunzwa na mwalimu na kujisomea vitabu. [...] »
(deuxiéme annexe mnkT7)

« Mes progrés causerent beaucoup de joie au maitre Damiani. Lorsque nous atteignimes la
fin de cette année je lisais par moi-méme un certain nombre de livres. Surtout le livre
d’Esope et les livres de religion. Je voulais grandement progresser dans les lecons surtout du
fait d’'une passion de la religion quand le maitre m’enseignait ou quand je lisais seul des

livres. [...] »

La passion religieuse pousse Mathias E. Mnyampala a persévérer dans I'apprentissage de la
lecture qui lui offre I"acces aux textes sacrés qu’il découvre a I'école missionnaire. Nous
comprenons mieux, comment le jeune pasteur a pu réussir une entreprise aussi improbable
qgue I'apprentissage de la lecture pour un adulte qui n’est de surcroit pas dans une position
sociale qui le lui autorise. Cette affirmation d’une origine religieuse de sa volonté de

persévérer dans l'apprentissage de la lecture est de Mnyampala. Ce sont des mots

% Le nominal swahili tamaa correspond aux notions suivantes dans le dictionnaire de Lenselaer : « objet de
désir, grande envie, convoitise, ambition, passion violente, avarice, cupidité, avidité » (LENSELAER, A et al,
1983 :). Associées a la religion (dini) ces notions nous semblent bien pouvoir se traduire par le terme frangais
« passion ».
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rétrospectifs qu’il nous semble convenir de replacer dans leur contexte. Issus de
I'autobiographie inédite que Mnyampala a commencé a écrire a la fin de sa vie, d'une
certaine maniere ces mots pourraient étre une mise en scene ou une représentation de
Mnyampala par lui-méme. lls ne peuvent que réinterpréter, avec plus d’une trentaine
d’années d’écart, les sentiments et les motivations qui avaient conduit le jeune pasteur
analphabéte d’alors en 1933 vers |"école missionnaire et ses livres. Mais ces mots trouvent
une correspondance manifeste, massive, dans l'ensemble de [I'ceuvre littéraire de
Mnyampala. D’'une certaine maniere l'affirmation faite par I'auteur d’une passion de
jeunesse, d’une passion religieuse qui ne le quittera plus, apporte un éclairage
supplémentaire et convergent vers une interprétation théologique de la pensée de Mathias
E. Mnyampala. Nous pourrions désigner cette hypothése par le proverbe d’expression
swahilie : « Mungu Mkazi wa ulimwengu ; c’est Dieu qui maintient I'univers » (LENSELAER, A.
et al, 1983 : 578). Que ce soit dans sa vision du monde ou sa conception du moteur de la
transformation politique, la religion et dieu sont omniprésents dans les textes. L’essence de
la réalité se trouve en dieu chez Mnyampala et ceci est lourd de conséquences dans sa facon
d’exprimer ses théories esthétique ou politique. Dans des textes qui ne sont pas a vocation
religieuse comme ses textes politigues mis au service de la construction nationale
tanzanienne, dieu a nouveau transparait et se trouve aprés analyse (vide infra) au
fondement des choses comme la causalité premiére du monde. Que ces textes politiques
soient en vers comme les NGONJERA (MNYAMPALA, M., E., 1970 et 1971) ou en

prose comme son essai sur la déclaration d’Arusha de 1967 (MNYAMPALA, M., E., inédit,
AZIMIO LA ARUSHA NA MAANDIKO MATAKATIFU « la déclaration d’Arusha et les saintes
écritures »), I’'horizon théologique de I'interprétation de I'ceuvre nous semble au sens strict
indépassable. C'est a dire que le religieux se trouve étre en fait a la base du politique dans
ces ceuvres. Le politique est alors écarté en réalité ou mis en position subalterne vis-a-vis du
religieux qui dépeint la trame fondamentale du monde. Mnyampala s’engage en politique
parce qu’il voit dans le socialisme ujamaa et la déclaration d’Arusha une correspondance
avec l'idéal religieux de I'égalité et de la justice (méme nom ‘usawa’ en kiswahili) sur terre.
Ce glissement du politique vers le religieux conduit a I'expression d’une singularité de cette
ceuvre politique de Mathias E. Mnyampala ol la déclaration d’Arusha est reprise en une
annonce quasi-apostolique. Nous verrons I'accueil qui lui sera réservé par le politique en la

personne de son ami Julius Kambarage Nyerere, le premier président tanzanien (Cf Religion
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et politique ). Cette ceuvre n’est pas une ceuvre politiqgue. Comme Mnyampala, Nyerere est
de confession catholique et croyant mais il saura faire la part entre le politique et le
religieux. Chez Mnyampala, I'engagement politique est complet mais sa pensée du réel —
telle que nous la lisons dans les textes — est fondée en dieu. La reconnaissance faite par
Mnyampala de son rapport a la religion et a |'écriture dans son autobiographie nous permet
de renforcer notre compréhension de son ceuvre dense. Mnyampala I'a écrit du monde mais
nous pensons pouvoir étendre le constat a son ceuvre complexe. Il n’y a qu’un seul absolu en
leur sein, c’est dieu. Et le reste, quel qu’il soit, est un mirage insaisissable, de nature
changeante et imprévisible. Dans ce chaos, la boussole est dans la religion, méme dans les

affaires politiques :
« Le monde n'est pas faible, il torture les calomniateurs,
Il fait tomber les glorieux, il est fondu avec un four,
C'est un changement perpétuel, comme les robes des dames,
Le monde est un mirage, il brille et disparait.®*
[...]
En définitive la perfection, celui qui I'apporte est le Seigneur,

Notre Bienfaiteur le Trés Doux, notre Créateur le Chéri,

o4 Ulimwengu si pungufu, hubana vidhabidhabi,
Huangusha watukufu, huyeyushwa kwa kalibi,
Daima ni badilifu, kama kanga za mabibi,

Ulimwengu ni sarabi, humeta na kumetua.
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Ce qu'il veut est juste, ne me contredit pas mon ami,
Le monde est un mirage, il brille et disparait.®® »

Extrait®® de ULIMWENGU NI SARABI «le monde est un mirage »
(MNYAMPALA, M., E., 1963 : pp 115-116)

La passion religieuse va arracher le jeune homme aux paturages de I’'Ugogo et a sa destinée
de pasteur. Il va devenir lui-méme un maitre de religion (mwalimu wa Dini) a la mission
catholique de Bahi ol il part compléter ses enseignements en 1934 (deuxiéme annexe

mnkT7).

Le fait que Mnyampala décide de quitter sa femme et sa famille ne nous semble pas
étranger a la facon dont il nous a présenté l'dpreté qui faisait son quotidien,
particulierement I'inimitié qu’il ressent de la part de son pére en son jeune age. Il n’est pas
retenu aupres des siens ce qui lui permettra de parcourir tout I’'Ugogo ou de s’installer dans
d’autres régions du Tanganyika, dans la ville de Dar es Salaam sur la c6te de I'océan indien
ou a Mpanda dans I'Ouest. |l se séparera également de cette épouse que son pére lui a
donné par lintermédiaire de la dot et dont le nom n’est pas méme écrit dans
I'autobiographie tandis que le mariage est évoqué. D’une autre, il tombera amoureux quand
il fera plus tard la connaissance d’une femme qui lui ressemble, la femme poete de Dodoma,
Mary Mangwela qui lui donnera trois enfants : Aloys, Edward et Charles. Singulierement,
I’autobiographie ne mentionne pas non plus I'existence de ces étres chers. Son projet n’est
pas intimiste, nous y reviendrons. Sur le plan de la métrique poétique et de la langue
d’écriture, Mnyampala n’aura pas usé du cigogo pour rentrer dans des rapports amicaux
avec ses pairs qui écrivent comme lui des poésies en kiswahili et proviennent de toutes les
régions du Tanganyika. Pour des raisons différentes, ces poétes ne sont pas retenus par leurs

régions d’origine qui composeront le Tanganyika (1961) puis la Tanzanie (1964)

® Tamati ukamilifu, anayeleta ni Rabi,
Mkidhi wetu Raufu, Muumba wetu Hababi,
Atakalo husadifu, sinibishie muhebi,
Ulimwengu ni sarabi, humeta na kumetua.

% Cette adaptation frangaise a été publiée par nous dans Les cahiers d’Afrique de I’est en 2012 dans un article
sur la philosophie d’expression swahilie de Tanzanie.
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indépendants. La nouvelle culture nationale d’expression swahilie pourra se fonder sur une
sélection, une traduction et un réagencement des éléments culturels issus de ces régions a
condition que les poetes se sentent libres de se porter a I’échelon national. Aussi, bien que
Mathias E. Mnyampala a manifesté plusieurs fois son attachement a I’'Ugogo et s’est méme
fait un historien reconnu de cette région. Bien qu’il a pris parti implicitement pour I'Ugogo
politique®” dans son histoire des Wagogo. Mnyampala n’écrit pas dans sa langue maternelle,
le cigogo, mais en kiswahili qui avant d’étre la langue de la construction nationale
tanzanienne a été la langue des administrations coloniales allemande (1885-1919) puis

britannique (1919-1961) du Tanganyika.

L'aversion que Mnyampala a ressenti pour son pére et sans doute la souffrance de ne pas
étre aimé est a comparer avec la passion qu’il se découvre pour la religion. En I'absence
d’amour paternel et devant une telle attraction, qu’est-ce qui aurait pu retenir le jeune
Mathias de se lancer dans le nouvel espace géographique et spirituel que Iui offrait la
maitrise de I'écrit et la lecture de la Bible ? Plus tard, les dialogues poétiques écrits en vers
d’expression swahilie échangés entre poétes et animés par une éthique de I'amour fraternel

viendront aussi combler le manque originel de I'amour paternel de Mathias E. Mnyampala.

Mais avant cette découverte de la religion par les écrits bibliques, il a bien fallu une raison a
ce que Mnyampala désire s’inscrire a I'école. Pourquoi I'avait-elle attiré ? L’autobiographie
ne nous en parle pas. Mnyampala y était-il venu chercher une promotion ou une
consolation ? C'est en tout cas le résultat car il va étre projeté — du fait de ce premier
apprentissage trés réussi — dans des sphéres inespérées et inaccessibles pour un pasteur
analphabéte. Mnyampala fait immédiatement montre d’un don pour I'apprentissage de
I’écriture. L’écrit, au départ, est accessoire mais il est une condition sine qua non de
I’expression de la passion religieuse de Mathias E. Mnyampala. Mnyampala appartient a ces

premieres générations de convertis de |'Ugogo qui ont accédé a la religion par

I'alphabétisation. M. P. Magomba parle en ce cas précis de « kusoma Christians » ou

% Selon Maddox, I'administration sollicite les histoires tribales afin de contrecarrer la naissance du
nationalisme dans les années 1950. C’'est a dire qu’elle compte sur les rivalités « tribales » pour saper I'union
des nationalistes. Mais Mnyampala dans son livre ne retrace pas |’histoire des Wagogo dans un esprit tribaliste
mais en montrant au contraire de manieére moderne que rien dans I’histoire des Wagogo n’interdit a ce groupe
ethnique de s’unir aux autres (MNYAMPALA, M., E. et al, 1995 : 4). Le livre est d’ailleurs écrit en kiswahili, |a
langue du territoire plus vaste du Tanganyika.
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« chrétiens kusoma ». Ces chrétiens kusoma ou chrétiens de lecture®® ont été alphabétisés
par les textes religieux du fait de I’effort scolaire des missions chrétiennes ou la Bible était un
élément essentiel de I'apprentissage et parfois le seul matériel pédagogique (MAGOMBA,
M., P., 2004 : 110 sq). De méme, nous avons vu que le jeune Mathias E. Mnyampala, alors
gu’il ne s’intéresse pas encore aux livres, appelle « wasomaji », c’est a dire les « lecteurs »,
les catéchumeénes de la mission voisine qu’il c6toit pres du fleuve lorsqu’il vient abreuver ses
animaux (Cf deuxieme annexe mnkM5_6 page 6). L’écrit, chez Mathias E. Mnyampala est
initialement une affaire de religion et un intermédiaire qui assouvit et entretient sa passion

de la religion (tamaa ya Dini).

Mathias E. Mnyampala apprend en lisant des livres religieux surtout et les fables d’Esope.
Mais I'autobiographie reste muette sur l'identité de la langue d’alphabétisation utilisée en
1933 par la mission catholique de Bihawana. Cela n’a pas été une langue européenne car les
missions chrétiennes fondaient leur choix de la langue d’alphabétisation et du culte sur un
principe de traduction des écritures en langues locales. Etait-ce alors le kiswahili, la grande
langue véhiculaire, ou le cigogo, la langue du pays-méme ? Les premieres évangélisations et
alphabétisations ont suivi la tendance a utiliser la lingua franca qu’était le kiswahili au
XIXeme siecle. Le livre de la Genese est publié pour la premiére fois par Johann Ludwig Krapf
en 1847 dans le dialecte swahili kimvita de Mombasa. Entre 1868 et 1872, I'évéque Steere
traduit dans un autre dialecte swahili, le kiunguja de Zanzibar qui allait fournir la base du
kiswahili sanifu (standard), les livres de Ruth, Jonas et I'évangile de Luc (MAGOMBA, M., P.,
2004 : 76). La traduction de I’ancien et du nouveau testament est achevée en 1895 pour le
kiunguja (Zanzibar) et 1914 pour le kimvita (Mombasa) (MAGOMBA, M., P., 2004 : 78). Dans
I’'Ugogo, les enseignements débutent en kiswahili en 1878 pour les missions de la Church
Missionary Society (CMS) — la société missionnaire de I'église anglicane. En 1899, une version
du nouveau testament est publiée en cigogo. Alors le cigogo remplace le kiswahili comme
langue d’alphabétisation par la traduction des écritures au sein des écoles bibliques de la

CMS (MAGOMBA, M., P., 2004 : 100).

68 . s T .

La formule prend le verbo-nominal swahili kusoma dans sa forme infinitive en classe 15. Une tentative
littérale de traduction en frangais de kusoma pourrait étre faite par un usage équivalent du verbe a l'infinitif
utilisé comme un nom, soit « le lire ». Nous la remplacons par le nom plus courant de « lecture ».
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Dans le cas des missions catholiques, en particulier celle de Bihawana, nous lisons dans le
livre de Spear et Kimambo sur I'histoire du christianisme en Afrique de I’est que ces missions
ont utilisé la langue de I'administration coloniale allemande du Tanganyika, c’est a dire le

kiswahili, pour leurs enseignements :

« It wasn’t just the colonial government that imposed Swahili as the language of
administration on Tanganyika. Missions found it enormously more fruitful to concentrate on
Swahili as the language of worship. While Bibles, other religious writings and primers were
prepared in the Gogo language, Catholic missions in Gogo used Swahili from the first as the
language of worship. The CMS mission, however, continued to use the Gogo language in
worship in spite of the insistence of the German government after 1904 that Swahili become

the language of education. »

(SPEAR, T. et al, 1999 : 163)

« Ce n’est pas seulement le gouvernement colonial qui a imposé le kiswahili comme la
langue de I'administration au Tanganyika. Les missions trouvaient beaucoup plus fructueux
de se concentrer sur le kiswahili comme la langue du culte. Tandis que des bibles, d’autres
écrits religieux et des manuels avaient été préparés en cigogo, les missions catholiques de
I'Ugogo utiliserent le kiswahili dés le début comme langue du culte. La mission CMS,
cependant, a continué a utilisé le cigogo dans le culte en dépit de l'insistance du
gouvernement allemand aprés 1904 a ce que le kiswahili devienne la langue de

I’éducation. »

eme

D’aprés ce passage, les missions catholiques de I'Ugogo se sont basées au début du XX
siecle sur le kiswahili comme langue du culte. Elles rejoignaient en cela les politiques
éducative et administrative coloniales allemandes qui privilégiaient le kiswahili. La mission
de Bihawana a été fondée en 1909 et s’est donc appuyée sur le kiswahili. Mais que s’est-il
passé apres 1919 au moment du passage du Tanganyika a une administration sous mandat
britannique confié par la société des nations ? Mnyampala se forme en 1933. La mission de
Bihawana a t-elle continué son alphabétisation en kiswahili ? Quelle est la premiéere langue
gue Mathias E. Mnyampala a su lire et écrire a la mission ? Nous ne le savons pas avec
certitude. Nous voyons que les missions anglicanes de la CMS avaient pu s’affranchir de la

recommandation coloniale allemande et qu’elles enseignaient dans la langue-méme de
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I'Ugogo. C'était d’ailleurs, sur le plan de l'efficacité de la communication une décision
logiqgue que d’enseigner dans la langue maternelle des catéchumeénes. Le fait que les
missions catholiques n’aient pas pris cette décision alors que c’était manifestement possible
en pratique pourrait nous indiquer que le choix du kiswahili était un choix souverain des
missions catholiques. C'est a dire qu’elles n’auraient pas obéi aux recommandations du
gouvernement colonial allemand qui avait besoin d’'imposer le kiswahili qu’il avait choisi en
s’appuyant, si possible, sur des synergies avec les activités missionnaires. Le choix des
missions catholiques aurait pu étre un choix convergent, mais indépendant, d’avec le choix
de lI'administration allemande. Dans ce cas, a la disparition de cette administration en 1919,
les raisons de choisir le kiswahili comme langue du culte et d’alphabétisation auraient pu se
maintenir. Le caractére « fructueux » du choix du kiswahili comme langue du culte n’est pas
détaillé dans ses justifications du point de vue des missionnaires catholiques dans le livre de
Spear et Kimambo. Dans cette hypothése ou les missions catholiques auraient persévéré
dans leur choix propre, le jeune Mathias aurait été alphabétisé en kiswahili. Mais
I’hypothese naturelle d’'une alphabétisation en cigogo n’est nullement exclue. Nous avons
posé la question a son fils Charles M. Mnyampala qui est bien informé et conserve la
mémoire de son pere mais il ne sait pas non plus. Cette question est importante sur le plan
de I'histoire de I'écriture de Mathias E. Mnyampala et il faudrait consulter les archives de la
mission de Bihawana pour y répondre éventuellement. A condition de trouver les bons
interlocuteurs et que ces archives existent. Nous n’avons pas eu l'occasion de le vérifier. A
lire de maniere littérale le texte de I'autobiographie de Mathias E. Mnyampala, nous savons
gue c’est a I"école missionnaire qu’il a appris a lire et a écrire et que I'écrit a d’abord été

pour lui un puissant intermédiaire de sa passion de la religion.

4. L’écriture journalistique en 1942 dans Mambo Leo

A la treizieme page de son autobiographie (deuxieme annexe mnkT13) pourtant Mathias E.
Mnyampala se fait descriptif de son apprentissage par I'écrit des langues anglaise et arabe. Il
précise gqu’il peut lire le Coran, comprendre et répondre a une lettre écrite en kiswahili a
I'aide de I'alphabet arabe. En ce qui concerne le kiswahili, mais dans sa version romanisée,
Mnyampala nous apprend qu’il écrit dans Mambo leo « les affaires aujourd’hui » qui est un
journal qui dépend du bureau de lI'information de I'administration coloniale britannique. la

langue d’écriture de ce journal qui vise un public africain a I'échelle du Tanganyika est
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logiguement la langue véhiculaire swahilie (STURM, M., 1998 : 90) qui touche le plus grand
nombre sans nécessiter une édition propre a chaque région et chaque groupe ethno-
linguistique. A quelle date Mnyampala écrit-il en kiswahili pour la premiere fois? Cest
difficile a comprendre car il faut interpréter un texte court et elliptique issu de
I'autobiographie de l'auteur. Le récit autobiographique est situé en 1942 en téte de la
section ol apparait ce texte. En méme temps, parlant de cette activité spécifique de
« |’écriture » (uandikaji) journalistique, Mnyampala localise précisément son apprentissage a

Kinyambwa en 1938 :

« Tarehe moja Januari, 1942 nilihamishwa toka Hombola nilikokuwa Karani wa Baraza
nilihamishwa Makutupora kwa Mtemi Chitindi. Wakati huo nilishika vitabu vya nchi mbili.
[...] Wakati huo nikawa na sifa nyingine vile vile uandikaji wa Gazeti la Mambo Leo, kama
habari za miji na maongezi. Uandikaji huo nilianzia Kinyambwa mnamo mwaka 1938

nilikojifunzia. »

(deuxiéme annexe mnkT13)

« En date du premier janvier 1942 je fus muté de Hombola ou j'étais le secrétaire du conseil
[du Mtemi ou chef traditionnel local NDT] je fus muté a Makutupora aupres du Mtemi
Chitindi. A ce moment j’avais pris les livres de deux pays. [...] A partir de ce moment [en
1942 NDT] j'eu une autre qualité, celle de I’écriture du journal Mambo Leo, dans les
nouvelles des villes et les débats. Cette écriture je I'avais commencée a Kinyambwa en

I’'année 1938 ou je I'avais apprise. »

Pour ce passage de I'autobiographie ou Mathias E. Mnyampala parle précisément de son
« écriture » (uandikaji), il ne précise pas, comme c’était le cas dans le récit de son
alphabétisation en 1933, de quelle langue il s’agit. Il a pourtant donné dans cette méme
partie des détails sur d’autres langues périphériques voire absentes de son ceuvre, I'anglais
et I'arabe. Par chance, nous savons avec certitude que le journal Mambo Leo était rédigé en
kiswahili (STURM, M., 1998 : 59 et 90 et les numéros que nous avons retrouvé : deuxiéme
annexe gml1, gml2, gmlI3, gml4) . Mathias E. Mnyampala écrit donc en kiswahili des articles
de journaux a teneur informative des 1942. Ce journal publie aussi des poémes en vers
classiques d’expression swahilie et c’est probablement dans ses lignes que le poete va — au

moins en partie - se former au début des années 1940.
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Dans un document resté inédit intitulé Hazina ya Washairi « le trésor des poétes », Mathias
E. Mnyampala reconstitue en 1966 des palabres poétiques qui se sont déroulés entre poetes
d’expression swahilie dans des journaux, dont Mambo Leo, par publications interposées.
L'un de ces palabres, qui concerne la perte et la signification d’une amulette magique a cent
shillings (Hirizi ya Shillingi Mia), trés forte somme a I'’époque, débute par un poéme publié
en 1935 dans Mambo leo par Sheikh Mzee Waziri (Kijana) un auteur de Tanga (deuxiéme
annexe hywal). En plus de I'écriture journalistique qu’il pratique, Mathias E. Mnyampala
observerait dans Mambo Leo en tant qu’acteur de premier plan puisqu’il y contribue par des
articles, le dialogue entre poétes basé sur la poésie d’expression swahilie classique et
I’écriture de poémes en réponse. L'écriture poétique de Mnyampala comme l'invention du
genre NGONJERA (des dialogues de théatre en vers) se prépare donc a I'époque de sa
formation coloniale tout comme son choix de sa langue d’écriture qui est aussi celle de
I’administration. En ce qui concerne I'écriture journalistique apprise en 1938, nous pouvons
supposer qu’il I'a fait en kiswahili car il s’agissait ensuite d’écrire des articles dans cette
langue. Ainsi, nous avons une indication de ce que Mathias E. Mnyampala serait passé du
stade de I'alphabétisation a celui de I'apprentissage de la rédaction en kiswahili en I'espace
d’a peine cing ans. Ce délai réduit, associé a la connaissance de la politique linguistique pro-

éme

swahili en vigueur dans les missions catholiques du début du XX~ siecle que nous tirons de
Spear et Kimambo (SPEAR, T. et al, 1999: 163) pourraient indiquer que Mathias E.
Mnyampala a été alphabétisé en kiswahili des 1933 a I’école de la mission de Bihawana. De
maniere plus indirecte, un argument de plus en faveur de cette hypothése est que les deux
adaptations de la Bible qu’a composées Mathias E. Mnyampala sont écrites en kiswahili et
non en cigogo. il s’agit de I'Utenzi wa Zaburi « Utenzi des Psaumes » (MNYAMPALA, M., E.,
¢.1965) et de I'Utenzi wa Injili Takatifu « Utenzi des Saints Evangiles » (MNYAMPALA, M., E.,
c.1967). Le kiswahili est aussi la langue de I'église catholique a ce moment pour Mnyampala
mais aussi pour ses éditeurs, les Bénédictins de la mission de Ndanda. L’affirmation de
I'alphabétisation de Mnyampala en kiswahili est fondée sur plusieurs hypotheses mais il
nous semble vraisemblable qu’un délai de cing ans aurait été court pour qu’un jeune homme
alphabétisé en cigogo puisse ensuite faire I'apprentissage du kiswahili au point de pouvoir
écrire des articles acceptés dans un journal. Il est plus économique de supposer une

alphabétisation premiere en kiswahili puis une progression dans cette méme langue plutot

gu’une théorie a deux niveaux : le cigogo de base pour |'alphabétisation avec la lecture de la
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Bible en cigogo puis |'apprentissage du kiswahili écrit journalistique. Si la découverte de
I’écriture en kiswahili est liée a la mission catholique de Bihawana, alors le lien fondamental
gue Mnyampala fait entre religion et écriture s’enrichirait d’un lien avec le kiswahili. Ce qui
serait riche de sens dans l'interprétation de son activité politique, littéraire ou non, car elle
nous raménerait alors a la religion, a I'écriture et au kiswahili de maniere simultanée et
indifférenciée. Il nous semble par ailleurs saillant dans son ceuvre que la notion de dieu et la

religion sont omniprésentes.

En ce qui concerne 1938, et a fortiori 1942, nous savons que Mathias E. Mnyampala écrit en
kiswahili dans un journal contr6lé et publié par I"administration coloniale britannique. Le
journal basé a Dar es Salaam recueillait les contributions des auteurs d’expression swabhilie
rédigeant depuis toute I'étendue du territoire de I’Afrique de I'est anglaise. Selon le texte de
son autobiographie inédite, la premiére mention d’une écriture d’expression swahilie propre
a Mnyampala figure avec le récit de I'écriture des articles dans ce journal Mambo Leo « les
affaires aujourd’hui ». L’administration trouvait des media aptes a servir ses visées politiques

par le truchement du kiswahili qui était favorisé pour toucher un lectorat africain :

« Les nouvelles étaient sélectionnées par le personnel du département de |'éducation
conformément aux recommandations gouvernementales. L'une d’elle était la promotion du

kiswahili comme langue d’enseignement dans les écoles primaires »
(STURM, M., 1998, pp 51-52)

Nous ne pouvons que supposer que par-dela cette visée éducative et cette promotion
coloniale du kiswahili comme langue du Tanganyika®, d’autres directives politiques étaient
appliquées. Parmi elles, faire la promotion de la Couronne et de I'empire britannique ou de
maniére plus générale diffuser la connaissance de l'idéologie coloniale qui justifiait le
caractere nécessaire de la présence européenne aupres des Africains. Lors de nos séjours a
Dar es Salaam en 2010, nous avons pu retrouver les locaux de I"'UKUTA, I'association

nationale des poetes dont Mnyampala avait été le président jusqu’en 1966. L'UKUTA existe

e journal est diffusé dans les quatre territoires britanniques qui ont des statuts juridiques différents (Kenya,
Ouganda, Tanzanie et Zanzibar) mais il est basé a Dar es Salaam et concerne surtout par ses auteurs et ses
contenus le Tanganyika.
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toujours sur le boulevard Bibi Titi Mohamed non loin de la mosquée centrale de
I’Ahmadiyya. Il y avait 1a, des archives conservées en vrac, dont de nombreux exemplaires de
Mambo Leo qui attendaient d’étre triés par des étudiants de l'université de Dar es Salaam
(UDSM) tandis que leurs pages jaunies, noircies, tombaient en poussiere et étaient la proie
des insectes. Le président de 'UKUTA, Mzee Sihiyana nous a autorisé a copier sur un support
numeérique les documents qui nous intéressaient et que nous avons pu retrouver de maniére
aléatoire et non-exhaustive. Ces journaux étaient |a, au siege de I'association nationale des
poetes, car ils contiennent de trées nombreux poemes dans leurs pages. Mais il nous faut
bien resituer ces poémes dans le contexte de la ligne éditoriale du journal et de son mode de
production afin d’entrapercevoir les limites que devaient renconter les poetes et la
signification de leur sélection par le journal. La une du numéro d’avril 1952 de Mambo Leo
nous semble sur le plan symbolique tres révélatrice de la ligne éditoriale d’alors (deuxieme
annexe gml1). Un grand portrait de la belle reine Elizabeth Il est accompagné d’une courte
présentation biographique en kiswahili. Les sujets tanganyikais de la Couronne recoivent une
information au sujet de leur reine. Le titre du journal : « KUFUNGULIWA KWA MITAMBO YA
NGUVU ZA KIUMEME KATIKA MJI WA MOROGORO »; « OUVERTURE DE LA CENTRALE
ELECTRIQUE DANS LA VILLE DE MOROGORO » introduit le discours officiel, en kiswahili, du
gouverneur du Tanganyika, Sir Edward Twining qui annonce le programme d’électrification
compléte des villes du Tanganyika et la mise en place de I’éclairage public. C'est une qualité
de la colonisation qui est promue ici, a savoir le développement des infrastructures et de la
qualité de vie des populations. Ce discours veut prouver aux lecteurs, qui achetent par
ailleurs volontairement le journal, la dimension de progrés matériel qui accompagne la
présence britannique. Certains évéenements, comme la révolte Mau Mau du Kenya qui prend
place entre 1952 et 1960 et se trouve étre une réelle rebellion des colonisés (principalement
des Kikuyus) contre la colonisation de peuplement britannique qui les a dépossédés de leurs
terres doivent faire I'objet d’une introduction et d’une explication aupres du lecteur
tanzanien. Il ne s’agit pas de donner le détail des opérations militaires victorieuses de
répression de ce mouvement qui ont pu faire appel a des bombardements aériens
(VEUTHEY, M., 1976 : 159) sur des villages considérés comme favorables aux rebelles. Ces
atrocités s’accompagnant d’arrestations et de détentions arbitraires a grande échelle. Les
rebelles Mau Mau sont internés dans des camps de détention (KARIUKI, J., M., 1975). En cela

ces méthodes rejoignent la doctrine de la « guerre révolutionnaire » ou de contre-
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insurrection appliquée dans les colonies d’autres métropoles pour la répression coloniale
(DELTOMBE, T. et al, 2011 : pp 12-14). Au Cameroun par exemple, entre autres opérations,
les tétes décapitées des nationalistes (DELTOMBE, T. et al, 2011 : pp 434-455 et cahier
central) sont fichées sur des piques et exposées tandis que les bombes qui détruisent des
villages kikuyus font leur lot de morts au Kenya, environ a la méme époque dans les années
1950. Mambo Leo ne posera pas de maniere argumentée la question de la qualification
juridique de ces actes répressifs mais en fournit une justification. Nous lisons cette autre

version dans un article en une de I'édition du journal d’octobre 1953 :

« MAU MAU NI NINI ?

Mau Mau ni kukata watoto nusu kwa nusu, mwili na miguu mbalimbali.

Mau Mau ni kuwafunga wanadamu mikono na miguu na kuwatupa motoni wafe.

Mau Mau ni kukata miguu ama kuitoa utumbo mifugo, ipate kufa kwa taabu. Hii ndiyo

Mau Mau. |[...]

Mau Mau ni chama cha siri. Kusudi lake ni kuvunja utawala wote wa Serikali huko Kenya
wakuu wa chama wakatawale. Wanachama ni baadhi ya Wakikuyu — baadhi tu — Wakikuyu

walio watu wa dini na wengine pia wamepigana na Mau Mau kutoka mwanzo.

Viongozi wa Mau Mau huwalaplisha wafuasi wao kiapo cha [kuw]ua Wazungu, ili

kuwafukuza [n]chini. Lakini ni Waafrika [w]aliouawa zaidi na Mau Mau [...]

ni lazima Mau Mau [wa]pondwe kama nyoka. Hao [wa]ngetawala ni dhahiri utawala

ungekuwa wa ukatili [...] »

Article a la une de Mambo Leo n°549 d’octobre 1953 (deuxiéme annexe gmi2)
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« QU’EST-CE QUE LE MAU MAU ?

Le Mau Mau c’est couper les enfants en deux, le corps et les jambes démembrés.

Le Mau Mau c’est attacher les pieds et les mains d’étres humains et les jeter dans le feu

pour qu’ils meurent.

Le Mau Mau c’est couper les pattes ou éventrer le bétail, pour qu’il meure avec peine.

Voici ce qu’est le Mau Mau. [...]

Le Mau Mau est une société secrete. Son intention est de briser le pouvoir du gouvernement
du Kenya afin que les chefs de cette secte prennent le pouvoir. Parmi ses membres certains
sont des Kikuyus — certains seulement- les Kikuyus qui croient en Dieu [littéralement : les

gens de religion NDT] et d’autres également ont combattu le Mau Mau depuis le départ.

Les dirigeants du Mau Mau font préter le serment a leurs partisans de tuer des Occidentaux,
afin de les chasser du pays. Mais ce sont les Africains qui ont été le plus tués par le Mau

Mau. [...]

il faut écraser comme un serpent le Mau Mau. Si ces gens venaient au pouvoir il est clair que

ce serait un joug cruel [...] »

C’est aussi I'utilité du journal Mambo Leo que de pouvoir fagonner |'opinion de son lectorat
africain par l'intermédiaire du kiswahili. L’article se veut pédagogique et adapté a un
imaginaire rural africain. Mais peut-étre le lectorat n’est-il pas aussi naif que cette tentative
de manipulation et de désinformation ne le laisse supposer de par son style simple et
manichéen ? Il est trés ironique — au regard des méthodes de contre-terrorisme qui ont été
employées de maniere radicale par l'administration — de ne souligner que la seule
« cruauté » (ukatili) des Mau Mau. Le mouvement Mau Mau est diabolisé dans la description
métaphorique de sa barbarie. Contre I’humanité, ses crimes portent la marque du mal fait a
dessein et de maniere particuliere ce qui est le signe de la sorcellerie qui se cache derriere
ces crimes atroces. Le mouvement est présenté en kiswahili comme une « société secréte »
dont la principale caractéristique est de tuer et de vouloir s’emparer du pouvoir. Combattre
ce mouvement est une évidence, un réflexe d’autodéfense et une lutte du bien contre le
mal. Ce pourquoi les Kikuyus qui croient en dieu eux-mémes s’y sont opposés. Face au

démon tous les moyens sont bons pour vaincre. L'appel a I'écrasement de ce mouvement
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« comme un serpent », tout en voulant étre inscrit dans un imaginaire africain est sans doute
plus une justification de la répression qui a lieu contre les Mau Mau — un contre feu — qu’un
réel appel a la mobilisation des lecteurs contre ce mouvement. Avec pour justification finale,
le maintien de «la paix et du progrés », « amani na maendeleo » (deuxieme annexe
gml2),qui sont les acquis que protége et défend I'administration. L’article n’est pas signé. Le
journal se fait propagande ici mais il peut aussi tenter de banaliser la violence quotidienne
des rapports entre colonisés et colonisateurs. Dans un autre numéro daté de juillet 1954, un
dessin « humoristique » (deuxieme annexe gml4) montre sur les quatre cases d’'une bande-
dessinée située en pied de page un jardinier noir qui arrose les fleurs devant la porte de la
maison d’un homme blanc vétu d’un uniforme colonial. Pour une raison difficile pour nous a
saisir car I’'exemplaire du journal est abimé, le colon sort de la maison I'air furieux avec une
matraque a la main et poursuit le jardinier qui a déja pris la fuite. Le lecteur africain de
Mambo Leo rit-il a I'époque de bon coeur de cette représentation bon enfant de la
violence ? Que signifie ce dessin dans un journal ou tout est contrélé par I'administration et
gu’elle destine a des lecteurs africains ? Que certains colons sont violents mais que c’est
inévitable ? Qu’il est normal de se soumettre et d’obéir a son patron ? Qu’il faut bien faire
son travail ? En tout état de cause, face a la violence physique du colon, le dessin ne montre
pas le jardinier dans la possibilité d’exercer un droit de légitime défense. Au-dessus de la
bande-dessinée dont nous avons signalé I'existence, tout |'espace de la page est occupé par
des poemes rédigés dans le genre classique SHAIRI. Certains traitent de la vie courante. Le
poeme de Y. Harun Rashid d’Ifunga dans la région de Dodoma apporte quant a lui, dans une
position tres favorable a I'administration, un possible éclairage du sens de cette bande-
dessinée. Car nous le rappelons, rien n’est du au hasard dans la confection de la maquette
de ce journal par le département des relations publiques qui dépend du bureau de

I'information.
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Nous citons l'une des strophes/beti de son poéme intitulé SERIKALI HULETA AMANI « le

gouvernement est source de paix » :

« Sir Edward Gavana wetu, mlinzi wa Tanganyika,

Usiwe nyuma yetu, kwani tutahangaika,

Bwana uwe mbele yetu, wewe ndiwe msifika,

Extrait de SERIKALI HULETA AMANI, Y. Harun Rashid (1954) (deuxiéme

annexe gml4)

« Sir Edward notre gouverneur, le protecteur du Tanganyika,

Ne nous laisses pas, car nous aurons des problemes,

Patron sois a nos cOtés, c’est toi qui est digne de louange,

Uvinza ces temps-ci, est un havre de paix. »

C'est le méme argument de la paix coloniale de la méme officine de propagande qui revient
chez ce poéte soumis. Comme dans le cas du mouvement Mau Mau présenté par Mambo
Leo, les Africains, si I'administration britannique les laissait seuls, basculeraient dans des
spirales incontrblables de violences et un chaos indescriptible. La colonisation a apporté la
« paix » (amani) a I’Afrique. N’a-t-elle d’ailleurs pas commencé par libérer les esclaves du
joug du sultan de Zanzibar ? Y. Harun Rashid reproduit donc une justification classique de
toute entreprise coloniale. A savoir que les populations locales ne sont pas capables de se
gouverner elles-mémes et que de le faire pour elles, c’est les protéger dans leur intérét. Le
gouverneur Edward qui est le « protecteur du Tanganyika » (mlinzi wa Tanganyika) fait son
devoir avec la reconnaissance poétique d’Y. Harun Rashid. C'est donc la colonisation,
bienveillante et source de paix, ou le chaos. La violence et I'injustice du systeme sont le prix
a payer pour éviter de sombrer dans la violence africaine qui serait autrement plus

mortifere.
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Et le poéte d’en appeler a dieu pour conclure sur ce dernier vers :
« Mola aendeleze, serikali yetu njema. » (deuxiéme annexe gml4)
« Que le Seigneur maintienne, notre bon gouvernement. »

Le journal fera I'objet d’'un appel au boycott en 1958 par Julius K. Nyerere alors secrétaire de
la Tanganyika African National Union (TANU) « Union africaine nationale du Tanganyika »
(STURMER, M., 1998 : 67). Mais ce journal payant qui parut de 1923 a 1963 était populaire
et rédigé par des Africains. Mambo Leo avait le plus fort tirage. Ses éditions présentaient
également des nouvelles locales, des articles a visée éducative, des offres d’emploi et des
pages réservées a la poésie classique d’expression swahilie. Dont les dialogues en vers que
reconstituera plus tard Mnyampala avant d’inventer — en partie sur leur base — le genre
NGONJERA dont la visée premiere est clairement postcoloniale et engagée dans la
construction par le kiswahili de la nouvelle nation tanzanienne socialiste. Mathias E.
Mnyampala n’en parle pas dans son autobiographie mais il composera aussi des poémes
pour Mambo Leo. Nous avons retrouvé dans les archives de 'UKUTA un poeme de genre
classique UTENZI de Mnyampala qui porte le titre KUFA NI FARADHI ILIYOKADIRIKA” « La
mort est la condition de la créature » (deuxiéme annexe gml3) sur une feuille du journal ou
la date a été malheureusement arrachée. Il s’agit d’'un poeme religieux ou I'auteur s’adresse

a dieu aprés la disparition’* de sa mére :

« Kifo hutokana na Rabbana, La mort vient du Seigneur,

ljapo sisi tuhasimiana, Quand bien méme nous nous y opposons,
Uwezo mwingineo hatuna, Une autre possibilité nous n’avons,

Ni yeye muumba na kuumbua. C’est lui qui forme et déforme »

7% Ce titre est proche dans sa formulation d’un proverbe dont la signification est donnée dans le dictionnaire de
Lenselaer a I'entrée -KADIRI : « Kufa ni faradhi ya iliyokadirika (ou ni faradhi iliyokadiriwa), la mort est la
condition de ce qui est fini (limité), c’est-a-dire de la créature. » (LENSELAER, A. et al, 1983 : 172).

" La mere (mama mzazi) de Mnyampala est décédée le 14 juillet 1954, ce qui permet de dater
approximativement la date de publication de ce poéme (archives Mnyampala (NMMK) mnkT32).
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Nous comprenons que Mathias E. Mnyampala, de par la sélection de son poeme par le
personnel du département des relations publiques, ne perturbe pas la ligne éditoriale du
journal. Ce poeme profond et chrétien sur la signification de la mort est apolitique. Il s’inscrit
dans un autre ordre de valeur que celui de la propagande coloniale et par-la lui est
indifférent. L’administration n’est par ailleurs pas hostile aux entreprises missionnaires. ||
s’agit d’une opinion et d’un sentiment qui peuvent étre diffusés aupres du public. Le poete
exprime la nécessité d’accepter la loi divine pour toute créature et n’entretient pas de
rapport avec les lois humaines qui elles ne sont ni inexorables ni immuables et peuvent étre
changées de par la transformation politique. Mathias E. Mnyampala n’encourage pas une

attitude de résignation si ce n’est dans le cas exclusif de la loi divine et de la mort :

« Kifo cha mama yangu, La mort de ma mere,

Chanitia mengi machungu, Me donne beaucoup d’amertume,
Kusingelikuwako Mungu, S’il n’y avait Dieu,

Muuaji ningelimvizia. Le meurtrier je I'aurais pourchassé. »

L’expression d’'un sentiment personnel et intime de 'auteur peut également toucher les
lecteurs qui ont du partagé avec lui I'expérience et |la douleur de la disparition d’'un proche.
L’écriture religieuse de Mathias E. Mnyampala demeurera une constante et la base de son
ceuvre littéraire, méme dans les écrits politiques de la période de I'Indépendance du

Tanganyika (1961) et son engagement fort pour la construction socialiste du pays.

119



5. Ethno-histoire en kiswahili

En 1942, une autre forme d’écriture, elle aussi d’expression swahilie est évoquée de maniere
elliptigue par Mnyampala dans la phrase: « A ce moment j'avais pris les livres de deux
pays. » (deuxieéme annexe mnkT13). Prise en isolation ou méme replacée dans son contexte
direct (vide supra) cette phrase est difficilement interprétable. Pour comprendre, il faut
savoir que Mathias E. Mnyampala est employé comme secrétaire (karani) auprés d’une
institution controversée des cette époque : la Native Authority ou « autorité indigene ».
Cette autorité applique I'Indirect Rule « administration indirecte » des colonies britanniques
qui s’appuie sur les chefs locaux pour assurer I'administration des territoires. Le choix de ces
chefs qui vont jouer le role d’intermédiaires de la colonisation n’est pas neutre. |l peut
perturber les hiérarchies précoloniales voire en inventer ou les transformer lorsque la
société initiale ne dispose pas d’une hiérarchisation compatible avec cette organisation
pyramidale du pouvoir ou les Africains sont en position subalterne. Aussi, ces chefs sont
souvent I'objet du ressentiment populaire en raison des politiques qu’ils doivent appliquer :
le prélevement de I'imp6t pour l'administration coloniale est tres mal percu par les
populations comme les réquisitions de main d’ceuvre pour les grands chantiers de
construction des infrastructures routiéres et ferroviaires de la colonie. Dans I'Ugogo, les
chefs traditionnels existent, ce sont les Watemi (sg. Mtemi). L'une de leur fonction principale
en ce pays oU la sécheresse peut conduire a la famine est de concilier les forces des
éléments et de faire tomber la pluie. L'administration peut utiliser plusieurs cartes pour
choisir les Watemi : jouer sur une rivalité généalogique dans le récit de la légitimité du
pouvoir et prendre le parti d’un groupe contre un autre, regrouper administrativement le
territoire d’'un Mtemi sous la dépendance d’un autre, etc. Les résistances locales existent, a
la vacance d’'un Mtemi Mathias E. Mnyampala refusera catégoriquement la proposition de le
remplacer temporairement. En 1942, Mnyampala qui est le secrétaire au niveau du conseil
(Baraza) local du Mtemi de Hombola est muté a Makutupora auprés du Mtemi Chitindi. Il
profite de sa fonction pour écrire I'histoire réelle de ces chefferies. C'est ce que nous semble
signifier la phrase concernant les « deux livres ». Mnyampala a d( déja travaillé aupres de
deux chefferies. Mnyampala récolte sur le terrain avec un acces privilégié aux Watemi les

matériaux de son futur livre d’histoire qui sera écrit en kiswahili.
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Sur le plan des éléments fondateurs de la genése de I'écriture d’expression swahilie de
Mathias E. Mnyampala, nous tirons trois moments significatifs de son autobiographie

inédite.

I y a eu d’abord son alphabétisation a I'dge de quinze ans a la mission catholique de
Bihawana (1933) et son expérience de la passion de la religion (tamaa ya Dini). Nous avons
des raisons (vide supra) de supposer que cette initiation a eu lieu en kiswahili tout comme
les développements de l'introduction religieuse de Mnyampala a la mission de Bahi qui le
conduit du baptéme (ubatizo) a la confirmation (kipaimara) puis a enseigner lui-méme dans
les écoles des villages voisins de I’'Ugogo (archives Mnyampala (NMMK) mnkT8 et mnkT9).
Indissociablement et jusqu’a la fin de sa vie, écrit et religion seront liés chez Mathias E.

Mnyampala.

Ensuite, il y a I'apprentissage de |'écriture (uandikaji) journalistique (1938) a Kinyambwa et
son application dans I'organe colonial Mambo Leo (1942) ol Mnyampala publie des articles
sur les nouvelles locales. Il est au contact dans ce journal-méme de poémes structurés par
les metres classiques de la poésie d’expression swahilie ainsi que des palabres en vers entre
poetes issus de I'ensemble du territoire du Tanganyika. Mathias E. Mnyampala est alors agé
de vingt-cing ans et c’est peut étre dans ce journal qu’il découvre et s’initie — au moins en
partie — a I'écriture poétique classique. Il écrira aussi ensuite des poemes dans Mambo Leo.
Le journal est par ailleurs un véritable intégrateur swahilophone des différents auteurs du
Tanganyika et de leurs régions d’origine respectives, avec les limites que nous avons
envisagées ci-dessus quant a la sélection des articles. Dans ce role de creuset tanganyikais, le
journal présente une similitude avec la construction nationale swahilophone voulue par les
autorités indépendantes du Tanganyika (1961) puis de la Tanzanie (1964). Mnyampala est
cependant au contact tres jeune avec des écritures de dialogues en vers classiques qui
préfigurent le besoin futur de démonstration d’une unification de la nation tanzanienne par

le kiswahili, au dela du morcellement ethno-linguistique et religieux du pays.

Enfin, nous voyons a présent que Mathias E. Mnyampala prépare au sein de I'administration
coloniale et avec ses encouragement un livre a fort potentiel politique qui va paraitre en
1950. Il s’agit de Historia, Mila na Desturi za Wagogo wa Tanganyika « Histoire, tradition et

coutumes des Wagogo du Tanganyika » (MNYAMPALA, M., E., 1950). L'autobiographie nous
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informe de la fagon dont ce livre a recu 'autorisation du gouvernement colonial pour sa
publication (deuxiéme annexe mnkT28) mais pas des raisons pour lesquelles Mnyampala est
arrivé au kiswahili comme langue d’écriture de ce livre et non pas a sa langue maternelle et
la langue du pays, le cigogo. Mathias E. Mnyampala a été sollicité par I'administration car
I’histoire des populations sous son contréle, en particulier I'histoire politique, est un sujet
utile et sensible. L'administration veut des informations détaillés pour la Native Authority
« Autorité indigene » qui gere les chefs traditionnels et Mnyampala est alors secrétaire
(karani) au sein du conseil des chefs traditionnels (watemi) du district (wilaya) de Dodoma.
C'est a dire qu’il exerce un emploi d’auxiliaire pour le compte précisément de la Native
Authority. Peut-étre a-t-il donc écrit en kiswahili parce que c’est la langue de cette
administration ? Par ailleurs, le Département de I'’éducation voulait faire du kiswahili la
langue d’enseignement dans les écoles primaires. Alors son livre d’histoire pourrait étre au
programme dans les écoles de I'Ugogo et il toucherait aussi le public plus large du territoire
tanganyikais sous mandat. De maniere plus fondamentale, nous devons garder a I'esprit que
le kiswahili était déja une grande langue véhiculaire avant la colonisation allemande puis
britannique (KARANGWA, J. de D., 1995 : pp 25-42). C'est a dire qu’avant que le kiswahili ne
devienne un instrument des colonisations allemande et britannique, il se trouvait déja étre
une langue de grande expansion et la langue de communication inter-ethnique majeure en

éme

Afrique centrale et orientale au début du XIX™"" siecle. Mnyampala, qu’il se conforme ou non
aux volontés de I'administration coloniale britannique dans son choix d’écrire en kiswahili
fait avant tout un choix de continuité historique sur la longue durée et décide de dépasser le
public de son groupe ethno-linguistique seul pour atteindre le territoire plus vaste du
Tanganyika. L’entité géographique du « Tanganyika » étant cependant de définition

coloniale.
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6. Le projet autobiographique matérialiste, un non-dit sur le kiswahili

En 1960 Mnyampala regoit une promotion et devient un cadre de I'administration coloniale
bient6t sur le départ. Il occupe la fonction de liwali (gouverneur) dans la ville de Mpanda
apres avoir suivi une formation a I’école d’administration de Morogoro. A partir de 1962, le
Tanganyika est indépendant depuis un an et Mathias E. Mnyampala est déchargé de sa

fonction administrative (utawala) au profit de la seule fonction judiciaire (uhakimu).

« Kazi yangu ilikuwa ni kuutawala mji wa Mpanda na Sehemu zote za Kampuni ya madini
Mpanda. Cheo cha Liwali. au Jumbe Mkuu wa Mpanda ilipofika mwezi Septemba 1962
nikashika kazi ya uhakimu tu Utawala ukawa chini ya mikono ya Wizara ya Utawala.
Nilipata bahati ya kuandika vitabu vingi, kama vile Diwani ya MNYAMPALA, WAADHI WA
USHAIRI, UTENZI WA ENJILI, MBINU ZA UJAMAA, KITO CHA HEKIMA NA TAALUMA YA
KISWAHILI na kadhalika. »

(deuxiéme annexe mnkT43)

« Mon travail était d’administrer la ville Mpanda et toute la zone de la compagnie miniéere
de Mpanda. Au grade de Liwali. ou de Grand Chef de Mpanda lorsqu’arriva le mois de
septembre 1962 je pris le travail de la magistrature seulement I'administration fut placée
sous le contrdle du Ministere de I’Administration. J’eu la chance d’écrire beaucoup de livres,
comme le Diwani ya MNYAMPALA, WAADHI WA USHAIRI, UTENZI WA ENIJILI, MBINU ZA
UJAMAA, KITO CHA HEKIMA NA TAALUMA YA KISWAHILI et caetera. »

Comme une évidence du fait de ce temps libre laissé a I'écriture par la décharge de la
responsabilité de gouverneur, l'autobiographie nous informe en une seule ligne de la
rédaction d’une floraison d’ouvrages majeurs de I'auteur dont son Diwani (MNYAMPALA,
M., E., 1963) ou anthologie poétique composée de poemes en vers classiques d’expression
swabhilie. Parmis ces livres qui auraient été écrit dans les années 1960 a Mpanda figurent
également un autre recueil de poemes, Waadhi wa Ushairi « Exhortation poétique »
(MNYAMPALA, M., E., 1965a) et une adaptation en vers dans le genre classique UTENZI des
évangiles : Utenzi wa Enjili (MNYAMPALA, M., E., ¢.1967). Taaluma ya ushairi « précis de

poésie » (MNYAMPALA, M., E., s.d.) est un dictionnaire de poésie d’expression swahilie. Les
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deux autres ouvrages cités Mbinu za Ujamaa « stratégies du familialisme » (MNYAMPALA,
M., E., s.d.), et Kito cha hekima « gemme de sagesse » (MNYAMPALA, M., E., s.d.) sont
respectivement un livre consacré a la facon de promouvoir la solidarité sociale ou
« familialisme » (ujamaa’?) comme celle qui prévaudrait au sein de la famille traditionnelle

élargie rurale et un recueil de proverbes en kiswahili.

Tous ces ouvrages seraient apparus d’un trait. Il est vrai qu’ils sont publiés dans les
premieres années de I'indépendance. Mais par dela I'évidence nous devons souligner que le
choix de leur langue d’écriture n’est pas une question triviale. lls sont tous écrits en kiswahili
et, de maniere constante dans |'autobiographie, I'usage du kiswahili va de soi et n’est pas
explicité. C'est aussi le cas ici. Nous ne pouvons que constater que ces ouvrages sont écrits
dans la langue de lI'administration coloniale du Tanganyika qui devient — peut-étre au
moment de leur écriture-méme car elle se ferait a la charniére de la période coloniale et de

I'Indépendance (1961), la langue officielle du Tanganyika puis de la Tanzanie.

Autre silence et autre question qui se pose : Mathias E. Mnyampala est a I’évidence devenu
un maitre de la poésie d’expression swahilie. Le genre UTENZI est un genre classique (Cf Le
genre UTENZI (ou UTENDI) ) tout comme |'est la coutume d’écrire un Diwani, qui comme de
nombreux noms du vocabulaire poétique swahili est un emprunt a I’arabe et désigne dans le
cas swahili une anthologie poétique (BALDI, S, 2008 : 193). A fortiori Mathias E. Mnyampala
va jusqu’a abstraire dans une démarche méta-poétique des éléments lexicographiques des
poemes dans le précis de poésie qu’il a rédigé. D’ou vient cette aisance ? L'autobiographie
ne nous a pas donné plus d’informations depuis la fin des années 1940 ou Mnyampala est un
journaliste dans un journal swahilophone et qu’il récolte des matériaux ethno-historiques
pour son livre d’histoire des Wagogo (MNYAMPALA, M., E., 1950) qui paraitra en kiswahili.
Sur I"écriture poétique de ce maitre de la poésie d’expression swabhilie, rien ne transparait
dans 'autobiographie. OU et comment Mathias E. Mnyampala s’est-il formé a la composition
poétique en vers ? Comment s’est forgée cette excellence dans le maniement des metres

classiques ? La conformité de I'ceuvre est telle avec les ceuvres classiques de la cOte des

> Nous rappelons que le terme ujamaa permet aussi de traduire la notion de « socialisme » politique en se
fondant sur cette méme conception de la solidarité familiale traditionnelle. Le livre a été imprimé par les
presses missionnaires des Bénédictins de Ndanda et il s’en tient a la démonstration et a la promotion de la
solidarité familiale.
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Swahilis du XIX*™® siecle gue Mnyampala va jusqu’a écrire dans une langue poétique faite de
formes lexicales et syntaxiques des dialectes du Nord du kiswahili Cest a dire
historiquement des dialectes qui ont connu une riche et ancienne littérature, a la différence
du kiunguja de Zanzibar qui est devenu la matrice du standard. Rien n’est dit dans
I’autobiographie de ces longs intervalles qui séparent le moment de I'accés aux saintes
écritures par I'alphabétisation de 1933, celui de I'écriture journalistique dans un organe de la
presse coloniale et de la rédaction du livre d’histoire des Wagogo dans les années 1940 et ce
moment-ci, le moment de ces réalisations majeures en kiswahili des années 1960. Le nom du
maitre et théoricien de la poésie d’expression swahilie, son ami intime le Cheikh Kaluta Amri
Abedi n’est pas méme évoqué dans l'autobiographie. C'est pourtant Cheikh Kaluta Amri
Abedi qui a écrit la préface de Waadhi wa Ushairi (MNYAMPALA, M., E., 1965a), le livre cité

dans I'extrait précédent.

Quand il s’agit du kiswahili nous sommes en face d’'un non-dit général dans l'autobiographie.
Ce fait est étonnant car Mnyampala se fait dissert sur le plan de sa carriére professionnelle. Il
égréne le long chapelet des fonctions qu’il a occupées, des grades qu’il a passés, des
institutions ou des entreprises qui I'ont employé ainsi que la comptabilité minutieuse de son
salaire mensuel en shillings pour chacune de ces activités. Le texte de chacun des diplomes
ou certificats professionnels qu’il a obtenu est reproduit fidelement a la fois dans le
manuscrit et dans le tapuscrit de I'autobiographie. Mnyampala nous livre pourtant des
souvenirs d’enfance. Ce n’est pas rien de nous livrer ses impressions sur sa relation avec son
pére et ses débuts modestes de pasteur analphabéte dans la campagne de I’'Ugogo. Alors
gu’en ce qui concerne le kiswahili nous devons interpréter le texte ou nous sommes mis
devant le fait accompli de ses réalisations littéraires dont le nom éclos ¢a et la sans plus de
précisions. Mnyampala a écrit des ouvrages théoriques et réflexifs sur la langue kiswahili.
Mais en ce qui concerne sa propre expérience de la langue c’est un étrange silence, une

évidence que l'auteur reconnait et ne partage pas avec son lecteur.

De cette genése de I'écriture chez Mathias E. Mnyampala, nous ne saurons pas quand ni
comment il a appris a écrire en kiswahili et de quelle fagon il en a fait le choix définitif de sa
langue d’écriture en ce qui concerne ses ceuvres principales. Le récit des échanges
intellectuels, des rencontres avec des personnalités littéraires comme le Cheikh Kaluta Amri

Abedi ou Harold E. Lambert, administrateur et poéte anglais d’expression swahilie dont
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Mnyampala a révisé le Diwani (Cf archives Mnyampala (NMMK) Diwani ya Lambert « diwani
de Lambert »), ce récit est absent. Xavier Garnier remarque le méme caractére déroutant
dans I'autobiographie de Shaaban Robert, un autre grand poéte d’expression swahilie : « Les
autobiographies [..], sont, de maniére un peu surprenante pour un lecteur occidental,
structurées en fonction de I’évolution de carriéres de fonctionnaires avec les problémes des
mutations, de versements des salaires, etc. » (GARNIER, X. et al, 2009 : 100). Chez
Mnyampala, cette structuration du récit autobiographique par la description des emplois et
des salaires est bien présente et constitue effectivement I'ossature de son autobiographie.
Certains passages, comme le récit des années d’enfance passée dans I’'Ugogo rural nous
livrent plus de son intimité. Car I'’enfance justement échappe a ce monde professionnel qui
rattrape pourtant tres jeune l'auteur. Il joue encore lorsqu’il devrait surveiller les bétes avec
zéle. La correction que lui inflige son pére vient mettre un terme précoce a cette période de
naiveté de I'enfance qui est le seul moment de I'autobiographie ou sont exprimés des
sentiments personnels et une description psychologique. En ce qui concerne la carriere
littéraire de Mnyampala, cette derniére n’est pas méticuleusement reconstituée comme sa
carriere professionnelle. Les noms de ses ceuvres ne sont pas cités exhaustivement alors
gu’en comparaison |'auteur a méme pris le soin de recopier son certicat d’examen de
dactylographie ou nous lisons qu’il a réussi a taper a la vitesse de 32 mots par minute a la
machine (deuxieme annexe ctw1952). Sur la méme page de l'autobiographie (archives
Mnyampala (NMMK) mnkT30), I'auteur a recopié son certificat de réussite a une formation
biblique au sein de la Voice of Prophecy Bible School « école biblique de la voix de la
prophétie ». Ce sont ces précisions qui sont requises. Elles concernent la reconnaissance
officielle par des certificats de la carriere professionnelle et de la formation de Mathias E.
Mnyampala. Ces certificats sont émis par I'administration coloniale, des sociétés privées
pour lesquelles Mnyampala a travaillé, des écoles administrative ou religieuse et montrent
que le projet autobiographique vise principalement la reconstitution fidele et précise de sa
carriere professionnelle ainsi que la production de tous ses diplémes officiels dans les
moindres détails. Quant aux livres, ils nont pas recus une telle reconnaissance officielle
attestée par des certificats, pas a I'époque coloniale et du vivant de Mnyampala du moins.
Leurs descriptions apparaissent par moment mais pas dans la reconstitution d’'une
chronologie exhaustive ou précise. Les autres poétes d’expression swabhilie, le kiswahili, |a

poésie et I'écriture sont les absents paradoxaux, pour nous, de cette autobiographie rédigée
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en kiswahili par un grand auteur tanzanien. Son titre est « maisha ni kugharimia », « la vie
est ce que I'on paye pour elle ». Ceci signifie que la vie d’'un homme est ce qu’il fait d’elle et
des efforts qu’il a effectués. Alors justement, pourquoi n’effleurer seulement que la
description de I'effort littéraire tandis que les épreuves de la vie professionnelle ou I'effort
scolaire qui débouche sur la reconnaissance par un dipldme ont été rappelés ? Pourquoi
taire ces réalisations littéraires ou en parler secondairement, une fois que le cadre
professionnel et officiel est posé ? La raison nous en apparait étre de nature tout a fait
prosaique. Mathias E. Mnyampala a employé le terme « kugharimia » c’est a dire « payer
pour » ou « financer » quant a son rapport a la vie (maisha). La vie a un co(t au sens propre,
le jeune pasteur de I'Ugogo ne le savait que trop bien. La notion d’effort pour vivre, voire
survivre a peine lors de la sécheresse qui est récurrente dans I’'Ugogo, n’est pas une notion
abstraite ou un écho de la morale religieuse. C’est une notion tres concrete a laquelle
Mathias E. Mnyampala a d{ faire face tout le long de sa vie. Mnyampala, de part sa
condition sociale était dans I'obligation de travailler pour financer les besoins de sa propre
vie. C’est cela qu’il choisit essentiellement de nous décrire dans son autobiographie. Chaque
poste qu’il a occupé est accompagné du montant précis de son salaire. Car c’est précisément
ce salaire qui a permis a Mnyampala de vivre. La perte d’'un emploi était une catastrophe et
plongeait le poéete dans la plus grande nécessité comme nous I'avons vu de I'année 1954. A
I’exception des années de jeunesse, la totalité des titres des chapitres de I'autobiographie a
trait a 'activité professionnelle et porte le nom « travail » (kazi) en son sein. La vie pour
Mnyampala, lorsqu’il s’agit de la sienne, est une suite de frais sans fin auquels il faut faire
sans cesse face. C'est une série d’épreuves ou il décrit aussi les périodes ou la maladie le
frappe. Le projet autobiographique est matérialiste. |l se concentre sur la description de
I'infrastructure matérielle qui a permis au poéte de faire face aux réalités de la vie
quotidienne, en l'occurrence ses emplois salariés. Il décrit les maladies physiques qui
dégradent la situation matérielle. Le projet autobiographique est aussi la reproduction de
I'activité officielle en rapport avec les qualifications de Mathias E. Mnyampala. Il contient les
copies conformes des certificats officiels qu’a recus I'auteur, preuves concréetes, tangibles, de
la reconnaissance de ses compétences par les administrations coloniale, privées et
religieuse. Les informations sur ses pratiques linguistiques et sa carriere littéraire viennent
se heurter contre cette barriére du projet matérialiste et reconnaissant de |'officiel de

I’autobiographie et s'immiscent, comme des détails, au sein du texte. Bien que relevant du
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domaine public, la publication des ouvrages et son histoire ne releve pas du domaine
professionnel ou reconnu officiellement que Mnyampala a choisi de décrire en priorité en ce
gui concerne sa propre vie. Mais il y a bien des émotions, des descriptions du rapport a la
langue et du don de polyglotte qui pergent. Ce sont ces digressions quant au projet
autobiographique qui nous apportent les connaissances que nous recherchons sur la genese

de I'écriture d’expression swahilie de Mathias E. Mnyampala.

7. L’unicité de la religion et de I'écriture chez Mathias E. Mnyampala

Nous savions par Maddox que Mathias E. Mnyampala s’était formé surtout en autodidacte
et a I'école secondaire de la mission catholique de Bihawana (MNYAMPALA, M., E. et al,
1995 : 3). Nous avons appris de I'autobiographie de Mnyampala une information importante
sur les conditions d’effectuation de sa formation primaire qui joueront pendant toute sa vie
et s’avéreront déterminantes dans sa carriere littéraire. A savoir que Mnyampala a
rencontré |'écrit et la religion catholique simultanément a I'dge de quinze ans a |'école
dépendant de la mission de Bihawana. Le premier élément marquant est le caractére tardif
de l'alphabétisation de Mnyampala. Au regard des développements majeurs de la carriere
littéraire d’expression swahilie de l'auteur, nous avons lu dans |'autobiographie que le
facteur qui permet de comprendre et d’expliquer un tel écart entre des années de jeunesse
passées en tant que pasteur analphabete dans I'Ugogo rural et I’dge de la maturité d’écrivain
et de poete majeur d’expression swahilie en Tanzanie est un élan religieux. Une « passion de
la religion » (tamaa ya Dini) selon les propres mots de |'auteur (deuxieme annexe mnkT7)
qui nous offre un angle d’interprétation majeur de son ceuvre littéraire mais aussi de son
rapport personnel au politique dans ses ceuvres engagées. Nous ne mettons pas en doute
cette perception de I'auteur au regard du caractere manifestement religieux présenté par
ailleurs par la plupart de ses écrits. Ce que nous n’avions pas encore mesuré, était a quel
point I'écriture et la religion ne font qu’un chez Mnyampala. L’écrit I’a introduit a la religion,
et sa foi en dieu est devenue en retour un puissant moteur de son écriture. Comme si
reproduisant |'expérience de son alphabétisation a I'école dépendant de la mission de
Bihawana, écrire était se rapprocher de dieu. L'ceuvre de Mnyampala est compénétrée de
références religieuses mais nous verrons en quoi dieu est chez lui la causalité primordiale de
tout évenement dans le monde et que I'écriture, le politique, tous les champs de la vie d’un

homme ou d’'une femme s’y ramenent dans sa vision théologique du monde. Nous verrons
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gue de cette facon particuliere d’approcher I'ceuvre de Mnyampala qui est la n6tre et que
nous avons congue au fur et a mesure de son analyse, Mnyampala est beaucoup plus un
auteur religieux, catholique et ouvert de facto au dialogue inter-religieux, qu’un auteur
politique tant le politique est subordonné a la volonté divine dans sa vision du monde. A
I’évidence, Mathias E. Mnyampala a été, dans ses actes, dans ses écrits un militant socialiste
engagé pour la construction nationale tanzanienne. Les valeurs du socialisme ujamaa sont
fréqguemment exprimées dans ses ngonjera, dialogues en vers rimés a destination des
écoles. Mais cela est dans les conditions que nous avons écrites ci-dessus : sous la surface
manifeste du discours militant socialiste, il y a la religion qui a trait au véritable ordre de

réalité et sait, avec Mathias E. Mnyampala, que dieu est la causalité premiere du monde.

L’effacement du religieux dans les promotions nationales de Mathias E.

Mnyampala

Les autorités dirigeantes de Tanzanie, quand elles choisissent de faire de lui un auteur
littéraire et artiste national ne pourront pas reprendre cette dimension pourtant
fondamentale du religieux qui fonde le politique dans I'ceuvre de Mathias E. Mnyampala et
ressort d’une autre sphére que la leur qui est celle du politique stricto sensu. L’écriture
poétique, en particulier le genre nouveau NGONIJERA, sera privilégiée dans sa capacité a
donner I'exemple, par sa structure composite, ses thémes et par sa forme métrique, de la
construction nationale. Dans ses themes, c’est une ceuvre propagandiste au service de cette
construction qui se manifeste, Mnyampala est un auteur proche du pouvoir socialiste
(ujamaa) et ami du président Julius Kambarage Nyerere. Composite quant a la forme, cette
écriture poétique reflete bien la facon de construire une nation ex materia. Mais de dieu il
ne sera pas fait officiellement mention. La Tanzanie est un Etat pluri-ethnique et pluri-
confessionnel mais surtout le politique affiche son autonomie d’avec le religieux a I'époque
de I'Indépendance et jusqu’a nos jours, au moins pour le Chama Cha Mapinduzi (CCM), le
« parti de la révolution » majoritaire et ex-parti unique. L’élection de Mnyampala par le
politigue comme artiste national (Msanii wa Taifa) et détenteur de la médaille de la
République Unie de Tanzanie (Nishani ya Jamhuri ya Muungano wa Tanzanie) est aussi une
sélection au sein des dimensions variées de son ceuvre. Elle s’accompagne d’une
reconstruction qui I'érige officiellement en maitre de la poésie d’expression swahilie

nationaliste et militant. Ce n’est pas un travestissement de la réalité car Mnyampala s’est

129



effectivement engagé complétement au service de la construction socialiste de la nouvelle
nation swahilophone mais I'ceuvre nationalisée de Mathias E. Mnyampala et son oceuvre
réelle ne sont que partiellement correspondantes. Car ce qui n’apparait pas sous I'éclairage
national est qu’il s’agit d’un auteur profondément religieux. Le politique s’appuie sur
Mnyampala pour dépeindre un modele de citoyen tanzanien exemplaire en rapport a la
construction nationale qui est indépendante du religieux et des religions. Mathias E.
Mnyampala, quant a lui, a découvert et a adopté passionnément a quinze ans la foi
catholique, les saintes écritures et I'écrit. Ce paradigme devait rester tel quel toute sa vie

durant.

8. Le role directeur du Cheikh Kaluta Amri Abedi (1924-1964) dans la

poésie d’expression swahilie et la politique de construction nationale

Pouvons-nous aller plus loin dans notre compréhension, ou au moins notre information,
guant a la carriere littéraire de Mathias E. Mnyampala ? Il a été le président de 'UKUTA,
I'association nationale des poetes d’expression swahilie, jusqu’en 1966. L’autobiographie
s’en tient a ce seul énoncé. Nous I'avons vu, il s’agit surtout d’un projet matérialiste et
reconnaissant de |'officiel. Pourtant, lorsque Mathias E. Mnyampala écrit la vie d’un autre,
nous retrouvons les themes usuels que son autobiographie aborde avec retenue. La
biographie qu’il rédige de la vie du Cheikh Kaluta Amri Abedi (MNYAMPALA, M., E., 2011)
aborde de maniere précise le sujet de la formation scolaire et universitaire du Cheikh et de
son rapport au kiswahili (MNYAMPALA, M., E., 2011: pp 7-13 et 31-35). Son réseau
relationnel est décrit avec précision (MNYAMPALA, M., E., 2011 : pp 39-45) tout comme ses
qualités et son activité « d’expert littéraire de la poésie d’expression swahilie » (Karii wa
Ushairi wa Kiswahili) (MNYAMPALA, M., E., 2011 : pp 45-55). Par contraste, chacun de ces
sujets est soit absent, soit abordé de maniere secondaire ou elliptique dans I'autobiographie
de Mathias E. Mnyampala. L'autobiographie et la biographie sont des genres littéraires qui
suivent des lois différentes. La biographie du Cheikh Kaluta Amri Abedi n’aborde pas par
exemple les conditions de sa subsistance matérielle, ce qui releve peut étre de l'intime et
échappe a la connaissance directe de Mnyampala. L'effacement dans I'autobiographie de
Mathias E. Mnyampala du littéraire et du kiswahili devant sa carrieére professionnelle ne
laisse cependant pas de nous interroger au regard de la démonstration des sujets abordés

par I'auteur lorsqu’il s’agit d’écrire la vie d’un autre. Il y a |3 une logique qui nous échappe et
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nous appelle a suspendre notre jugement au profit de la description des phénomeénes : pour
son autobiographie, Mnyampala a voulu décrire principalement sa carriere professionnelle,
certificats officiels a I'appui. C'est de cette maniere que le titre de I'autobiographie, Maisha

ni kugharimia « la vie est ce que I'on paye pour elle » correspond a son contenu.

D’une certaine maniere, la biographie du Cheikh Kaluta Amri Abedi vient compléter
I’autobiographie de Mnyampala dans I'effacement que nous avons constaté dans son récit
de son rapport au kiswahili et de son activité littéraire. Parce que le Cheikh est un ami intime
de Mnyampala et qu’il est impligué comme Iui dans I'entreprise de construction nationale
par le kiswahili, parler des réalisations du Cheikh est aussi parler de lui-méme et de sa
propre activité littéraire pour Mnyampala. Nous apprenons que Mathias E. Mnyampala
communique par l'intermédiaire de lettres rédigées en vers d’expression swahilie avec le
Cheikh. 1l s’agit en I'occurrence d’'un poéme structuré par le metre classigue UTENZI qui
félicite le Cheikh pour sa nomination a la téte du Ministere de la Loi (Uwaziri wa Sheria). En
définitive - faut-il s’en étonner ? - c’est dieu qui est remercié dans le poéme et qui relie, avec
la poésie classique d’expression swahilie, Mnyampala qui est catholique et Cheikh Amri le

grand dignitaire de la communauté islamique de I’Ahmadiyya :

« Shairi hili nilimtungia wakati nilipokuwa Liwali wa Mpanda. Sheikh Amri baada ya kushika
heshima ya Uwaziri wa Sheria [...] alianzisha kazi ya kutafsiri sheria kwa lugha ya Kiswahili
na kuanzisha Kamusi ya maneno ya Kisheria kwa Kiswahili na yeye mwenyewe akawa
Mwenyekiti, nami nilikuwa mmoja wa Halmashauri hiyo. [...] kama desturi yangu nilimtungia
shairi (utenzi) na kumpeleka haraka baada ya kutanguliza simu ya kumpa pongezi. Utenzi huo

ulisema : [...]
Ninakupa pongezi,
Ya kupandishwawe ngazi,
Ahimidiye Mwenyezi,
Mwumba Mbingu na Dunia.

[...]
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Kaluta mpenzi wangu,

[...]

Nilikutakia njozi,

Njema ya kupanda ngazi,

Hii ni dalili wazi,

Mola Katakabalia. »

(MNYAMPALA, M., E., 2011 : pp 60-62)

« J’ai composé ce poeme au moment ou j'étais gouverneur de Mpanda. Le Cheikh Amri
apres avoir recu I’honneur [de la charge NDT] du Ministére de la Loi [...] a initié le travail de
traduction de la loi en kiswahili et le dictionnaire juridique en kiswahili. Lui-méme en fut le
président [du conseil de pilotage de cette entreprise NDT] quant a moi jétais I'un des
membres de ce conseil. [...] comme j'en avais la coutume, je lui ai composé un poéme
(utenzi) et lui ai fait parvenir rapidement aprés un appel téléphonique initial pour le féliciter.

Cet utenzi disait : [...]
Je te félicite,
De ta promotion,
Celui qui glorifie est le Tout-Puissant,
Le Créateur du Ciel et du Monde.
[...]

Kaluta mon bien-aimé,

[...]
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Je I'ai voulu pour toi en un songe,
Bienveillant de promotion,

Ceci est le signe manifeste,

Que le Seigneur I'a approuvé. »

Il 'y a ici une intrication entre I’écriture juridigue de Mnyampala et du Cheikh Kaluta Amri
Abedi, le kiswahili, la poésie d’expression swahilie et dieu. C'est I'entreprise de traduction
(kutafsiri) de la loi en kiswahili et de rédaction d’un dictionnaire juridique swahilophone qui
manifeste ici I’engagement politique commun aux deux hommes en faveur de Ila
construction nationale qui se fonde sur le kiswahili. Mnyampala a bien décrit sa carriere
juridique dans son autobiographie ainsi que ses facultés de traduction mais il ne les a pas
situées dans le cadre politique de la construction nationale. Car il a conformément a son
projet autobiographique montré comment cette qualité de I'écriture juridigue multilingue
I'avait fait vivre, dans le sens concret de lui procurer un financement de ses besoins
guotidiens. Le prosaisme du projet surprend chez un poéte. Au contraire, dans la biographie
du Cheikh Amri, la poésie et le discours sur la poésie ne sont plus retenus. La poésie
d’expression swahilie relie les deux hommes dans I'affirmation d’une éthique de I'amour
gu’a Mnyampala pour son prochain et ami Kaluta. Mnyampala emploie le terme swabhili
mpenzi que nous avons fait correspondre a « bien-aimé » mais pourrait tout aussi bien
désigner un(e) amant(e) ou un chéri(e)’®. Chez Mathias E. Mnyampala, comme chez les
membres de I’Ahmadiyya cette notion « d’amour » est définie de maniere religieuse. Nous
nous souvenons également que Mnyampala, dans son rapport a la religion (dini) employait
une notion relative au désir avec le nominal tamaa que nous avons traduit par « passion ». Il
y a littéralement une sublimation des émotions et sentiments du désir et de I'amour vers

dieu qui se traduit dans le lexique”* employé par les deux religions en kiswahili. L’éthique de

73 Le kiswahili ne distingue pas grammaticalement le masculin et le féminin.

7% Si les mots sont les mémes pour exprimer par le concept religieux d « amour » la relation a autrui, il sort du
cadre de la présente étude la possibilité de définir avec précision si les définitions sont les mémes ou non. Nous
ne pouvons que constater I'usage des mémes racines verbales —PEND- ou —PENZ- et de leurs dérivations
nominales qui ont rapport a I'amour chez les auteurs. Le journal de I’Ahmadiyya ol sont publiés régulierement
des poemes s’appelle Hub’Allah « la passion de Dieu » en arabe et Mapenzi ya Mungu « I'amour de Dieu » en
kiswahili.
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I'amour entre les poétes, lorsqu’ils communiquent en vers et sont issus de différentes
régions de la Tanzanie, illustrera par I'écriture poétique a plusieurs et le palabre en vers la
construction nationale swahilophone en cours qui suppose justement cet amour inter-
tanzanien et le kiswahili pour I'exprimer. Nous voyons aussi que le fondement de toute
chose, que ce soit un étre ou une promotion professionnelle, se trouve en dieu. Mnyampala
exprimera cette vision du monde ou « dieu est celui qui maintient I'univers » (Mungu Mkazi

wa ulimwengu) dans toute son ceuvre, quel gu’en soit le theme ou le sujet.

La biographie du Cheikh Kaluta Amri Abedi rédigée par Mathias E. Mnyampala continue de
nous dévoiler ces informations importantes qui nous manquaient quant au rapport de
I'auteur au kiswahili et a la composition poétique. Mnyampala parle du role fondamental du
traité de métrique du Cheikh Kaluta Amri Abedi, Sheria za Kutunga Mashairi na Diwani ya
Amri « Lois de la composition poétique et diwani d’Amri », paru en 1954, dans la formation

de nombreux poétes d’expression swahilie (MNYAMPALA, M., E., 2011 : 45).

Dans le méme esprit de diffusion et de développement des connaissances de la poésie et de
la langue, Mathias E. Mnyampala participe le 29 mars 1959, dans une salle de la grande
mosquée de I’Ahmadiyya a Dar es Salaam, a la réunion inaugurale du Chama Cha Washairi,
Tanganyika, c’est a dire I’Association des poétes du Tanganyika. L’association se donne pour
but de décrire, préserver, diffuser et animer la langue poétique swahilie dans un esprit
d’excellence et de raffinement. Le projet n’est pas élitiste et vise la transmission populaire
des formes supérieures du kiswahili. Cheikh Amri qui est aussi le grand dignitaire de la
communauté islamique de I"’Ahmadiyya est nommé lors de cette réunion comme expert
littéraire (karii) de I'association. La connexion entre religion, poésie d’expression swahilie et
esprit de tolérance et d’ouverture religieuse entre tanganyikais se trouve ici matérialisée
avec évidence par le lieu de la réunion, son objectif et les confessions variées des poétes qui
y participent. Shaaban Robert, Saadani Abdul Kandoro de Dodoma et Mathias E. Mnyampala
succéderont au Cheikh (MNYAMPALA, M., E., 2011 : 45). Mnyampala ne nous a pas dit
comment il a atteint ce niveau d’excellence dans la maitrise de la poésie d’expression

swabhilie.
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Le kiswahili est un pilier de la construction nationale tanzanienne et a I'Indépendance un
conseil de développement du kiswahili (Halmashauri ya Kuendeleza Kiswahili) est formé
sous la direction de Cheikh Kaluta Amri Abedi (MNYAMPALA, M., E., 2011 : 47). Mathias E.
Mnyampala, est un acteur de premier plan de cette entreprise politique, linguistique et
poétique. Mnyampala doit se reconnaitre dans l'idéologie exprimée par ce discours

inaugural du conseil prononcé par le Cheikh le 18 janvier 1962 :

« Katika Nchi zetu hizi Kiswahili ndiyo lugha peke yake inayoweza kuwa ya Taifa na lugha ya

Serikali. [...]

Lugha hii ndiyo imeunda Taifa la Watanganyika. »

(MNYAMPALA, M., E., 2011 : 47)

« Dans nos pays le kiswahili est la seule langue qui peut étre la langue de la Nation et la

langue du Gouvernment. [...]
C’est cette langue qui a fondé la Nation des Tanganyikais. »

Comme le kiswahili est le fondement de la nouvelle nation, le conseil aura pour réle de
développer cette langue dans tous les domaines de la science et du droit afin qu’elle
devienne la langue d’enseignement des écoles primaires et secondaires. Les poétes ont pour
devoir de développer leurs talents qui enrichissent la connaissance du kiswahili des lecteurs
et les familiarisent avec le registre élevé de la langue poétique comme l'indique le Cheikh

dans son discours (MNYAMPALA, M., E., 2011 : pp 48-50) .

La fondation de la « Nation des Tanganyikais » par le kiswahili a pris place de maniere
paradoxale a I'époque coloniale oU les administrations successives du Tanganyika, allemande
puis britannique, ont fait le choix du kiswahili comme langue de I'administration et de
I’enseignement scolaire. Mnyampala, qui comme tant d’autres écrivains et poéetes
d’expression swahilie trouve dans les journaux de I'administration en kiswahili, destinés au
lectorat africain du Tanganyika, un espace de discussion inter-tanganyikais participe a cette
premiere construction nationale pourtant dépendante de la colonisation. Les
administrations coloniales, parce qu’elles étaient désireuses de disposer d’'un moyen de
contréle homogene de l'opinion africaine ont choisi la grande langue véhiculaire de la

région. Elles coupaient de facto les Tanganyikais de I'acces direct aux informations — en
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particulier techniques et politiques - venues d’Europe et pouvaient opérer un
conditionnement et une sélection dans I'information transmise. Mais le prix a payer était la
facilitation de la diffusion de l'idéologie nationaliste dans un lectorat swahilophone unifié
par le kiswahili sanifu (standard) par la propre action de I'administration. Le kiswahili

eme

d’abord lingua franca de I'Afrique centrale et orientale au XIX™ siecle allait devenir un
objet d’oppression paradoxal qui allait profiter aux colonisés africains en une sorte d’effet de
retour. Langue africaine, il leur fournirait cette puissance redoutable qu’est I'union. Ce par la
dotation de la possibilité de I’existence-méme d’une identité nationale et I'intégration active
par le kiswahili colonial des colonisés dans les frontieres du territoire du Tanganyika
délimitées par les traités des puissances occidentales. L'intelligence stratégique des
nouveaux dirigeants et de I’élite du territoire du Tanganyika indépendant, dont faisaient
partie le Cheikh Kaluta Amri Abedi et Mathias E. Mnyampala était la récupération nationale

et nationaliste de cette dynamique d’intégration des différents régions du territoire du

Tanganyika par le kiswahili.
9. L’apprentissage en autodidacte de I'écriture poétique

Ce que ne dit pas 'autobiographie de Mathias E. Mnyampala, qui s’est formé a I'école
missionnaire catholique et a effectué la plus grande partie de ses carrieres professionnelle et
littéraire pendant la domination coloniale, c’est |la fagon dont il s’est en paralléle formé en
autodidacte. Nous supposons que cette formation, parce qu’elle n’est pas reconnue
officiellement, n’a pas fait partie du projet autobiographique. Or c’est le kiswahili qui est le
grand absent de ce projet. Les noms de certains livres y sont mentionnés mais pas les
conditions de leur écriture, ni pourquoi ils ont été écrits en kiswahili. La rencontre et
I’apprentissage du kiswahili et des metres classiques de la poésie d’expression swabhilie ne
sont ni décrits, ni évoqués. Tout dipldme ou certificat professionnel est reproduit dans
I'autobiographie. L'écriture en kiswahili, la langue poétique et ses formes métriques
classiques nous semblent donc relever du domaine « officieux » dans la formation de
Mnyampala. Soit qu’il les ait apprises dans les écoles missionnaires de Bihawana et de Bahi
sans recevoir un dipléme, soit que leur apprentissage releve de I'autodidactie. En ce qui
concerne le programme et la langue d’enseignement des missions catholiques, nous avons
vu qu’il y avait de bonnes raisons de penser que l'alphabétisation était réalisée sur un

principe de traduction des saintes écritures en kiswahili. Mnyampala a certainement d{
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apprendre a lire et a écrire la Bible en kiswahili. La compétence professionnelle qui en
résulte, et donc dont il nous parle dans son autobiographie, est celle de devenir a son tour
un enseignant de religion. Nous avons vu que la Bible n’est pas le seul matériel pédagogique
et que Mnyampala a également lu les fables d’Esope en traduction. Il ne le dit pas car I'usage
du kiswahili semble une réalité triviale qu’il n’est pas nécessaire de commenter dans son
autobiographie mais nous supposons que cette traduction a été également réalisée en
kiswahili. Nous ne connaissons pas en effet de traduction en cigogo des fables d’Esope. Dans
les écoles missionnaires, Mnyampala a pu aussi étre au contact de la poésie d’expression
swahilie classique et écrite mais nous n’avons aucun élément nous permettant de I'affirmer
ou de linfirmer. Il demeure donc la possibilité d’'un apprentissage en autodidacte de la
langue swahilie poétique et de la maitrise de ses formes. Pour ce faire Mnyampala a pu se
former a deux sources, aux espaces d’expression et aux dynamiques sociales différentes. Le
monde de la poésie d’expression swahilie est en effet un monde africain qui existait avant la
présence coloniale, de méme que ses réseaux de diffusion et ses méthodes d’apprentissage
relevant de la tradition orale et de la pratique de I'écriture des poemes, bien que les poémes
soient écrits. A I'’époque coloniale que connait Mnyampala, ce monde existe toujours et ne

eme

dépend pas de I'administration pour exister. Il a déja commencé au XIX™"" siecle de sortir de
la sphere des sociétés swabhilies seules pour étre animé par des poetes qui ne sont pas
nécessairement des Swahilis. Les poetes d’expression swahilie peuvent tres bien se former
et échanger leurs poémes en dehors des espaces littéraires de I'administration. Mais en
méme temps la colonisation exerce une influence importante sur la poésie d’expression
swabhilie. En premier lieu elle augmente son amplitude de diffusion géographique et permet
a des auteurs autodidactes comme Mnyampala de se former et de s’exprimer. Ceci n’exclut
pas la censure mais permet de répandre la connaissance des meétres classiques a I'échelle du
Tanganyika aupres d’un lectorat élargi. Significativement, le traité de métrique du Cheikh
Kaluta Amri Abedi est publié en 1954 par I'East African Literature Bureau « bureau de
littérature est africaine » qui dépend de I'administration et a pour objectif la promotion de la
culture de la lecture en kiswahili. Le Cheikh est né a Ujiji, ville swahilophone fondée sur le
rive orientale du lac Tanganyika et ancien comptoir caravanier. Il n’est pas swahili et son
pere est d’origine congolaise. Son ceuvre poétique et son traité témoignent de deux
dynamiques : leur existence prouve d’une part que la connaissance des formes poétiques du

éme

kiswahili a déja commencé a dépasser le cercle des sociétés swahilies au début du XX
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siecle puisqu’elle est le fait d’un auteur du continent qui a appris sur place, a Ujiji, la langue
poétique. D’autre part, il y a une dynamique d’expansion coloniale de la diffusion de la
connaissance des formes poétiques. C’est dans I’espace littéraire ouvert par 'administration
coloniale que le Cheikh choisit de publier son traité qui fait sortir la tradition poétique
d’expression swahilie de son hermétisme. Historiquement, la poésie swahilie s’apprenait
dans le cercle restreint des lettrés initiés et des nobles, les Wauungwana. Le Cheikh et I’East
African Literature Bureau rendent la possibilité de composer des poésies d’expression
swabhilie accessible au plus grand nombre. La poésie d’expression swahilie est trés présente
dans les publications coloniales, que ce soit des journaux ou des livres. L'administration a
choisi le kiswahili comme langue de I’éducation pour le Tanganyika et elle se donne pour
tache de produire le matériel pédagogique adéquat. Mambo Leo « les affaires aujourd’hui »,
le journal swahilophone de I'administration du territoire du Tanganyika regorge de poémes
sélectionnés par I'administration. Avec ce triple objectif : influencer politiqguement I'opinion
des tanganyikais, produire des textes pour les écoles, diffuser la culture de la lecture. Un
autodidacte comme Mnyampala pourra donc se former a I’écriture poétique simultanément
par la lecture des publications swahilophones coloniales et la fréquentation de la société des
poetes, a la fois indépendants de ces espaces littéraires coloniaux et forcément influencés
par eux. Le traité de métrique du Cheikh Kaluta Amri Abedi (ABEDI, K., A., 1954) n’a pas
manqué de susciter des débats et des critiques parmi les poétes tout en apportant une
forme de normalisation, venue des besoins de I’éducation coloniale, des pratiques d’écriture
poétique d’expression swahilie. Le titre en kiswahili de I'ouvrage est clair quant au caractere
normatif de son projet. Il s’agit bien des « lois », sheria, de la composition de poemes. Le
monde de la poésie d’expression swahilie fait écho dans les lignes de la presse et des
publications coloniales et recoit en retour une plus grande expansion de son lectorat et du

nombre de poeétes, ainsi qu’'une normalisation coloniale de la poésie d’expression swahile.

Un point commun existe cependant entre ces deux sources, indépendante ou non de
I’administration pour leur diffusion, d’apprentissage de I'écriture poétique. C'est qu’en effet,
si la langue swahilie elle-méme a fait I'objet d’une standardisation par I’'administration et ses
experts linguistes, le kiswahili des poemes échappe a cette standardisation. La langue
poétique est animée par une dynamique africaine restée autonome sur le plan linguistique,

a I'époque coloniale-méme. Nous le verrons de fagcon approfondie mais de maniere
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remarquable, ce kiswahili poétique n’est pas, pas completement du moins, le kiswahili
sanifu (standard). La langue poétique est fortement influencée par les structures
phonologiques, morphologiques, syntaxiques et lexicales des dialectes du Nord du kiswahili.
Cette langue a le regard tourné vers la Mecque sur le plan linguistique, c’est a dire vers le
Nord de la zone des dialectes du kiswahili qui a été le lieu de I'efflorescence de la poésie
classique d’expression swahilie entre le XVII*™ et le XIX°™ siécles. Ce tropisme
septentrional poétique qui se fonde dans la conservation des formes classiques du Nord est
clairement indiqué par le Cheikh Kaluta Amri Abedi qui en reprend le manifeste dans son

traité de métrique et diwani en un poeme de genre UTENZI composé par Omari bin

Ghuweni :
« Haya mambo ya kutunga, Les questions de composition,
Shariti uwe malenga Tu dois étre un maitre de poésie,
Au maneno ya Manga75, Ou les mots du Nord
Uyajue udhuiha Que tu les connaisses clairement. »

(ABEDI, K., A., 1954 : 30)

Si les Tanganyikais n’existaient pas en tant que peuple avant leur réunion et leur unification
linguistique coloniales et qu’ils ne sont pas des Swahilis du Nord de la cote de I'océan indien,
leurs poetes et dirigeants politiques savent d’ou viennent leurs formes littéraires. Ces formes
se sont constituées dans un imaginaire islamique qui est conservé tel quel dans les
désignations a la maniere musulmane de dieu comme « Mola, Jalali, Kahari, Rabbana, etc »
gue tous les auteurs, y compris Mnyampala, reprennent dans leurs vers, préservant la forme

et modifiant la signification des termes.

’> Le nominal ‘Manga’ désigne le « Nord [...] d’ou sont venues a la cote orientale d’Afrique les principales
colonies arabes [...] R. MAKA, La Mecque, a cause de sa direction nord par rapport a la céte orientale
d’Afrique. » (SACLEUX, C., 1939, 501).
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10. Du premier espace poétique inter-tanganyikais dans la presse
coloniale a l'invention du genre poétique NGONJERA intégrateur

d’éléments culturels de la Tanzanie

L’'homogénéisation de la langue et de la création poétique a I'échelle du Tanganyika qui se
produit dans les espaces littéraires de I'époque coloniale, qu’ils soient contrblés par
I’administration ou indépendants, est plus poussée que celle qui sera effectuée par des
dialogues comme les NGONJERA de Mathias E. Mnyampala qui sont écrits a la période de
I'indépendance. C'est un processus d’intégration a une seule dimension: a I'époque
coloniale, la poésie classique dont la source historique est au Nord, est prise comme unique
modele métrique et linguistique. Dans les NGONJERA, le tropisme septentrionnal de la
poésie d’expression swahilie est actif mais il doit aussi prendre en compte les nécessités
pratiques réelles de la construction nationale volontaire et indépendante. La complexité
ethno-linguistique est plus importante pour le nouvel ensemble national dont la cohésion
doit a présent reposer sur ses forces endogenes-mémes et non plus sur la domination
étrangere. |l faudra composer, assembler et sélectionner des éléments culturels de plusieurs
groupes ethnolinguistiques dans une traduction en kiswahili. 1l s’agit donc d’ajouter des
dimensions a l'intégration nationale. Le kiswahili sanifu (standard) devient la norme
linguistique et une matrice ou viennent s’insérer des formes du kiswahili du Nord. Pour le
religieux, le lexique d’origine musulmane est conservé tel quel chez Mnyampala, auteur
profondément catholique qui accompagnera une entreprise politique de versatilisation du
vocabulaire et de l'imaginaire religieux de la langue swahilie rendue nécessaire pour la
fondation solide de cet Etat pluri-confessionnel et swahilophone. Le Cheikh Kaluta Amri
Abedi, qui sur le plan politique a été le premier maire africain de Dar es Salaam, Ministre de
la Loi et Ministre de la Culture sera aussi un idéologue et théoricien de I'unification nationale
et des adaptations qu’elle impose au formes littéraires du kiswahili projetées dans un espace

humain beaucoup plus vaste auquel elles ont I'ambition d’apporter une cohésion.
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Comme Mnyampala, le Cheikh fonde en dieu la causalité premiéere de la transformation

politique :

« Kila sifa njema ni ya Mwenyezi Mungu Aliyejalia Kiswahili kisemwe Bara na Pwani. Kwacho
akaunganisha wakazi wa jadi na walowezi waliohitilafiana makabila na rangi na dini.
Akawawezesha viongonzi kutumia Kiswahili kiwafungue watu akili, wakapambazukiwa na
alfajiri ya utambuzi iliyofuatwa na asubuhi inawirishayo kwa wingi wa miali na mwangaza
kamili. Kwacho wanyonge wakapata nguvu, na ukakamavu kupambana na Serikali ya

Kikoloni yenye mabavu. »
(MNYAMPALA, M., E., 2011 : 103)

« Toute bonne qualité provient de Dieu le Tout-Puissant qui a accordé que le kiswahili soit
parlé sur le continent et la cOte. Et par lui il a réuni les habitants traditionnels et les colons’®
qui différaient par les tribus, la couleur et la religion. Puis il permit aux dirigeants d’utiliser le
kiswahili pour qu’il ouvre la conscience des gens. Alors ils furent illuminés par I'laube de la
connaissance suivie du matin qui brille d’'une multitude de rayons et d’une pleine lumiere.
Par lui, les misérables obtinrent la force et la bravoure de se confronter au Gouvernement

colonial autoritaire. »

Dans ce discours aux accents martiaux et rempli de I'espoir d’'une lumiére d’expression
swabhilie, le Cheikh Kaluta Amri reconnait la diversité humaine que le kiswahili organise dés
I’époque précoloniale. L'Indépendance obtenue, il faudra faire avec cette diversité et
aménager, créer éventuellement, des genres poétiques nouveaux dotés de la flexibilité et de
la versatilité nécessaire a I'intégration pluraliste du multiple au sein de I'un qu’est la nation.
Ce paragraphe fait pourtant partie de I'introduction écrite par le Cheikh pour le recueil de
poeéme Waadhi wa Ushairi « I'exhortation poétique » de Mathias E. Mnyampala qui y
excellera dans la conservation des metres classiques. Ainsi, la nécessité de fonder la
versatilité sur une base solide se fait jour et nous étudierons de maniére approfondie la

facon dont Mnyampala va opérer ses innovations poétiques conservatrices, c’est a dire créer

785l s’agit de la premiére expansion continentale du kiswahili qui est antérieure a la percée coloniale. Les colons
sont les Arabes et les Swabhilis de la cote qui pénetrent a I'intérieur du continent avec le kiswahili et fondent
des villes le long des routes des caravanes. Le Cheikh est né dans I'une de ces villes swahilophones de
colonisation arabo-swahilis, a Ujiji.

141



ex materia en reprenant les principes et les paramétres de la métrique des genres classiques
de la poésie d’expression swahilie. A I'’époque coloniale, la poésie d’expression swahilie est
un modele et un facteur d’intégration du Tanganyika par le dialogue inter-tanganyikais
gu’elle suscite. Au moment de I'indépendance, par ses metres et sa langue elle demeure un
modele mais pris parmi d’autres au sein d’une création ex materia de la culture nationale qui
dépasse en extension, méme si elle est exclusivement swahilophone, les formes culturelles
reliées historiquement au kiswahili. Mnyampala pourra conserver tel quel les metres
classiques et livrer des ceuvres classiques comme son Diwani ou ce livre Waadhi wa Ushairi.
Ou au contraire en faire un élément au sein d’une création innovante et composite comme

le sont les poésies de genre NGONJERA.

Ethique de I'amour fraternel entre les poétes et dialogues en vers

La composition poétique et son role majeur dans la constitution a I’époque coloniale d’une
conscience nationale tanganyikaise sont une partie de la vie littéraire de Mathias E.
Mnyampala qui n’est pas restituée dans son autobiographie et nous semble faire I'objet
d’une retenue de la part de I'auteur. Elle est cachée par le récit de la formation missionnaire
et du déroulement détaillé de la carriere professionnelle de 'auteur. Elle s’est formée de
maniére informelle, autodidacte dans le dialogue et I'éthique de I'amour fraternel entre
poetes d’expression swahilie. Alors qu’il est encore a Tabora au début des années 1950, le
Cheikh Kaluta Amri Abedi s’étonne de I'excellence poétique de Mathias E. Mnyampala
tandis qu’il en donne une explication dans une lettre qu’il présente comme fondatrice de

leur amitié durable :

« Mimi napenda sana kuwa rafiki yako na kujifaidisha na maarifa yako. Kiswahili
unachotumia katika mashairi yako ghalib hakipatikani katika miji yote uliyoniandikia kuwa
uliitembelea. Jambo hili lanishangaza. Laonyesha ya kuwa wewe ni msomaji hodari na

mbaraza mkubwa. Akili yako yaonekana kuwa kubwa na ubongo mkali. »

(MNYAMPALA, M., E., 2011 : 39)
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« J'aime beaucoup étre ton ami et profiter de tes connaissances. Le kiswahili que tu as
employé dans tes excellents poemes ne se trouve pas dans toutes les villes ol tu m’as écrit
gue tu avais voyagé. Cette chose m’étonne. Elle montre que tu es un brillant étudiant et un

grand conseiller. Ton intelligence se montre grande avec un cerveau puissant. »

Le kiswahili poétique de Mnyampala vient d’ailleurs, peut étre de la zone des dialectes du
Nord du kiswahili et il sera publié dans les journaux d’une administration elle-méme
exogéne. Mnampala, a I'école missionnaire, a I'age de quinze ans, a montré un véritable don
pour I'étude en réussissant une alphabétisation qui semblait a priori improbable. En tant
gu’autodidacte il a pu se former par la lecture et la pratique des poeémes d’expression
swahilie. Un apprentissage de |'écriture poétique qui, s’il a recu cet élan religieux qui a
animé Mathias E. Mnyampala dans son apprentissage de I'écriture a I’école dépendant de la
mission de Bihawana, aura atteint en un temps réduit des sommets. La poésie classique
d’expression swabhilie est fréquemment religieuse et en ce cas Mnyampala aurait trouver un
moyen privilégié d’exprimer sa passion religieuse et d’entrer en dialogue sur ce theme avec
d’autres poetes. L'écriture poétique reste la face cachée de Mnyampala dans

I'autobiographie.

11. Conclusion : vers une description formelle du corpus poétique

de Mathias E. Mnyampala

L’autobiographie de Mnyampala et sa biographie du Cheikh Kaluta Amri Abedi nous ont
permis d’entrapercevoir une genese de I'écriture poétique d’expression swahilie chez cet
auteur. Fortement intégré dans des institutions éducative et/ou administrative coloniales, il
a recu son alphabétisation dans une école rurale dépendant de la mission catholique de
Bihawana et a écrit ses poemes dans Mambo Leo, organe swahilophone de la presse
coloniale qui assurait la promotion d’une culture de la lecture du kiswahili sanifu (standard)
ou non-standard, poétique. Certainement en autodidacte, il a accédé au réseau
swahilophone qui était animé par les poetes d’expression swabhilie. Issus de toute I’Afrique
de l'est ils conservaient précieusement les formes classiques de la poésie — les genres
UTENZI (ou UTENDI) et SHAIRI principalement - écrites en dialectes du Nord du kiswahili qui
fournissaient la référence linguistique de la langue poétique et pouvaient, en fonction des

auteurs, se teinter de kiswahili sanifu (standard) ou d’autres variantes du kiswahili. Le
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kiswahili du Nord, fortement enraciné dans la tradition des sociétés des Swabhilis de la cote
du Kenya fournissait un espace linguistique indépendant aux poétes du Tanganyika tandis
gue la presse coloniale swahilophone leur procurait un premier espace paradoxal de
I'unification nationale. Simultanément, Mathias E. Mnyampala est resté attaché a sa région
natale, 'Ugogo, ou il a vécu ses années de jeunesse en tant que pasteur analphabéte et
maitre des rythmes du tambour « Nindo ». Sous I'impulsion de I'administration coloniale, qui
voulait (mais a échoué) lutter contre le nationalisme naissant par une redynamisation des
ethnismes et régionalismes, il a écrit un livre d’histoire de son peuple, les Wagogo. Mais son
ouvrage dont le titre complet est Historia, mila na desturi za Wagogo wa Tanganyika
(MNYAMPALA, M., E., 1950) « Histoire, tradition et coutumes des Wagogo du Tanganyika »
montre par sa langue d’écriture, le kiswahili sanifu (standard), que I'auteur a opté pour la
langue de I"administration qui deviendra la langue de la nouvelle nation indépendante. C'est
a dire qu’il a fait également le choix de la langue du nationalisme naissant au détriment de
sa propre langue maternelle le cigogo qui aurait mieux servi les desseins divisionnistes
prétés par Gregory H. Maddox a I'administration (MNYAMPALA, M., E., 1995 : pp 4-6). Mais
aussi, le titre de l'ouvrage situe le peuple gogo dans un espace qui n’est pas I’'Ugogo mais
bien le « Tanganyika », le futur territoire de la nation swahilophone indépendante. De
maniere moderne, Mnyampala inscrit dés 1950 I'Ugogo dans un espace plus vaste qu’il
s’agira de construire sur le plan de lI'invention d’une culture nationale une fois la période
coloniale dépassée. Mnyampala a réussit I'exploit de satisfaire les attentes de
I'administration et des nationalistes simultanément. Il recoit les félicitations de
I’administration dont il a utilisé la langue de communication avec les Africains et la langue de
I’éducation. Il a aussi participé au projet régionaliste anti-nationaliste de I'administration
tout en favorisant implicitement I'entreprise nationaliste fondée et unifiée par un territoire
dominé par une puissance unique, le Tanganyika et sa langue coloniale, le kiswahili.
Territoire et langue que les nationalistes vont se réapproprier une fois I'administration

coloniale expulsée.

Arrivé au peu d’années d’Indépendance que Mnyampala pourra vivre, il met son art et son
talent poétique au service de la construction nationale. Il devient de son vivant le président
de I'association nationale des poetes, 'UKUTA, qui a pour but de promouvoir les formes

littéraire de la langue de la nation et d’élever ainsi la connaissance du kiswahili et I’estime de
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soi des citoyens et des écoliers de Tanzanie. L'UKUTA dont les dirigeants appartiennent a
I’élite au pouvoir travaille avec la bénédiction des autorités socialistes du pays dont elle suit
et applique a la lettre la ligne idéologique. A la fin des années 1980, une entreprise de
promotion officielle du poete et patriote Mathias E. Mnyampala se fait jour. Il est élevé au
rang d’artiste national par le ministre de la culture en 1987 puis élevé au rang des médaillés
de la Républigue Unie de Tanzanie par le Président Ali Hassan Mwinyi en 1994. C'est cette
entreprise de promotion de Mnyampala qui nous interroge et nous pose la question qui a
guidée notre analyse politique du rbéle du poétique dans la construction nationale
tanzanienne. Quelles sont les raisons de ces deux sélections de Mathias E. Mnyampala par le
pouvoir politique en place ? Nous avons vu, dans cette breve partie consacrée a la genese et
aux caractéristiques de I'écriture d’expression swahilie de Mathias E. Mnyampala, que le
fondement idéologique de sa vision du monde, tout comme I'élan qui a animé son
impressionnante élévation sociale et intellectuelle depuis I’'Ugogo rural, sont profondément
de nature religieuse. Mathias E. Mnyampala est fondamentalement un auteur religieux,
catholique, ce méme dans ses ceuvres de propagande ou un essai politique. Il n’y a pas pour
autant une récupération politique abusive d’un auteur qui écrivait dans l'introduction du

livre Il des Ngonjera :

« Ngonjera hizi nimezitunga kwa ajili ya Azimio la Arusha ili lipate kutangazwa zaidi kwa njia
hii na, hasa, kwa dqjili ya kutekeleza maagizo ya Mtukufu Mwalimu Julius K. Nyerere
aliyotuagiza wakati alipotwita washairi wote wa Kiswahili, tukaonane naye lkulu tarehe 6
Juni, 1968. Siku hiyo Mwalimu alisema, ‘Tangazeni Azimio la Arusha, na tukuzeni utamaduni

wa taifa letu.” Dar es Salaam, Septemba 18, 1968. »
(MNYAMPALA, M., E., 1971 : 3)

« J'ai composé ces ngonjera afin que la déclaration d’Arusha soit diffusée davantage par
cette voie et, surtout, pour suivre les instructions que son excellence le Mwalimu Julius K.
Nyerere nous a données lorsqu’il nous a appelés, tous les poetes de langue swahilie, pour
qgue nous le rencontrions a la présidence le 6 juin 1968. Ce jour-la, le Mwalimu a dit : «
Annoncez la déclaration d’Arusha et développez le prestige de la culture de notre nation ».

Dar es Salaam, 18 septembre 1968. »
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De son vivant-méme, I'engagement politique par la création poétique de Mathias E.
Mnyampala avait été accepté par le pouvoir socialiste. Ceci nous conduit a nouveau a cette
guestion des raisons de ces sélections de Mathias E. Mnyampala par les régimes successifs
de Tanzanie: celui du socialisme ujamaa expliqué par les relations de solidarité familiale
africaine et dont le manifeste est la déclaration d’Arusha de 1967 puis le socialisme de la fin
des années 1980, plus proche du concept des réformes économiques du parti communiste
chinois de 1979 sous la direction de Deng Xiao Ping. Le pays reste officiellement et
idéologiguement socialiste mais il tolere un autre systéme, des réformes libérales et une
ouverture a la compétition et au marché de son économie. Une ouverture démocratique se
fait jour aussi avec le multipartisme adopté en mai 1992 dans la Constitution ce qui differe
de la situation chinoise. A nouveau, Mathias E. Mnyampala fait 'objet d’une sélection en
1994 par le président Ali Hassan Mwinyi de la République Unie de Tanzanie pour son ceuvre

littéraire et poétique.

Il appert que c’est sur les questions de construction nationale que se joue la continuité de
ces sélections officielles de Mathias E. Mnyampala comme un poéte national. Il y a bien une
forme de qui pro quo volontaire dans ces sélections. Nous avons insisté sur I'essence
religieuse de I'ceuvre de Mathias E. Mnyampala pour qui I’écriture et la religion, catholique,
ne font qu’un depuis ses années de formation dans les écoles primaire et secondaire des
missions catholiques de Bihawana et de Bahi dans I’'Ugogo. Prise en elle-méme et par elle-
méme, I'ceuvre de Mnyampala nous semble poser un probléme au politique en ce qu’elle le
subordonne au religieux qui, lui, est premier et fondamental. Il nous fallait donc pour
comprendre les raisons des sélections de Mathias E. Mnyampala comme symbole de la
construction nationale par le kiswahili et en I'occurrence par les formes élevées de la langue
poétique et un engagement nationaliste et patriotique77 fort de Il'auteur, utiliser des
méthodes objectives. Nous avons choisi d’aborder cette ceuvre par ses caractéristiques
formelles — dans le corpus poétique seul - et de les mettre en relation avec la problématique
de construction nationale tanzanienne. En quoi cette ceuvre s’intégrait, de par une approche

rigoureuse de la stricte formalisation métrique des compositions en vers de |'auteur, a la

Le nominal swabhili uzalendo désigne de maniére indifférenciée ces deux notions différentes dans la langue
francaise.
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tradition classique ? Nous allons définir formellement et décrire par un systéme axiomatique
les métres classiques dans la partie suivante. En analysant avec les mémes outils formels le
corpus de Mathias E. Mnyampala nous pourrons répondre de maniére objective et vérifiable
a cette question du conservatisme de lI'ceuvre. C'est la conservation éventuelle d’une

éme

tradition ancienne qui a commencé son expansion continentale au XIX™"" siecle et — comme
espace de dialogue inter-tanganyikais - dans les journaux de la presse coloniale
swahilophone. Cette tradition, dans ses meétres classiques est le lieu d’'une pré-construction
nationale fondée par le kiswahili a I'’époque coloniale et les sélections de Mathias E.
Mnyampala par les pouvoirs politiques successifs pourront se fonder sur son rapport a elle
gu’il nous incombe d’analyser de maniere formelle dans la partie suivante. Ce rapport a la
tradition classique est en effet une inscription dans la continuité du premier espace national

qui s’est formé dans les espaces littéraires coloniaux contrélés directement par

I’administration.

Par ailleurs, la nation tanzanienne est composée de nombreux groupes ethno-linguistiques.
Mnyampala lui-méme est un Mgogo du centre de la Tanzanie qui est un Etat pluri-
confessionnel. La construction nationale, qui passe par la puissance unificatrice d’une langue
africaine inter-ethnique retrouverait des échos dans la facon dont seraient perpétués les
metres classiques en situation de reterritorialisation tanzanienne et dans les ceuvres
innovantes de Mnyampala. Nous analyserons également de maniére formelle ses processus
créatifs ex materia et les origines des éléments culturels qu’il sélectionne et réagence dans
I'ouvrage composite qu’est le nouveau genre NGONJERA. La métrique formelle nous
autorisera a approcher et décrire de maniére objective cette structure particuliere de
certaines compositions poétiques. C'est sur la base de ces descriptions que nous pourrons
tenter de répondre a cette question des raisons des sélections de Mathias E. Mnyampala par
le politique dans le cadre de la construction nationale. Nous devrons comprendre
formellement, comment l'inscription du corpus de Mathias E. Mnyampala dans la tradition
classique de la poésie d’expression swahilie de la cote de I'océan indien et ses capacités de
transformation et de création de nouveaux genres ex materia, conduisent a ces sélections
qui laissent augurer d’une analogie entre les structures métriques, les processus créatifs a
I'oeuvre dans le corpus poétique de Mnyampala et la dynamique de construction et

d’invention d’une nation a la fois une et multiple. Il nous faut ainsi dans un premier temps
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construire un systéme de description formelle des meétres classiques de la poésie
d’expression swahilie. Il s’agira ainsi d’en abstraire progressivement et de maniere
synthétique les regles formelles au contact des ceuvres et des descriptions qui en ont été
faites par nos prédecesseurs. Dotés de cet outil d’analyse métrique, qui consistera en
I’élaboration d’'un langage formel de description, de modeles graphiques et de leurs
syntaxes, nous envisagerons son application au corpus poétique de Mathias E. Mnyampala.
Les résultats de nos analyses de ce corpus nous permettront enfin d’examiner,
formellement, la question des sélections de Mathias E. Mnyampala par le politique dans le
cadre de la construction nationale tanzanienne. Ou en quoi les formes métriques et les
processus créatifs a I'ceuvre dans les poemes de Mathias E. Mnyampala correspondent-ils a
la facon retenue par le politique de construire et de créer une nouvelle nation sur la base

des groupes ethno-linguistiques et peuples qui occupent I'espace géographique tanzanien ?
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III. La définition des genres classiques de la poésie d’expression

swabhilie

Nous nous proposons de définir les genres classiques de la poésie d’expression swahilie de
maniere formelle. Dotés de cet outil puissant qu’est la modélisation des genres dans leur
structure et leurs éléments constitutifs de base nous pourrons I'appliquer a la description
des ceuvres poétiques de Mathias E. Mnyampala. En effet, une premiere lecture montre que
Mathias E. Mnyampala compose de maniere parfois conforme aux meétres classiques et
parfois qu’il innove en leur sein tout en conservant la métrique. Notre propos est
précisément d’envisager en quoi la forme des compositions de Mathias E. Mnyampala et
leur rapport au corpus classiqgue permettent d’éclairer les raisons de sa sélection par le
pouvoir politique tanzanien de la fin des années 1960 comme un auteur adéquat a la
propagation des idées socialistes (Ujamaa) et a la construction nationale tanzanienne. Or
sans modeles formels de la métrique des ceuvres classiques et nouvelles, notre tentative ne
pourrait que se limiter a des impressions vagues. La tentative de définition des genres
classiques achoppe sur de nombreuses difficultés qui toutes sont liées a I'hétérogénéité
régnant dans les théories en vigueur dans le domaine. S’il y a chez les auteurs une certaine
convergence sur |'identification de la formation définitive du socle classique de la poésie

eme

d’expression swahilie au XIX siecle principalement, les premieres divergences
apparaissent deés le dénombrement et la classification des genres. Les trois noms des genres
classiques — que nous donnons au singulier et en kiswahili sanifu (standard) — WIMBO,
UTENZI et SHAIRI reviennent dans tous les textes, mais les critéres de classification retenus
different d’un auteur a l'autre, tout comme la signification des termes techniques. Nous
donnons un apergu de ce désordre avant de tenter d’en identifier les causes et d’adopter en

ce qui nous concerne une terminologie et des modeles formels univoques en vue de

I’entreprise de description ultérieure des ceuvres de Mathias E. Mnyampala.

La présente démarche se propose de définir progressivement les noms des genres et de
leurs éléments et principes constitutifs par la confrontation de toutes les sources

disponibles. Notre lecteur pourra se reporter utilement au glossaire des termes de la
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métrique classique de la poésie d’expression swahilie (Cf troisieme annexe) et a la synthese
a la fin de ce chapitre qui donnent les résultats de notre étude (Cf Description des principes et
des paramétres et de leur structure hiérarchique ). Ces éléments permettent de décrire au
chapitre suivant la structure métrique des compositions poétiques de Mathias E. Mnyampala

et ses processus créatifs ex materia.

Kaluta Amri Abedi, identifie quatre genres différents dans son traité de métrique intitulé
Sheria za Kutunga MASHAIRI na Diwani ya Amri « Lois de la composition de poésies et le
recueil de poemes d’Amri » dont la langue d’écriture est le kiswahili et qui est aussi le
premier traité connu de nous a avoir été écrit dans le monde (ABEDI, K., A., 1954). Ces

guatre genres sont les TATHLITHA, TAKHMISA, TENZI et MASHAIRI’®,

Abedi adopte un premier principe de classification qui a pour échelle la strophe ou sg ‘ubeti’;
pl. ‘beti’ en kiswahili. Il s’agit du nombre de vers par strophe/ubeti. Le nom qu’il utilise pour
désigner le vers est au singulier ‘mstari’; pl. ‘mistari’ et signifie « ligne » en kiswahili (ABEDI,
K., A, 1954 : 28). Dans les noms TATHLITHA et TAKHMISA empruntés a la terminologie
arabe, la caractere numérique se reflete dans I’étymologie ou TATHLITHA et TAKHMISA
désignent respectivement des compositions dont les strophes/beti sont faites de trois et cing
vers. Les genres TENZI (ABEDI, K., A., 1954 : p. 29 sq) et MASHAIRI (ABEDI, K., A., 1954 : pp
16-27) présentent quant a eux, chez Abedi, des strophes/beti faites de quatre vers (mistari).
Le nominal ‘tenzi’ cl.10 est le pluriel de ‘utenzi’ cl.11 et ‘mashairi’ cl.6 le pluriel de ‘shairi’
cl.5. Le nominal ‘mashairi’ est ambigu car il désigne tout type de compositions poétiques en

vers, comme c’est le cas dans le titre de son livre, ou un genre déterminé qu’Abedi nomme

MASHAIRI au pluriel.

78 . . . . e s N
Dans tout ce chapitre nous citons la terminologie telle qu’elle est utilisée par les auteurs eux-mémes et telle
qu’ils la définissent.
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Le deuxiéme principe de classification adopté par Abedi est celui des rimes ou sg ‘kina’; pl.
“vina’ et du nombre de syllabes par vers ou partie de vers qu’il nomme ‘mizani’”® ou
« balance ; mesure » en kiswahili. La rime est syllabique. Abedi utilise le terme ‘silabi’ (cl.

9/10) « syllabe(s) », comme un synonyme de rimes ‘vina’ dans son texte :

« [...] huwa shairi zima linakuwa na silabi mbili — kati na mwisho — zinazotokea tena na tena

hata kwa kiasi cha kuliudhi sikio. » (ABEDI, K., A., 1954 : 20)

« [...] si d’habitude la poésie entiere a deux syllabes — au milieu et a la fin [d'un vers NDT] —

qui se répetent encore et encore jusqu’au point d’indisposer I'oreille. »

Le principe des rimes (vina) et de la mesure (mizani) permet de différencier les compositions
du genre TENZI d’avec celles du genre MASHAIRI qui présentent des chaines de rimes en
nombre différent dans chaque ligne: respectivement une et deux. Les décomptes
syllabiques des vers sont aussi différents entre les deux genres et la dualité dans les chaines
de rimes syllabiques dans le genre MASHAIRI conduit a la division de chaque vers en deux
hémistiches qu’Abedi nomme au sg ‘upande, pl. ‘pande’ « les c6tés » en kiswahili (ABEDI, K.,

A., 1954 : 26).

Mais d’autres auteurs déterminent un nombre plus important de genres, treize chez Cheikh
Nabahany dont le nombre et les données seraient repris par Ibrahim Noor Shariff
(MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 83). L'enquéte de terrain de Mugyabuso M. Mulokozi et
T.S.Y. Sengo qui se base sur les déclarations des poetes rencontrés au Kenya et en Tanzanie
dans un cadre extensif permet de citer trente genres différents, nous y reviendrons
(MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 83). La contradiction manifeste dans les classifications
existantes repose avant tout sur les critéres fondamentaux de la métrique des compositions
classiques d’expression swahilie ainsi que leur hiérarchisation. Chez les auteurs d’expression
swabhilie, deux logiques sont en concurrence. Il s’agit de la définition de la strophe/ubeti par
le nombre de vers par strophe/ubeti ou par les rimes (vina) et la mesure (mizani) du nombre

de syllabes (silabi) par vers ou par parties de vers. Des auteurs comme Kaluta Abedi Abedi

79 . P . . . iz

La confusion est fréquente dans les textes entre cette notion de mesure ‘mizani’ ou littéralement de balance,
qui est le décompte du nombre de syllabes par unités : vers ou parties de vers (hémistiches, tristiches, etc) et
celle de la syllabe unitaire. Des auteurs utilisent ce terme dans ces deux sens.
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combinent les deux logiques dans leur définition des genres, d’autres, comme Ibrahim Noor
Shariff ne reconnaissent pas la pertinence classificatoire du principe du nombre de vers par
strophe/ubeti seul et considére le principe des chaines de rimes (vina) et de la mesure

(mizani) syllabigues comme un principe fondamental de la métrique classique.

Comme Kaluta Amri Abedi avant eux, Kitula King’ei et Amata Kemoli, utilisent dans leur
Taaluma ya Ushairi « Précis de poésie », le principe du nombre de vers par strophe/ubeti
(KING’EI, K. et al, 2001 : pp 15-30) pour identifier des « types », ‘aina’ en kiswahili, de
poésies et lui rajoutent, toujours en s’appuyant sur des termes d’origine arabe, les nombres
UN pour le type TATHMINA dont les strophes/beti ne comprennent qu’un unique vers, DEUX
pour le TATHNIA qui regroupe des compositions dont les strophes/beti présentent deux vers,
QUATRE pour le type TARBIA avec des strophes/beti a quatre vers chacune, SIX pour le
TASDISA (syn. USITA®%, TAKHIDISA, TASHLITA), strophes/beti a six vers chacune et DIX avec le
type UKUMI dont les compositions comprennent des strophes/beti de dix vers chacune. Ces
types supplémentaires ne se rencontrent pas tous dans le corpus poétique classique du
XIX®™ siecle et la modification du parameétre qu’est le nombre de vers par strophe/ubeti
correspond a une innovation basée sur une transformation des regles classiques qui
conserve leur principe (il y a un certain nombre de vers par strophe/ubeti) tout en faisant
varier la valeur de parametre associé (le nombre de vers par strophe/ubeti). Si la facon de
prendre en compte le critére du nombre de vers par strophe/ubeti d’'une composition pose
probléeme chez les auteurs qui écrivent en kiswahili, tous s’entendent sur le principe des
rimes (vina) et de la mesure (mizani) syllabiques comme un principe définitoire de la
métrique des genres classiques ou non des poésies d’expression swahilie en vers. Mais ce
principe fondamental n’est pas non plus consensuel, Clarissa Vierke, dans son étude sur une
composition du genre UTENDI (syn. UTENZI) (Utendi wa Haudaji « L’Utendi du palanquin »)
identifie une autre logique métrigue a I’ceuvre ou les unités de base sont comptées en pieds.
Dans cette approche, l'unité de base ou pied est un groupe de syllabes dont les deux
dernieres constituent le noyau rythmique. Les pieds ne peuvent étre qu’au nombre de deux

par vers et sont corrélés a des unités syntaxiques syntagmatiques a I’échelle du vers. Ainsi un

% | e nominal ‘usita’ est aussi d’origine arabe car le chiffre 6 ‘sita’ est un emprunt a I'arabe mais il applique en
plus une logique morphologique bantu par la préfixation du préfixe nominal de la classe 11 (abstractions) sur
cet emprunt.
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syntagme, qu’il soit de nature nominale, verbale, ou adverbiale, forme une unité complete
qui correspond exactement a un pied sur le plan de I'extension et particulierement de
I’accent dont la regle phonologique est strictement fixée par la langue sur I'avant-derniere
syllabe (d’ou la notion de noyau rythmique) de ces unités que sont le syntagme, c’est-a-dire
le pied. La succession des pieds de décomptes syllabiques différents marque le rythme des
vers et influe sur le mode d’actualisation orale quant elle se fait sur un mode de cantillation
non-religieuse différent a la fois de la lecture simple a haute voix et de la chanson (VIERKE,
C., 2011 : pp 23-94). Cette approche accentuelle de la métrique traite de caractéristiques
courantes et, nous semble-t-il, essentielles de la poésie d’expression swahilie, a savoir son
rythme — marqué par la succession des groupes accentuels identifiés au syntagme et a des
unité métriques — et aussi le fait que traditionnellement la poésie swahilie est écrite pour
étre chantée. Le seul principe des rimes (vina) et de la mesure (mizani) laisserait de coté les
traits attenants a I'oralité dans son mode de définition des genres poétiques, tout comme le

principe du nombre de vers par strophe/ubeti.

Pourtant, et de fagon tout aussi remarquable, nous constations a la lecture des textes sur la
métrique des ceuvres poétiques rédigés en kiswahili qu’aucun de nos auteurs n’avait utilisé
une définition syntaxique du rythme en terme de pieds porteur de I'accent ou syntagmes — il
n’y a pas méme de nom dans la métrique des textes d’expression swahilie pour la notion de
« pied » - mais qu’ils s’orientaient tous, théoriciens et parfois aussi poétes d’expression
swabhilie dans une compréhension a I’échelle syllabique des deux axiomes de la métrique des
ceuvres d’expression swahilie : les rimes (vina) syllabiques et la mesure (mizani) du nombre
de syllabes par vers ou partie de vers. Ces deux axiomes étant capable de générer les vers et
les strophes/beti comme un support des récitations orales par des chanteurs®
professionnels de poésies. Un tel décalage entre ces théories métriques fondées sur des

pieds ou des syllabes ne pouvait que nous interroger et surtout, augmentant le taux

 Nos propre observations datant de 2010 montrent que le chanteur, appelé mghani cl.1 (pl. waghani cl.2) a
Dar es Salaam, lit les textes écrits sur du papier en les récitant sur un mode de cantillation non-religieuse. Cette
facon d’utiliser des textes imprimés par le mghani n’avait pas été préparée a I'avance et nous étions
simplement venus avec des livres de Mathias E. Mnyampala afin d’en réaliser un enregistrement. Le chanteur
nous a proposé différents choix de mélodies (qui ont des noms) qu’il appliquerait a son interprétation des vers
graphiques et nous lui avons demandé d’enregistrer la méme mélodie/cantillation des vers graphiques
appliquée a des compositions de genre SHAIRI différentes tirés du Diwani ya Mnyampala (Cf VID_MGH (chants
du mghani)) .
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d’hétérogénéité du discours métrique sur les poésies d’expression swahilie en vers,
complexifier grandement notre démarche qui est de définir des modeles métriques et des
éléments constitutifs de base pour les genres classiques en vue d’une description formelle
du processus créatif ex materia de Mathias E. Mnyampala ou la matiere créative est
précisément faite des genres classiques, de leurs principes, de leurs paramétres et de leur
unités de base ou complexes, éventuellement transformés et associés a d’autres objets
culturels, comme les dialogues du théatre européen et les palabres traditionnels gogo,

toujours sur le plan formel.

A I'horizon de I'entreprise de définition métrique des genres classiques et de leurs principes
gue nous menons se dessinaient plusieurs possibilités : les différentes théories pouvaient
étre vraies localement a des niveaux différents d’analyse linguistique et métrique ou le
corpus dit « classique » n’était peut étre pas homogene sur le plan de la métrique. Dans un
premier temps, il fallait définir un cadre pour comparer les différences d’application de la
théorie de la quantification métrique par des pieds et/ou des syllabes. Seul le genre UTENZI
(ou UTENDI) donnait prise a I'ensemble de la diversité de ces théories de métriques.
Partisans de la théorie des pieds ou de celle des rimes (vina) et de la mesure (mizani)
syllabiques, théoriciens du genre sur la base du décompte des vers dans la strophe/ubeti,
allaient se retrouver dans I"'UTENDI/UTENZI devenu le champ de bataille ol se
confronteraient les différentes opinions et ol nous espérions en définitive obtenir une
solution. C’est donc par I'étude de ce genre classique qu’est 'UTENZI (nous utiliserons la
notation standard dans notre propre terminologie) que nous allons commencer notre
tentative de modélisation des metres classiques de la poésie d’expression swahilie en
examinant les théories en présence et en tentant de les rendre sous une forme unique et

synthétisée par un modele formel intégrateur et a portée générale.
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1. Le genre UTENZI (ou UTENDI)

Le genre UTENZI (ou UTENDI) est un genre classique par excellence. Inauguré en 1728, c’est
la date du plus ancien utenzi qui nous soit parvenu, intitulé Utenzi wa Tabuka/Herekali
« Utenzi de Tabuka/Héraclios » (KNAPPERT, J., 1977), le genre UTENZI s’est consolidé et

éme

déterminé dans ses regles métriques au XIX™ " siecle. Sur le plan linguistique, les ceuvres ont
pour point commun d’avoir été écrites avant la standardisation du kiswahili dans les années
1930-1940. Elles sont écrites dans différents dialectes primaires du kiswahili, ces dialectes
qui résultent de la diversification historique du kiswahili au sein des sociétés swahilies
cotieres et insulaires de la rive africaine de I'océan indien avant sa pénétration et son
expansion continentale. Des oeuvres sont rattachées aux variétés septentrionales des
dialectes - kiamu, kimvita, etc (SACLEUX, 1909a : pp VIII-IX) — qui sont influents sur le plan
littéraire, et dans ce cas elles sont appelées au singulier ‘utendi’, et ‘tendi’ au pluriel si nous
suivons la phonologie de ces dialectes-mémes. D’autres ceuvres sont le fait d’auteurs issus
de régions ou sont parlés les dialectes du Sud du kiswahili (plus proches linguistiquement du
futur standard), en particulier ceux de Tanga (actuelle Tanzanie) ou I'on parle alors le
kimrima apparenté au kiunguja (SACLEUX, 1909a : IX) qui fournira la base du standard. La
dénomination méridionale du genre est ‘utenzi’ au singulier et ‘tenzi’ au pluriel. Cependant
la puissance littéraire est au Nord de |'aire dialectale a I'’époque, c’est-a-dire a Lamu (en tant
gu’archipel, plusieurs dialectes du Nord sont parlés au XIX®™® siecle : kisiu, kipate, kiamu
mais le kiamu est dominant pour des raisons géopolitiques ou I'lle d’Amu rayonne (NURSE,
D. et al, 1985: p. 57sq) et Mombasa. La région swahilophone d’origine d’un auteur
n‘implique pas que sa langue d’écriture swahilie y soit tout a fait conforme et les formes du
Nord pénétrent toutes les ceuvres, ce jusqu’au XXeme siecle et probablement aprés car elles
sont bien conservées et prises comme des modeles par les poétes d’expression swahilie s’ils
composent en vers. Dans les ceuvres de Mathias E. Mnyampala par exemple, des éléments
lexicaux typiquement septentrionaux, comme ‘nyoyo’ cl.4 «les cceurs» a la place du
standard ‘mioyo’ cl.4 qu’il « devrait » écrire s’il y avait conformité totale entre le kiswahili
diffusé dans sa région d’origine — Dodoma en Tanzanie en zone de diffusion du kiswahili

sanifu (standard) — et ses choix lexicaux. La langue d’écriture, du Nord ou du Sud, standard

ou non, intégrera certainement des éléments lexicaux septentrionaux ou des structures
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syntaxiques du fait de l'influence littéraire des poésies de Lamu et de Mombasa. Cette
influence est si nette que I'étude des seuls manuscrits de poésies appliquée a la définition
des dialectes swahilis peut étre source d’erreur tant ils sont émaillés de formes

septentrionales. Nous lisons :

« Elena Bertoncini a écrit une remarquable grammaire comparée des dialectes swabhilis, a
partir d’'une étude des diverses traditions poétiques recueillies en manuscrit. Des traits

syntaxiques et lexicaux identifient les dialectes du nord mais ils relevent de la tradition

littéraire [c’est moi qui souligne]. Cela ne suffit pas a fonder le choix d’un dialecte de

référence, la poésie ne peut servir de guide. » (RICARD, A., 2009 : 35)

'y a un décrochage entre les zones dialectales du Nord et du Sud, dont les polles
d’influences a I'époque de la standardisation sont Lamu/Mombasa pour le Nord et Zanzibar
pour le Sud, et les manuscrits de poésies des auteurs issus de ces zones qui tous écrivent soit
directement dans un dialecte du Nord, soit dans un dialecte du Sud mélé de formes lexicales
et syntaxiques du Nord. Nous notons par ailleurs que des compositions écrites en kiswahili
du Nord ou du Sud seront indistinctement désignées comme des ‘tenzi’ par la suite en
kiswahili sanifu (standard) c’est-a-dire que la forme standard, empruntée aux dialectes du
Sud n’est plus distinctive contrairement a ‘utendi’ qui renvoit a des ceuvres septentrionales.

De maniere générale nous parlerons donc du genre UTENZI.

Sur le plan de la métrique, des ceuvres comme Utenzi wa Ras I’Ghuli « Utenzi de la téte de
goule » de Mgeni Bin Faqihi® (MGENI BIN FAQIHI et al, 1979) datée d’environ 1855
(MULOKOZI, M., M. et al, 1995: 26), Utenzi wa Mwana Kupona « Utenzi de Mwana
Kupona » de Mwana Kupona bint Mshamu de Lamu (Kenya) (ALLEN®, J., W., T. et al 1972)
datée de 1858 environ (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 26) ou encore Utenzi wa Kadhi Kasim
bin Jaafar « Utenzi du Kadhi Kasim bin Jaafar » de Hemed bin Abdallah bin Said Al-Buhry de
Tanga (Tanzanie actuelle) (AL-BUHRY,1972) datée de 1881, et de nombreuses autres du

genre en ont défini les régles et le métre pour les générations a venir de poétes du XX et

8 poete tanzanien dans le recensement de M.M. Mulokozi et T.S.Y. Sengo (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 27).
# Que ce soit dans cette édition de 1972 ou dans celle de 1934 d’Alice Werner (WERNER, A., 1934) le nom de
Mwana Kupona Bint Shamu (1790-1860) (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : pp 52-53) n’est pas mentionné
comme auteur de cet utenzi dans les références bibliographiques, ce qui a été la source de nombreuses
confusions par la suite.
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du XXI°™® siécles sans gue celle-ci viennent étre modifiées, a la différence des styles et des
thémes. Garnier a décrit cette transmission du genre classique (GARNIER, X., n.d.) — qui se
fait telle quelle quant a son metre - a partir de la fin du XIX®™ siécle ou un utenzi va
s’opposer a l'invasion coloniale et démontrer par I'exemple que les formes classiques
peuvent étre employées contre le nouvel ordre qui s'impose. Hemed bin Abdallah bin said
Al-Buhry est I'auteur de I'Utenzi wa vita vya Wadachi kutamalaki Mrima 1307 A. H. « Utenzi
de la guerre des Allemands pour prendre possession de la cote 1307 A.H. [notre calcul : 1889
ap. J.-C. NDT] » (AL-BUHRY, 1960) ou il décrit en vers de genre UTENZI la « guerre » — ‘vita’
en kiswahili - de 1888-1889 et la révolte d’Abushiri ibn Salim al-Harthi sur le territoire de ce
qui allait devenir jusqu’en 1919, le Tanganyika de la Deutsch Ost Afrika ou Afrique de I'Est

allemande qui comprenait également le Rwanda, le Burundi et des territoires actuellement

mozambicains.

Les tenzi anciens avaient été assimilés au genre classique de « I'épopée » qui pourrait
effectivement se retrouver de maniére comparative dans les tenzi narratifs. Le premier
utenzi que nous connaissons, Utenzi wa Tabuka/Herekali, a aussi été rattaché a ce genre
classique défini par Aristote que Jan Knappert désigne comme « L'épopée d’Héraclios »
(KNAPPERT, J., 1977). Le sujet de cet utenzi, qui est le récit d’'une campagne de I'empereur
byzantin Héraclios menée en Syrie, tout comme son identification au genre de I'épopée, sans
doute sur la base de son caractére narratif et historique, ne nous parlent pas du caractere
africain de cette ceuvre d’inspiration islamique. Nous savons déja que tous les tenzi
classiques ne correspondent pas aux critéres de définition du genre de I'épopée. L’utenzi wa
Mwana Kupona (vide supra) par exemple consigne dans ses strophes/beti de genre UTENZI
les conseils de I'auteur, Mwana Kupona bint Shamu, adressés a sa fille, Mwana Hashima,
pour atteindre la joie d’'une vie conjugale heureuse et qu’elle sache s’occuper de son mari.
Knappert n’assimile d’ailleurs pas tous les tenzi au genre épique mais il explique que la
majorité des poésies narratives traditionnelles en vers sont écrite dans le genre UTENZI, en
premier lieu, I"Utenzi wa Tabuka/Herekali qui est « the most typically epic of Swabhili
literature » (KNAPPERT, J.,, 1967 : 7), «la plus typiguement épique de la littérature
swahilie ». Mais la fonction narrative n’est pas la seule a I'ceuvre dans les tenzi et d’autres
compositions du genre UTENZI sont des poésies didactiques ou de louanges. Ces trois

fonctions épique, didactique et laudative se retrouvent dans les poésies religieuses qui
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définissent le genre classique (idem) que cela soit du récit des premieres guerres de I'lslam,
d’un enseignement moral sur la base de préceptes religieux — comme c’est la cas de ["Utenzi
wa Mwana Kupona — ou encore des louanges adressées au prophete Muhammad, les
compositions nommées KASIDA au sein du genre UTENZI. Des poésies non-religieuses
comme ['Utenzi wa vita vya Wadachi kutamalaki Mrima [A.H. 1307] pourront aussi
présenter des références islamiques. Le genre classique UTENZI n’est donc ni assimilable
trait pour trait a celui de I’épopée, ni assimilable a une poésie religieuse tant ses metres ont
été appliqués a des sujets narratifs non-religieux a la méme époque que celle de I'écriture

éme

des poésies religieuses, le XIX™"" siecle.

Ce genre a aussi un nom en kiswahili que signifie-t-il ? L'étymologie du nom est
exclusivement d’origine bantu. Il s’agit d’'un nominal en classe 11 (préfixe u-) formé sur la
racine verbale -TEND- qui véhicule I'idée de « faire, d’agir ». Cette racine modifiée par une
extension causative —z- et accompagnée de la voyelle thématique —i se retrouve dans le nom
swahili de classe 7 avec le préfixe nominal ki- dans « kitenzi » qui désigne la catégorie
grammaticale du « verbe » dans le sens qu’elle supporte des notions relatives a I'action, ce
qui justifie son apparentement a la racine -TEND. L'Utenzi, étymologiquement parlant, a
rapport a la notion « d’agir, de faire » comme kitenzi « verbe » qui désigne le verbe en tant
que catégorie grammaticale. Le dictionnaire du kiswahili sanifu (standard) confirme cette
analyse. L'entrée ‘utenzi’ est double. La deuxieme entrée donne une définition du genre
poétique sur laquelle nous reviendrons tandis que la premiére est la suivante : « namna au
jinsi ya kufanya kazi ; utendi » (TUKI, 2004 : 447) ; « Maniére ou facon de travailler ; utendi ».
Cette logique sémantique qui désigne un genre artistique par I'idée de l'action, du fait
d’ceuvrer méme ou la fagon de travailler, se retrouve en francais dans I’étymologie du genre
de I'opéra qui vient du latin opera qui signifie « travail, activité » (GAFFIOT, F., 1934 : 1081).
A défaut de trouver une traduction satisfaisante en francais, nous utiliserons donc le nom

‘utenzi’ du kiswahili standard en francais.
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a. Le cas particulier de I'Utendi wa Haudaji « Utendi du palanquin » (C.

Vierke)

Le livre publié récemment de I’Utendi wa Haudaji (VIERKE, C., 2011) est une édition critique
et analytique de l'utendi éponyme. Vierke passe par la définition du métre du genre UTENZI
dans lequel est structuré ce poeme comme un préalable nécessaire a I'analyse stylistique qui
est son objectif principal. C'est une démarche analogue a la notre qui est de fonder des
interprétations politiques relatives a la construction nationale tanzanienne sur des analyses
métriques préalables qui garantissent la solidité et la vérifiabilité des raisonnements. La
partie analytique du livre consacrée au metre est cependant conséquente, presque deux
cent pages (VIERKE, C., 2011: pp 23-205), ce qui en fait un livre unique quant au
développement de la réflexion esthétique sur le seul metre UTENZI. Comme nous |'avons
rappelé en introduction, le genre UTENZI est un genre classique par excellence et il n’est
donc pas étonnant qu’une monographie de cette échelle lui soit réservé. L'approche est
novatrice dans le sens ou elle identifie au sein du genre UTENZI un deuxiéme systéme
métrique fondé sur le rythme marqué par des pieds polysyllabiques et accentués. Vierke ne
rejette pas le premier systéme de quantification métrique fondé sur les rimes (vina) et la
mesure (mizani) syllabiques des vers ou des parties de vers qui est le seul décrit par les
auteurs d’expression swabhilie. Mais elle propose plutot un systeme mixte de quantification
ou le premier systéme dont l'unité de mesure est la syllabe fournirait le cadre ou peut se

développer le second compté en pieds :

« [...] we can consider the utendi as making use of a mixed-quantifying metrical system
(gemischt-quantifzierend), which employs both stress-accent working around a rhythmic core

and the syllable quantum. » (VIERKE, C., 2011 : 34)

« [...] nous pouvons considérer 'utendi comme faisant usage d’un systéme métrique mixte
de quantification (gemischt-quantifzierend), qui emploie a la fois I'accentuation-accent

travaillant autour d’un noyau rythmique et le quantum syllabique. »

159



Nous allons présenter en détail la facon dont les deux systémes métriques sont appliqués et
la terminologie employée afin de commencer la constitution de la base d’informations qui
servira a nos extractions de modeles formels des genres classiques. Nous cherchons la facon
dont sont congus et identifiés les éléments constitutifs du systeme métrique des genres
classiques dans une réflexion épistémologique sur I'ensemble des sources écrites

disponibles : traités de métrique, dictionnaires et les textes-mémes des poémes.

a. Définition du premier systeme quantifié en syllabes

Si la strophe/ubeti est I'unité complexe dont le métre va se répéter a I'identique dans toute
la composition, Vierke en donne une définition sous la forme d’un tableau (VIERKE, C., 2011 :

26) qui applique les paramétres suivants :

Une strophe/ubeti de genre UTENZI comprend deux Iignes84 qui sont nommées ‘mishororo’
au pluriel (sg. ‘mshororo’) suivant Vierke. Chaque ligne est divisée en deux hémistiches d’une
longueur de huit syllabes. En kiswahili, 'hémistiche est appelé ‘kipande’ (pl. ‘vipande’) ce qui
signifie littéralement le « morceau ». L'auteur remarque que certaines compositions
comportent des hémistiches hexasyllabiques mais que ce n’est pas la regle générale. Par
ailleurs, elle remarque aussi que la présentation différe entre les poésies écrites avec
I'alphabet arabe adapté au kiswahili, I'ajemi, ou celles écrites en caractéres latins. Les
transcription ajemi écrivent bien les hémistiches d’'une méme ligne métrique sur la méme
ligne graphique tandis que les transcriptions latines utilisent une ligne graphique par
hémistiche ce qui conduit a une divergence entre d’une part les deux lignes métriques et
d’autre part quatre lignes graphiques (VIERKE, C., 2011 : 26). Un doute surgit alors, les lignes
métriques sont elles bien au nombre de deux et faites de seize syllabes ou alors y-en-a-t-il en
réalité quatre octosyllabiques ? La solution a deux lignes pour la strophe/ubeti du métre du
genre UTENZI vient rencontrer la position traditionaliste en la matiere en raison de son
identité avec la notation ajemi qui prévalait avant le remplacement par I'alphabet latin. Sur
le plan de la rime, les trois premiers hémistiches dans I'ordre de la lecture ou de la

performance orale riment entre eux par ’lhomophonie parfaite de leurs dernieres syllabes et

84 .1s . s . . . . g
L’auteur utilise le nom ‘ligne’ pour désigner le vers d’une strophe/ubeti et nous reproduisons fidélement sa

facon de définir le metre en vue de la modélisation ultérieure qui va intégrer toutes les données et ol nous
définirons notre propre terminologie de maniere univoque.
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I’hémistiche restant rime de la méme maniére par sa derniére syllabe avec les hémistiches
situés de la méme facon dans les autres strophes/beti. Les rimes impliquées dans cette
chaine inter-strophe/ubeti sont appelées ‘bahari’ou « rime finale » (VIERKE, C., 2011 : 26),
nom qui signifie littéralement « lac, mer ou océan » en kiswahili. Nous allons modéliser la

définition de Vierke.

Modéle de la strophe/ubeti de genre UTENZI selon Clarissa VIERKE :
Formule compacte

UTENZI (8,a-8,a#t)+(8,a-8,b=A(Vstrophe/ubeti)t)

Syntaxe de la formule compacte :

Cette formule compacte a la syntaxe suivante que nous appliquons de maniére systématique
dans les analyses : Le nom du metre est noté en majuscules. Il est suivi de la formalisation
relative aux lignes. Une ligne individuelle est représentée par une formule métrique
particuliére écrite entre les parenthéses. Le décompte du nombre de syllabes des éléments
qui composent la ligne est noté par un chiffre. Ici nous avons deux éléments de ‘8’ syllabes,
et des rimes syllabiques notées par une lettre minuscule prise dans I'ordre alphabétique. Le
symbole ‘-‘ indique une coupure dans la ligne et le symbole ‘#’ |a fin de la ligne. Le symbole
‘+’ indigue le passage a la formalisation de la ligne suivante. Les rimes sont considérées dans
notre modéle comme des relations d’identité. Si la relation porte sur la strophe/ubeti
uniguement, comme les rimes a qui relient les trois premiers hémistiches nous ne
I'indiquons pas de maniere formelle. Quant une relation dépasse I’échelle de la
strophe/ubeti, comme c’est le cas des rimes b qui unissent chaque dernier hémistiche de
toutes les strophes/beti nous symbolisons la relation de la maniére suivante : une lettre
majuscule prise dans I'ordre de I'alphabet, ici ‘A’, désigne la relation. La valeur de la relation
est précisée par le signe ‘=". De maniere générale la relation d’identité d’'une chose avec une
autre n’est pas uniguement syllabique. Vierke décrira des relations de ce type par la
répétition de certains pieds, c’est aussi un refrain qui peut se répéter a I'identique d’'une
strophe/ubeti a 'autre ou des « rimes » portant sur des parties de syllabes et non la syllabe
entiére. Enfin I’étendue de la relation est indiquée entre parenthéses par le numéro des
strophes/beti ou elle est attestée, quand elle est partielle, et quand il s’agit d’une relation

omni-strophe/ubeti nous utilisons le symbole logique ‘V’ qui signifie « pour tout ».
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Modeéle graphique de ’'UTENZI sur deux vers a hémistiches octosyllabiques

UTENZI

strophe/ubeti n

ligne/mshororo 1 : 8 syllabes,a 8 syllabes,a
partie/kipande 1 partie/kipande 2
(>
ligne/mshororo 2 : 8 syllabes,a 8 syllabes,b=A(Vstrophe/ubeti)
partie/kipande 1 partie/kipande 2

Syntaxe du modeéle graphique

Le modele graphique reprend des expressions de la syntaxe de la formule compacte. Il note
le nombre de syllabes, les rimes en lettre minuscule et une relation en majuscule,
accompagnée de son identité et de sa portée. L'information ajoutée est la visualisation des
unités de découpage syllabique, lignes et parties de lignes, ainsi que celle de la réalisation
d’un principe fondamental de la métrique syllabique qui est celui de la l‘orientation des
chaines de rimes. Ici il y a une chaine a décrite par une fleche entre les trois premiers
hémistiches, et une chaine b qui se répéte dans tous les hémistiches de méme situation
suivant la relation B. Nous symbolisons ce retour de la valeur b entre tous les hémistiches
analogues par deux fleches circulaires. Cette représentation graphique a pour corrélat
I'opérateur logique ‘v’ « pour tout ». Le principe de I'orientation des chaines de rimes est
distinctif du genre UTENZI mais il n’est pas suffisant pour étre définitoire a lui seul (vide

infra).
b. Définition du deuxiéme systeme quantifié en pieds

Le deuxieme systeme de quantification se développe au sein des hémistiches
octosyllabiques délimités et définis par le premier systéme syllabique. Dans la description de
la métrique accentuelle des hémistiches, résumée en un graphique (VIERKE, C., 2011 : 34),
chaque hémistiche comprend deux pieds polysyllabiques. Le pied marque le rythme car il

s’agit d’'un groupe de syllabes définit par I'accent. L’accent porte nécessairement sur I'avant-
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derniere syllabe d’un groupe accentuel qu’il délimite dans la phonologie du kiswahili. Cette
régle est générale, trés réguliere et ne comprend que trés peu d’exceptions. L'accent se
caractérise par un allongement de la voyelle de la syllabe concernée et un ton descendant
(ASHTON, E., O., 1962 : 5). Ces caractéristiques sont observables dans les courbes de
fréquences des enregistrements audio correspondant. C'est ce systéeme d’accentuation qui
fait du kiswahili une exception au sein des langues bantu qui sont majoritairement des
langues a tons. Sur le plan du rythme, l'accent a deux effets, il délimite les groupes
accentuels en marquant leur fin, c’est-a-dire la syllabe qui suit immédiatement la syllabe
accentué et leur longueur. Dans la description de I'auteur des 914 strophes/beti de I’'Utendi
wa Haudaji « Utendi du palanquin », il y a toujours deux pieds par hémistiche. Ces deux
pieds ou groupes accentuels correspondent trait pour trait — c’est la une particularité de la
description — a des unités syntaxiques : les syntagmes (‘phrase’ en anglais). Le syntagme
portent un seul accent sur son avant-derniere syllabe. Il doit donc y avoir exactement deux
syntagmes par hémistiche — c’est une contrainte syntaxique sur la métrique — pour avoir
deux pieds. Le pied est constitué d’'un noyau rythmique qui est son avant-derniere syllabe
accentuée plus la derniere et éventuellement les syllabes neutres qui la précédent. Le rythme
se matérialise donc par les accents des noyaux rythmiques et la régularité de la répartition a
I’échelle de l'utenzi du décompte syllabique des pieds qui le marquent: des hémistiches
alterneront des combinaisons de ces pieds : 2 syllabes/6 syllabes ; 3 syllabes/ 5 syllabes, 4
syllabes/ 4 syllabes, 5 syllabes/ 3 syllabes, 6 syllabes/ 2 syllabes. Les pieds monosyllabiques
sont logiguement exclus car le systeme accentuel présuppose d’avoir au moins deux syllabes
pour que l'accent puisse se réaliser sur I'avant-derniére. La forme symétrique a deux fois
guatre syllabes serait la forme la plus recherchée, considérée comme parfaite (VIERKE, C.,

2011 : 35).
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Champ d’application de cette définition

L'analyse accentuelle isole une grande régularité de la répartition de noyaux rythmiques le
long des hémistiches octosyllabiques de I"Utendi wa Haudaji « Utendi du palanquin » qui
conduit a la définition d’un systéeme métrique fait de deux pieds polysyllabiques accentués
par hémistiche. Pourtant ce marquage du rythme, qui nous semble fondamental en poésie,
n’a jamais été décrit de maniere explicite par les auteurs d’expression swahilie, dont des
poetes comme le Cheikh Kaluta Amri Abedi. L’analyse ne porte pas sur tous les genres
classiques de poésies d’expression swahilie mais sur une unique composition du genre
UTENZI (ou UTENDI) composée probablement au XIX®™ siecle & Lamu. A la différence de
Meeusen (1967) chez qui la coincidence entre frontieres syntaxiques et frontieres métriques
définit des groupes accentuels et donc un systeme de pied dans les genres UTENZI,
TUMBUIZO et dans la poésie swahilie en général, Vierke n’étend la portée de ses
observations qu’au seul genre UTENZI (VIERKE, C., 2011 : 57) du XIX®™ siécle. Mais le fait
demeure, paradoxal, que des auteurs d’expression swahilie, quant il s’agit de décrire le
genre UTENZI (ou UTENDI) — voire de composer eux-mémes des tenzi — passeraient
complétement a coté de ce systeme tandis qu’ils seraient persuadés que le systéme
métrique en vigueur est syllabique et que 'UTENZI résulte, en tant que metre, de I'effet

conjugué des rimes (vina) et de la mesure (mizani) syllabiques.

Comment interpréter ce silence des auteurs d’expression swabhilie ? Autre fait, alors que la
théorie de la métrique d’expression swahilie dispose d’un nom (d’origine arabe), arudhi, et
de nombreux termes techniques en kiswahili, ce n’est pas le cas de la notion de pied, ni des
différentes alternances rythmiques fondées sur ces groupes accentuels définis par la syntaxe
comme étant des syntagmes accentués. La forme parfaite de I’hémistiche a deux pieds de
guatre syllabes n’est pas non plus nommée. L'auteur rappelle par ailleurs que d’autres
tentatives de trouver un systeme métrique de comptage en pieds ont existé, et donc
certainement sur la base de preuves, mais qu’elles ont produit des résultats tous différents,

tous tirés de la terminologie métrique des compositions grecques classiques !
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Nous lisons en effet :

« Greek prosodic models did not seem to be that easily applicable to the utendi — a fact which
is echoed by various and also conflicting definitions of the utendi’s prosody as iambic
(Biittner 1894: XV), trochaic (Biittner 1894: XV), anapaestic (Steere 1870: xi) or ionic (Allen
1971: 25) — to name but a few of the categorisations suggested.» (VIERKE, C., 3011 : 29)

« Les modeles prosodiques grecs n’ont pas semblé si aisément applicables a I'utendi — un fait
gui se manifeste par de variées mais aussi conflictuelles définitions de la prosodie de I'utendi
comme iambique (Blttner 1894: XV), trochaique (Bluttner 1894: XV), anapaestique (Steere
1870: xi), ou ionique (Allen 1971: 25) — pour ne nommer qu'une petite partie des

catégorisation suggérées. ».

Les théories métriques accentuelles sont donc en fait trés diverses et n‘ont pas convergé
vers des résultats qui pourraient représenter une vérité de la métrique des compositions du
genre UTENZI. Le fait qu’un auteur bien informé comme Shariff (SHARIFF, I., N., 1988 : pp 51-
52) n’utilise pas ce systéeme, mais il ne donne qu’un unique exemple dans son livre, ou
gu’aucun des poetes interrogés au cours des enquétes extensives de terrain de Mugyabuso
M. Mulokozi et de T.S.Y. Sengo menées au Kenya et en Tanzanie (MULOKOZI, M., M. et al,
1995 : pp 82-83) ne parle de ce systeme de pied dans le genre UTENZI ou dans d’autres
genres indiqueraient-ils que le systeme métrique de quantification mixte n’est pas utilisé par
les poetes eux-mémes ? Certainement en ce qui concerne le XX*™ siécle, 'auteur indique
explicitement ce fait que le genre UTENZI (ou UTENDI) a beaucoup évolué. Le genre UTENZI
du XIX®™ siecle seul correspondrait a la portée de I’étude. Le genre UTENZI dans son état du
XIX°M® siecle tel gu’il se refléte dans la structure métrique et la langue de I'Utendi wa Haudaji

éme

serait fort différent des compositions de genre UTENZI au XXI™™ siecle :

« [...] the utendi genre has changed so much, from its form and theme to its mediality, that
one falls into the trap of anachronism if one tries to derive an aesthetic of the 19th century

utendi from the utendi of the 21st century. » (VIERKE, C., 2011 : 15)

« [...] le genre utendi a tellement changé quant a sa forme et ses themes en passant par ses

modalités, que I'on tombe dans le piege de I'anachronisme [c’est moi qui souligne NDR] si

I'on essaye de dériver une esthétique de I'utendi du 19°™ siecle de I'utendi du 21°™ siécle. »
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Nous pourrions donc faire I’hypothése d’une portée spécifique dans la théorie métrique
d’expression swahilie du genre UTENZI qui n’expliciterait que le premier systéeme de

eme

quantification métrique basé sur la syllabe qui prévaut non seulement au XXI=™" siecle mais

aussi dés le XX°™® siécle. Non seulement toute tentative de dériver la connaissance du genre
UTENZI du XIX*™® siécle de celle des compositions des siécles suivants confinerait a
I’'anachronisme, mais nous n’avons aucune information d’expression swahilie venant

eme

directement, par écrit, du XIX™"" siécle :

« [...] more generally speaking, we do not have a single historical report on how tendi were
composed, performed and written down in the 19th century. Though poetics is and was an
important field of Swahili intellectual discourse, we do not possess any theoretical Swahili
treatment of poetry or rhetoric from the 19th century, and probably none ever existed. »

(VIERKE, C., 2011 : pp 14-15)

« de maniere plus générale, nous n’avons pas un seul compte-rendu historique sur la facon

éme

dont les tendi étaient composés, joués et consignés par écrit au 197 siecle. Bien que la

poétique était et est un champ important du discours intellectuel swahili, nous ne possédons
eme

aucun traitement théorique swahili de la poésie et des figures de rhétorique venant du 19

siecle, et probablement aucun n’a jamais existé. ».

eme

Cet amnésie générale de la métrique du genre UTENZI du XIX™™ siecle chez les auteurs
d’expression swahilie — étrange si nous prenons en compte les traditions de transmission
orale des principes de la métrique qui ont précédé le premier traité de métrique publié en
1954 par Cheikh Kaluta Amri Abedi - se doublerait d’une lacune dans la transmission des
textes de I'Utendi wa Haudaji « Utendi du palanquin » sur lequel I'analyse se fonde et d’un

deuxieme vide mémoriel quant a la connaissance de son existence méme chez les Swahilis :

« [...] the 19th century utendi on which our analysis focuses has survived only in two strongly
decontextualised manuscripts [...] and a transcript made by Ernst Dammann and Muhamadi
Kijuma in the 1930s [...] The “Utendi wa Haudaji” is a narrative that none of the people in

Mombasa and Lamu whom | talked to remembered [...] » (VIERKE, C., 2011 : 14)
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« [...] 'utendi du 19°™® siecle sur lequel notre analyse se concentre a seulement survécu dans
deux manuscrits fortement décontextualisés [...] et une translittération effectuée par Ernst
Dammann et Muhamadi Kijumwa dans les années 1930 [...] L'« Utendi wa Haudaji » est une

narration dont aucune des personnes a qui j'ai parlé a Lamu et a Mombasa ne se souvenait

[...] ».

L'approche métrique accentuelle se fonde donc sur un unique texte qui est lui-méme
inconnu des auteurs d’expression swahili et des Swahilis contemporains. Ceci nous semble
d’autant plus un obstacle a la généralisation des résultats a I'ensemble du genre UTENZI au
XIX®™ siécle que d’autres tenzi de I'époque ne présentent pas ce systéme de métrique
accentuelle impliquant la présence systématique d’exactement deux groupes accentuels
dans un hémistiche. En effet, si le XIX°™ siecle, qui est pourtant le siecle de formation des
genres classiques de la poésie d’expression swahilie, dont le genre UTENZI, est présenté
comme une sorte de trou noir de la mémoire swahilie, et que I'auteur nous rappelle a juste
eme

titre que les Swahilis du XIX™"" siécle n’ont pas écrit de traité de métrique qui nous soit

éme

parvenu, rien ne nous interdit de dériver la métrique du genre UTENZI du XIX"™" siecle de
tendi du XIX*"¢ siécle. Nous n’encourons pas alors le risque de I"anachronisme car nous ne
dérivons pas nos connaissances des tendi ou des traités de métrique d’expression swabhilie

du XX°™ et du XXI°™ siécle mais regardons directement les textes-mémes.

eme

Les textes que nous allons utiliser sont datés avec certitude du XIX™ siecle et ils ont
également des auteurs clairement identifiés et localisés sur la cote swahilie. Notre
phonologie accentuelle se base sur la grammaire de Polomé (POLOME, E., C., 1967 : pp 50-
59) ol I'accent correspond aux frontieres des mots phonologiques qui ne correspondent pas
systématiquement a celles des syntagmes. Nous reproduisons quelques exemples en
symbolisant I'accent par le signe « ‘ » devant la syllabe accentuée, I'auteur utilise par ailleurs
I'alphabet phonétique international (API) dans ses transcriptions : wa’toto ‘wangu wa’wili
wata’rudi ‘kesho (POLOME, E., C.,, 1967 : 53) « mes deux enfants reviendront demain ».
L'accent se place de maniére réguliere sur I'avant-derniére syllabe des mots que sont le
nominal wa’toto « enfants », le possessif ‘wangu « de moi », I'adjectif numéral wa’wili
« deux », le verbe conjugué wata’rudi « ils reviendront » et le nominal ‘kesho « demain » en
position adverbiale. De méme dans ‘vile ‘vyungu vi’zuri ‘hivi vi’'baya (POLOME, E., C., 1967 :

56) « ces pots-la sont bons, ceux-ci sont mauvais » », le démonstratif ‘vile « ceux-la », le
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nominal ‘vyungu « pots », I'adjectif vi'zuri « bons », le démonstratif ‘hivi « ceux-ci » et
I’adjectif vi’baya « mauvais » sont des mots qui portent individuellement 'accent. Toutes les
parties du discours sont concernées a |'exception de certains monosyllabes comme la copule
ni « étre une qualité », la conjonction na « et/avec » et d’autres analogues qui se rattachent
a d’autres mots pour former un groupe accentuel, monosyllabiques ils ne pourraient

respecter la régle phonologique de I'accent qui suppose au moins deux syllabes.

Revenons a la langue poétique et prenons le cas d’'un hémistiche octosyllabique tiré de la
poésie Kiswahili I! de Mao (de genre SHAIRI mais c’est la phonologie qui nous intéresse ici) :
« ‘mbo:na mwani’pi:ga ‘zi:t"a® ? » (notation API); « pourquoi me faites-vous la guerre ? »,
sur la courte longueur de huit syllabes ce ne sont pas moins de trois syllabes qui sont
accentuées. Ces trois accents correspondent aux frontieéres phonologiques et syntaxiques de
I'interjection ‘mbo:na « mais quoi ? », du verbe conjugué mwani’pi:ga « vous me faites », et

du nominal ‘zi:t"a « guerres ».

Considérons cet extrait de I'Utenzi wa Ras ‘IGhuli « Utenzi de la téte de goule » daté
d’environ 1855 et composé par le Cheikh Mgeni a Bagamoyo86 (actuelle Tanzanie). Nous
avons marqué le découpage syllabique par des tirets et I'accent par le symbole « ‘ » apposé
devant la syllabe accentuée dans les vers de la composition. Nous isolons en dessous des
vers, le schéma rythmique des groupes accentuels. Le x minuscule correspond a une syllabe
non-accentuée, le X majuscule a une syllabe accentuée, les groupes accentuels sont séparés

par des espaces. Nous utilisons la notation API.

® Notre transcription est vérifiable directement dans I’archive audio intitulée kiswahili (disque
Bleu_Piste2_6m53_12m20) qui est le fichier sonore de la poésie. Nous I'avons par ailleurs transcrite
intégralement dans notre mémoire de master (ROY, M., 2007a).

¥ Nos informations sont tirées du site de la SOAS dédié aux manuscrits swahilis ol le manuscrit de /'utenzi wa
Ras ‘IGhuli « utenzi de la téte de goule » fait I'objet d’une description détaillée :
http://www.swahilimanuscripts.soas.ac.uk/perl/Project/showSwabhililtem.pl?ref=MS$%20380272a
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Premiere strophe/ubeti

premier vers :

A-"'wwa-li bi-su-mi-"lla-hi ‘ji-na la ‘Mo-la i-’la-hi
L'origine le nom de Dieu le nom du Seigneur I'Unique
XXX XXXXX Xx XXX XXX
premier hémitische deuxieme hémitische

8 syllabes, rime a="hi’ 8 syllabes, rime a="hi’

deuxieme vers :

‘pwe-ke a-si-ye-sha-’bi-hi ‘ndi-ye Wa-"hi-di Ka-"ha-ri
Seul qui ne ressemble pas C’est lui I'Un le Puissant
Xx XXXXXX Xx XXX XXX
premier hémitische deuxiéme hémitische

8 syllabes, rime a="hi’ 8 syllabes

Nous voyons que les premiers hémistiches du premier et du deuxieme vers de la
strophe/ubeti comprennent deux groupes accentuels compatibles avec le systeme de
quantification a deux pieds de I'Utendi wa Haudaji. Mais les hémistiches réalisent des
rythmes différents: 3 syllabes/ cing syllabes pour le premier vers et deux syllabes/ six
syllabes dans le deuxieme vers. Ces hémistiches sont donc interprétables par le systeme de
I’Utendi wa Haudaji mais ils ne définissent pas un rythme régulier. Si nous les considérons
ensemble, ils different. lls ne se complétent pas non plus avec les deuxiemes hémistiches du
premier et du deuxieme vers. Ces derniers comportent trois groupes accentuels et ils ne
rentrent donc plus dans le systeme de I'Utendi wa Haudaji. lls ont cependant la méme
structure rythmique ternaire, mais qui n’est pas prévue dans le modele binaire de I'Utendi

wa Haudaji. : deux syllabes/ trois syllabes / trois syllabes. Le tableau d’ensemble de cette
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premiere strophe/ubeti nous laisse donc, sur le plan du rythme marqué par l'accent,
I'impression de la liberté de composition du poete quant a cette propriété. Comme |'accent
est une propriété phonologique fondamentale du kiswahili qui suit la regle de I'accentuation
de I'avant-derniere syllabe d’un mot phonologique nous le retrouvons nécessairement dans
ces quatre hémistiches. Mais nous ne retrouvons pas la régularité binaire prévue dans
I’Utendi wa Haudaji. I’analyse en terme de métrique quantitative syllabique dite rimes (vina)
et mesure (mizani) des auteurs d’expression swahilie (que prend en compte aussi Vierke)
fonctionne en revanche : chaque hémistiche est fait de huit syllabes et les trois premiers

hémistiches riment par leur syllabe finale.

Prenons un deuxiéme exemple afin de compléter notre démonstration. Nous allons
présenter une analyse des trois premiéres strophes/beti d’un autre utenzi célébre du XIXeme
siecle, I"'Utenzi wa Mwana Kupona « utenzi de Mwana Kupona » composé par la poete
Mwana Kupona binti Mshamu a Lamu (Kenya87) en 1858 environ (ALLEN, J.,, W., T., 1971 :
58). Nous utilisons le méme formalisme dans notre transcription phonologique® et I'API
comme précédemment auquel nous ajoutons un encadrement des hémistiches ou les

groupes accentuels sont incompatibles avec le systeme de I'Utendi wa Haudaji « utendi du

palanquin ».

¥ Les informations de datation, de localisation et d’auteur de cet utenzi sont concordantes entre le site de la
SOAS des manuscrits swabhilis :
http://www.swahilimanuscripts.soas.ac.uk/perl/Project/showSwahililtem.pl?ref=MS%20380531a

et 'enquéte de Mugyabuso M. Mulokozi et T.S.Y. Tsengo (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : pp 52-53).

% Le site de la SOAS permet d’écouter une récitation de I'utenzi, et donc de vérifier nos transcriptions et la
validité de notre analyse. Nous ne notons cependant pas les hauteurs mélodiques de la cantillation des syllabes
des vers : http://www.swahilimanuscripts.soas.ac.uk/swahili/mwana_kupona/mwana_kupona_1.htm
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Premiere strophe/ubeti

Premier vers :

‘ne—’ge—ma ‘wa-ngu bi—’n—ti|
approche de moi la fille
XXX Xx XXX
hémistiche 1

8 syllabes, rime a="ti’

Deuxieme vers :

u-pu-‘li-ke wa-si-‘a-ti
gue tu écoutes le conseil

XXXX XXXX
hémistiche 1

8 syllabes, rime a="ti’

Deuxiéme strophe/ubeti

Premier vers :

ma-‘ra-dhi  ya-me-n-‘shi-ka
la maladie elle m’a saisie
XXX XXXXX

hémistiche 1

8 syllabes, rime c="ka’

171

m-cha-‘che-fu wa-sa-‘na-ti

de peu d’années

XXXX XXXX

hémistiche 2

8 syllabes, rime a="ti’

‘a-sa u-ka-zi-nga-‘ti-a

surtout que tu le gardes a I'esprit
Xx XXXXXX

hémistiche 2

8 syllabes, rime b="a’, relation B= ‘i-a’

‘ha-tta ya-me-‘ti-mu ’mwa-ka|

jusqu’a ce qu’elle a achevé une année

XX XXXX XX

hémistiche 2

8 syllabes, rime c="ka’



Deuxieme vers :

si-ku-‘pa-ta ku-ta-‘m-ka ‘ne-no  ‘le-ma ku-kwa-‘mbi-a
XXXX XXXX Xx Xx XXXX

jen’ai pas eu de parler parole bonne de te dire
hémistiche 1 hémistiche 2

8 syllabes, rime c="ka’ 8 syllabes, rime b="a’, relation B= ‘i-a’

Troisiéme strophe/ubeti

Premier vers :

‘ndo-o  ‘mbe-e u-ji-‘li-si na-‘wi-no na-ga-ra-‘ta-si
viens  devant assieds-toi avec de I'encre et du papier
Xx Xx XXXX XXX XXXXX
hémistiche 1 hémistiche 2

8 syllabes, rime d=’si’ 8 syllabes, rime d=’si
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Deuxieme vers :

mo-‘yo-ni ‘ni-na ha—’di—thi| ni-me-‘pe-nda ku-kwa-‘mbi-a
XXX Xx XXX XXXX XXXX

en mon coeur j'ai une histoire j'ai aimé de te dire
hémistiche 1 hémistiche 2

8 syllabes, rime d’="th®% 8 syllabes, rime b="a’, relation B= ‘i-a’

Nous observons que sur les 12 hémistiches qui font ces trois strophes/beti, 5 hémistiches ne
peuvent étre, en raison de leur accentuation, étre interprétables dans le systéme a deux
pieds accentuels de I'Utendi wa Haudagji. lls représentent 41,67% du total. Ce chiffre nous
semble assez élevé, en I'état, pour affimer que le systeme de I'Utendi wa Haudaji ne peut

éme

pas étre généralisé tel quel a I'ensemble du genre UTENZI au XIX™"" siecle.

Les hémistiches dotés de deux groupes accentuels forment 58,33% du total. Définissent-ils
une cadence lisible dans la succession de ces trois strophes/beti, c’est-a-dire des alternances
régulieres des rythmes ? Nous allons résumer en un tableau en indiquant le nombre de
syllabes par pied pour les hémistiches a deux groupes accentuels ou ‘*’ pour les hémistiches
qui ne correspondent pas a ce systeme. Nous indiquons les quatre hémistiches a la suite,

séparés par le symbole ‘|’, sur une seule ligne de notre tableau :
Strophe/ubeti 1

*| 4/4 | 4/4 | 2/6

Strophe/ubeti 2 :

3/51*14/41*

Strophe/ubeti 3

*13/51*14/4

¥ Le son /s/ est proche de /th/ mais nous avons une rime légérement différente ici ce pour quoi nous
I'appelons d’.
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La premiere strophe/ubeti présente une régularité 4/4 sur le deuxiéme hémistiche du
premier vers et le premier hémistiche du deuxieme vers mais la séquence 2/6 du dernier
hémistiche de la strophe/ubeti ne se retrouve nulle part et la strophe/ubeti débute par un

hémistiche irrégulier.

Les deuxieme et troisieme strophes/beti voient leur rythme cassé par l'alternance de
séquences binaires et de séquences irrégulieres. La ressemblance entre les deux
strophes/ubeti est trompeuse car le signe ‘*’ qui se reproduit a I'identique sur le plan
typographique désigne des séquences irrégulieres différentes les unes des autres. Il n’y a

donc pas vraiment une cadence identifiable dans ces deux strophes/beti.

Globalement, le systeme de métrique accentuelle n’est pas valide dans les trois premieres
strophes/beti de I’'Utendi wa Mwana Kupona ou I'accent se place, peut-étre pas au hasard,
mais avec certitude a la libre disposition de la poéte qui n’est pas contrainte par I'accent sur
le plan métrique mais uniqguement par la mesure (mizani) syllabique des hémistiches
octosyllabiques et I'orientation des chaines de rimes (vina). Nous observons bien les deux
chaines intra-strophe/ubeti et inter-strophe/ubeti caractéristiques du genre dans chaque
strophe/ubeti. Le systéme de mesure apparait comme strictement syllabique. Des mots
comme ndoo « viens » ou mbee « devant » qui correspondent respectivement aux mots
standards de méme signification njoo et mbele sont du dialecte kiamu du kiswahili et sont
écrits tels qu’ils se prononcent dans la vie courante. Il ne représentent pas un jeu
phonologique pour entrer dans la mesure syllabique. Les syllabes ne sont pas des pieds dans
la métrique de ce genre d’expression swahilie qui semble bien, nous poursuivons nos

analyses ci-dessous, d’un principe quantitatif strictement syllabique.

éme

Ces deux exemples tirés de deux fameux tenzi daté du XIX™" indiquent que le systéme
métrique accentuel de I'Utendi wa Haudaji n’est pas en vigueur dans le genre UTENZI du
XIX®™ siecle en général et qu’il pourrait se limiter a I'lUtendi wa Haudaji lui-méme en
I'attente d’autres textes de cette période. Nous laissons les interrogations nombreuses que
nous avons a propos de la singularité métrique de I’Utendi wa Haudaji pour revenir a notre
propos de départ qui est de définir les genres classiques de la métrique des compositions en

vers d’expression swahilie. En tenant compte des spécificités évoquées ci-dessus quant a

I’Utendi wa Haudaji « Utendi du palanquin » et de sa singularité vis-a-vis de I'organisation
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métriqgue au sein du genre UTENZI, nous n’estimons pas qu’une généralisation de son
organisation métrique soit envisageable, méme pour le seul XIX®™ siecle ou des tendi ou
tenzi dérogent déja a son modele. Par ailleurs, cette ceuvre est inconnue des poetes ou
auteurs d’expressions swabhilie et son metre défini par une métrique accentuelle mixte n’est
présent ni dans les traditions de transmission orale ni dans les traités de métriques
d’expression swabhilie. Elle souleve cependant une belle inconnue et nous aimerions en
savoir beaucoup plus quant a son histoire et a son ou ses auteurs. Nous allons passer a
présent en revue les autres définitions du genre UTENZI par les auteurs d’expression

swabhilie.

b. Les principes syllabiques des rimes (vina) et de la mesure (mizani) (I. N.

Shariff)

Ibrahim Noor Shariff ne s’attarde pas sur les développements du genre UTENZI dans son livre
Tungo zetu, Msingi wa Mashairi na Tungo nyinginezo « Nos compositions, fondement des
Mashairi et des autres compositions » (SHARIFF, 1., N., 1988 : pp 51-52 et 89-95). Le livre se
veut pourtant une réappropriation de I'héritage culturel des Swahilis par les Swahilis dans
une visée patrimonialiste et traditionnaliste. Un utenzi est privilégié dans la présentation du
genre, celui de Fumo Liyongo Al-Baury. Shariff se fonde sur un manuscrit daté de 1983 du
Cheikh Ahmed Nabhany de Mombasa (SHARIFF, ., N., 1988 : 222). Il présente ainsi l'utenzi :
« Tenzi za zamani sana, kwa mujibu wa mapokezi, ni zile zilizotungwa na Fumo Liyongo
aliyeishi, yamkini, kitambo kabla ya karne ya kumi na tatu. » (SHARIFF, 1., N., 1988 : 222) ;
« Les tenzi tres anciens, en fonction de leur réception, sont ceux qui ont été composés par
eme

Fumo Liyongo qui a vécu, probablement, a une période datant d’avant le XIII®™" siecle. ».

Shariff fait donc remonter la tradition du genre UTENZI a une profondeur historique
beaucoup plus importante que celle que nous avons présentée en introduction, le XVII1eme
siecle avec I'Utenzi wa Ras I’Ghuli « utenzi de la téte de goule », faute de preuves suffisantes
pour aller plus loin. Les chants attribués a Fumo Liyongo sont en effet les plus anciens textes
en vers qui nous soient parvenus par écrit. Un manuscrit daté de 1532 « Swifa ya Mwana
Manga/kumsifu yanga » ; « La description de I’Arabe/éloge de la belle femme » est conservé
dans les archives de la bibliotheque de Dar es Salaam (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 25).

Pour autant nous ne savons pas si Shariff utilise un texte proche de ce texte ancien qui dans

ce cas serait de genre UTENZI. Sur le plan de la description du meétre du genre UTENZI telle
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gue nous pouvons la déduire des commentaires de Shariff cet auteur présente d’abord un
principe de |'existence de lignes ou vers, qu’il nomme mishororo au pluriel (sg. mshororo).
Ces vers (mishororo) sont situés au niveau de la strophe (ubeti) et sont au nombre de deux.

Les appellations utenzi et utendi sont présentés comme des variantes en alternance :

« Utenzi au utendi ni ubeti mmoja wa utungo wa mishororo miwili uliokuwa na vina vitatu:
kati na mwisho wa mshororo wa kwanza na kati ya mshororo wa pili. Sauti ya kina cha

mwisho huwa nyingine yoyote apendayo mtungaji. » (SHARIFF, |., N., 1988 : 51)

« L’utenzi ou utendi est une strophe d’une composition de deux vers qui a trois rimes : au
milieu et a la fin du premier vers et au milieu du deuxiéme vers. La voix de la rime de fin est

toute autre a la convenance du compositeur. »

C'est donc une deuxiéme principe, celui des rimes (vina) qui est impliqué ici aprées la
présentation du principe de vers (mishororo). Les rimes sont une chaine qui a pour effet de
découper les vers au milieu et a la fin sans que Shariff ne donne un nom ou un décompte
syllabique pour les parties ainsi délimitées. A I'échelle de la strophe/ubeti les chaines de
rimes sont doubles, la premiére chaine unit comme le décrit Shariff les deux extrémités du
premier vers a celle du milieu du deuxieme. La rime, qui est présentée comme un son, une
voix (sauti) est laissée libre a I'extrémité finale du deuxiéme et dernier vers. Fréquemment,

c’est la méme rime qui unit ces extrémités en positions homologues tout le long d’un utenzi :

« Watungaji wengi tokea zama za zama, wa-lipendelea sauti ya mwisho ya kila ubeti iwe

moja, iwe vina pia. » (SHARIFF, 1., N., 1988 : 51)

« De nombreux compositeurs depuis la nuit des temps, préférerent que la voix de la fin de

chaque strophe soit la méme, qu’elle soit une rime également. »

Il n’y a pas d’autre explicitation de la métrique dans le livre de Shariff que celle que nous
venons de recevoir, le principe des vers, avec pour parametre le nombre de vers par
strophe/ubeti fixé ici a deux et le principe des rimes (vina) qui définissent des chaines
caractéristiques (ici une chaine a l'intérieur de la strophe qui est faite de trois maillons) et
une chaine inter-strophes et omni-strophe entre toutes les voix (sauti) des extrémités des

derniers vers de chaque strophe/ubeti. Les rimes ont pour effet de délimiter un milieu et une
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fin dans les vers et la description s’arréte la. La tres bréve présentation se termine par une

précision terminologique importante sur le plan sémantique :

« Beti za utungo wa aina hii zikiwa zaidi ya moja, huitwa tenzi au tendi. » (SHARIFF, I., N.,
1988 : 51); « Les strophes de la composition de cette sorte s’ils elles sont plus qu’une,

s’appellent des tenzi ou tendi. ».

En kiswahili c’est la strophe/ubeti unitaire structurée comme il a été décrit précédemment
qui se nomme ‘utenzi’ ou ‘utendi’ en classe 11 au singulier. Quand le nombre de
strophes/beti d’une composition augmente, cette notion de pluralité s’applique aussi a la
désignation de la composition comme faite d’'un ensemble d’unité de genre UTENZI, la
désignation de I'ensemble passe alors au pluriel en classe 10 ‘tenzi’ ou ‘tendi’. Pourtant nous
avons vu des titres d’utenzi (comme Utenzi wa Mwana Kupona « Utenzi de Mwana
Kupona ») qui emploient le mot ‘utenzi’ au singulier pour désigner la composition dans son
ensemble et le pluriel pour désigner plusieurs compositions (et non strophes/beti) de ce
type. Il y a donc une double logique sémantique a I'ceuvre dans les dénotations des
nominaux de la paire de classe 11/10 utenzi/tenzi ou utendi/tendi qui peut étre source de

confusions.

La présentation du genre UTENZI se conclut par une maniéere de définition monstrative sur
I'extrait des quatre premiéres strophes/beti de l'utenzi attribué a Fumo Liyongo. Nous
donnons en vue de I'analyse métrique le texte de 'utenzi que Shariff nous fournit comme
unique exemple du genre. Le texte est ancien et écrit en dialecte de Lamu et de ce fait
difficile a traduire. Sans les indications de Shariff sur le sens des mots non-standard,
nombreux, |'entreprise aurait été impossible. Notre traduction differe en certains points de

celle de Jan Knappert (KNAPPERT, J., 1979 : p 84sq).
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Suivant Shariff I'appel qui est lancé au début du poéme est celui de la récitation publique des
strophes/beti (désignées dans une orthographie ‘baiti’ plus proche de I'’étymologie arabe)

qui vont faire I'éloge de la beauté de la femme de Fumo Liyongo (SHARIFF, I., N., 1988 : 52) :

« Pijiyani mbasi®®  p'embe ya jamusi®®  Frappez amis la corne de buffle
Kwa cha® mtutusi  au mwananl Par [la baguette NDT] ou d’acacia®
de jujubier
Upije na p'embe iliyao yumbe®* La corne frappez celle qui est venue
au palais
Mwangi® uwambe® kwa ya ndovu Le tambour fabriquez de peau d’éléphant

k 'a

Vumi lende mbali lamshe®” ahali®® Que le grondement Qu’il réveille la
aille loin communauté
Wake na wavuli® waye Femmes et hommes gu’ils viennent vite
ngangangaloo et soient préts

% Rafiki « ami » ; mjuzi « connaisseur » ( ?) (SHARIFF, I., N., 1988 : 236)

* Nyati « buffle » ; mbogo « buffle » (SHARIFF, 1., N., 1988 : 236)

%2 Le nominal qui accord en classe 7 fait 'objet d’une ellipse, nous supposons comme Knappert (KNAPPERT, J.,
1979 : 84) qu’il s’agit de la baguette de bois, kijiti en classe 7. La restauration du nominal dans I’"hémistiche
donnerait alors Kwa cha mtutusi kijiti avec le méme sens que celui que nous notons dans notre traduction en
francais tandis que I'ordre syntaxique normal est kwa kijiti cha mtutusi.

 Le nominal ‘mtutusi’ désigne un arbre, le jujubier et ‘mwananinga’, I'acacia (VIERKE, C., 2007). Nous
comprenons qu’il s’agit du bois dont sont faites les baguettes pour la percussion musicale. ‘Mwananinga’
signifie par ailleurs « tourterelle » mais ce choix de traduction nous semblerait plus énigmatique dans le
contexte des quatre strophes/beti ici présentes ou il est question d’appeler la foule a la récitation publique de
l'utenzi.

* lkulu « palais présidentiel » ; jumba la serikali au ufalme « palais du gouvernement ou de la royauté »
(SHARIFF, 1., N., 1988 : 237)

> Ngoma « tambour » (SHARIFF, I., N., 1988 : 236)

% Uambe « que tu dises »; utumie ngozi kutengeneza ngoma « que tu utilises de la peau pour fabriquer un
tambour » (SHARIFF, I., N., 1988 : 237)

%7 Liamshe « qu’il réveille » (SHARIFF, 1., N., 1988 : 236)

% Jamaa « communauté, famille » (SHARIFF, ., N., 1988 : 236)

% Waume « hommes » (SHARIFF, I, N., 1988 : 237)

1% Haraka na tayari « vite et prét » (SHARIFF, ., N., 1988 : 236)
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Waye wakeleti*®* wambeja banati Qu'ils viennent Les filles du

les habitants choeur®
Watupe baiti wamsifu yam. Qu’ils nous donnent Qu’ils fassent
des strophes I'éloge de la belle
femme

[les chaines de rimes intra-strophe sont notées par nous en caracteres gras et la chaine de

rimes omni-strophe est encadrée par nous dans le texte NDT] »

Tandis que nous utilisons les deux principes, le vers (mshororo) et les rimes (vina) que Shariff
nous a donné, nous pouvons vérifier la présence effective de deux vers (mishororo) par
strophe/ubeti ainsi que |'existence des chaines de rimes. Les chaines de rimes intra-
strophe/ubeti entre les deux extrémités du premiers vers, son milieu et sa fin, et le milieu du
deuxiéme vers ont été désignées comme des voix (sauti) qui sont a I'observation des syllabes
respectivement de valeur sonore /si/, /mbe/, /li/ et /ti/ dans les strophes 1, 2, 3 et 4. La
chaine de rime inter-strophe et omni-strophe est aussi une voix syllabique de valeur /nga/
qui relie toutes les extrémités finales des deuxiémes vers des strophes/beti. Par ailleurs si
nous comptons le nombre de syllabe entre chaque séquence milieu/fin délimitée par les
rimes, nous trouvons le nombre fixe de six syllabes par unités de vers ainsi découpées. Il
s’agit donc d’hémistiches hexasyllabiques. Si nous ne retenons donc que la seule syllabe et le
nombre de vers comme principes de quantification du metre UTENZI, la présentation qu’en
fait Shariff est donc la méme que celle de Vierke a la différence prés du nombre de syllabes
par hémistiche qui est de six chez Shariff (mais il a choisi un utenzi ancien) et de huit chez
Vierke qui reconnait par ailleurs le cas particulier et rare de l'utenzi doté d’hémistiches

hexasyllabiques.

191 \Wakaazi « habitants » ; wenyeji « autochtones » (SHARIFF, I., N., 1988 : 237)

Wambeja banati « les filles du chceur » est aussi défini, a I'entrée ‘wambeja’ comme « wanawake bora » ;
« les meilleures femmes » (WAMITILA, K., W., 2006 : 156).
1% Mwanamke mzuri « belle femme » (SHARIFF, 1., N., 1988 : 237) ; « lumiére » (KNAPPERT, J., 1979 : 85)
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Modeéle de la strophe/ubeti de genre UTENZI selon Ibrahim Noor SHARIFF :

Formule compacte®

UTENZI (6,a"-6,a"#)+(6,a"-6,b=A(Vstrophe/ubeti)#)

Modéle graphique

UTENZI

strophe/ubeti n

vers/mshororo 1 : 6 syllabes,a" 6 syllabes,a"
hémistiche 1 hémistiche 2
>
vers/mshororo 2 : 6 syllabes,a" 6 syllabes,b=A(Vstrophe/ubeti)
hémistiche 1 hémistiche 2

104 . . . N o ) . .
n est un nombre entier qui varie de 1 a 4 et désigne le numéro de strophe. a" est la valeur syllabique ou voix

(sauti) de la chaine de rimes (vina) intra-strophe qui est fonction de chaque strophe/ubeti ou elle apparait. Elle
est donc fonction de n. Dans I'exemple a' est de valeur sonore /si/, a’ est de valeur /mbe/, a’ est de valeur /li/
et a* est de valeur /ti/. La valeur de la rime b est /nga/ qui définit la relation d’identité omni-strophe A.
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¢. Entrel'ordre oral et I'ordre graphique (X. Garnier, K. W. Wamitila)

Le dictionnaire de poésie (Kamusi ya ushairi) de K.W. Wamitila est paru en 2006 a Nairobi
(WAMITILA, K., W., 2006). Il se propose de définir les termes du métalangage'® ou lugha
kienzo (WAMITILA, K., W., 2006 : 11) concus comme le vocabulaire spécifique et distinctif de
la poésie au sein de la littérature d’expression swahilie (fasihi ya Kiswahili*®). Les entrées du
dictionnaire sont donc en partie des mots de la langue poétique (lugha ya Kishairi) qui
différent de la langue ordinaire (lugha ya Kawaida) et sont pour cette raison extraites des
vers ou elles apparaissent pour étre placées dans cette situation métalinguistique que
constitue un dictionnaire. L'extraction des entrées est déja une réflexion sur la langue. K. W.
Wamitila nous donne quelques exemples dans I'introduction comme le nominal ‘darahimu’
utilisé pour le nominal ordinaire ‘pesa’ « argent », ‘moo’ pour ‘miguu’ « jambes », ‘habubu’
pour ‘mpenzi’ « le ou la chéri(e) », ‘nyuni’ pour ‘ndege’ « oiseau(x) », etc. Si ces entrées
métalinguistiques définissent effectivement une partie importante — [’exhaustivité
lexicographique nous semble un idéal difficile a atteindre — du vocabulaire du socle classique
de la poésie d’expression swahilie, nous regrettons cependant I'absence d’une distinction
linguistique et étymologique dans les entrées, distinction qui est par ailleurs établie dans
I'introduction de maniere tres informée pour le nominal ‘loya’, d’un dialecte swahili de
Barawa (kibarawa), peut-étre emprunté du somali pour désigner la « vache » (WAMITILA, K.,
W., 2006 : 10). En effet, sur le plan linguistique certaines entrées du dictionnaire, comme
‘nyuni’, ‘moo’, etc se distinguent de la langue ordinaire, non pas uniquement en tant que
mots de la langue poétique en général, mais comme mots ressortant du lexique des

dialectes du Nord du kiswahili par opposition au kiswahili sanifu (standard).

1% Ep anglais et en kiswahili dans son texte.

196 ‘rasini ya Kiswahili’ signifie littéralement « littérature de langue swabhilie ».
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107, 6u ‘habubu’

Il en va de méme sur le plan étymologique ou des mots comme ‘darahimu
sont des mots rares d’étymologie arabe qui viennent introduire dans la langue poétique des
emprunts synonymes d’autres mots du kiswahili sanifu (standard) qui peuvent eux-mémes
étre d’origines diverses, bantu comme ‘mpenzi’, portugaise pour ‘pesa’, etc. Autres éléments
de métalangage, le dictionnaire de K. W. Wamitila possede des entrées pour les noms des

parties constitutives des métres ainsi que les définitions des metres eux-mémes.

A I'entrée ‘utenzi’ nous lisons :

« utenzi, n- utungo wa kishairi ambao una mizani minane kila mshororo na hauna vina vya
ndani. Kina cha mshororo wa mwisho hurudiwarudiwa katika utungo mzima. tenzi hutumiwa
kusimilia hadithi ndefu au matukio ya kihistoria. » (WAMITILA, K., W., 2006 : 152) ; « utenzi,
n. composition poétique ayant huit syllabes par vers et dépourvue de rimes intérieures. La
rime du dernier vers revient de maniére récurrente dans la composition toute entiere. Les
tenzi sont utilisés pour raconter des histoires longues ou des évenements historiques. ».

Nous allons analyser cette définition en ses différents principes de métrique.

a. Le principe du nombre de vers (mishororo)

La définition de K.W. Wamitila est fort différente de celles de Vierke et de Shariff (vide
supra) que nous avons vues précédemment. Wamitila utilise le nom de la ligne orale,
‘mshororo’ en kiswahili, pour désigner les vers ce qui signifie que sa définition sous-tend,
mais ne nomme pas, 'unité complexe formée de vers qu’est la strophe/ubeti et qui est le
cadre implicite de sa définition. Mais le nombre de ces vers n’est pas précisé méme si
I’exemple qui nous est donné a la suite comprend quatre vers. Le fait que la composition soit
« dépourvue de rimes intérieures » implique que les vers ne sont pas scindé en deux
hémistiches comme c’est le cas chez Vierke et Shariff. Cette scission aurait eu en effet pour
cause |'existence de rimes médianes (vina vya kati) et finales (vina vya mwisho) dans le vers.
Les rimes médianes de Shariff correspondent aux rimes intérieures (vina vya ndani) absentes

chez Wamitila.

107 . ap s e . . ~ . ~ ,
En frangais I'unité monétaire du nom de ‘dirahm’ provient de la méme racine arabe, elle-méme empruntée

a la ‘drachme’ grecque de I’Antiquité.
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b. Le principe de la mesure en syllabes (mizani) et ses applications

divergentes : I'assimilation graphique des hémistiches a des vers

Wamitila utilise le nominal ‘mizani’, qui signifie littéralement « balance, mesure » pour
désigner la syllabe unitaire dans le vers. Un vers complet est défini ici par une suite de huit
syllabes (mizani). Ce chiffre correspond au décompte du nombre de syllabes dans les
hémistiches chez Vierke ou les vers (mshororo) sont fait de seize syllabes tandis que Shariff

eme

nous a fourni I'exemple composé selon lui par Fumo Liyongo au XIII="" siecle ou les vers sont
faits de douze syllabes réparties également en deux hémistiches hexasyllabiques. Wamitila
identifie donc, comme Vierke et Shariff, un principe syllabique de quantification métrique. Il
différe de Vierke qui a également identifié un systéme a deux pieds en addition qui
n’apparait pas dans la définition du dictionnaire de poésie (kamusi ya ushairi). Par ailleurs le
mot mizani est utilisé différemment chez Shariff pour qui il correspond, non pas a la syllabe
unitaire, qu’il nomme ‘sauti’ « voix », mais au décompte de ces syllabes dans chaque mot
pour faire un vers ou une partie de vers ; « Mizani ni hisabu ya sauti mbalimbali katika kila
neno » (SHARIFF, I., N.: 42), « mizani est le décompte des différentes voix/syllabes dans
chague mot ». Cependant, il ya convergence des trois auteurs sur l'idée d’un principe
syllabique (mizani) de la métrique : que le nom ‘mizani’ désigne le décompte des syllabes ou
la syllabe unitaire. Ce principe est appliqué difféeremment par Wamitila pour la définition du
nombre et de la nature des vers du genre UTENZI et c’est le point de divergence le plus
important d’avec Shariff et Vierke. Le méme nom, ‘mshororo’ désigne en effet un vers entier,
indivis et octosyllabique chez Wamitila et un vers divisé en deux hémistiches octosyllabiques
chez Shariff et Vierke. Le nombre de vers est de quatre (d’aprés notre déduction) chez
Wamitila et de deux chez Shariff et Vierke. Nous avons vu que cette différence entre vers
complets et lignes graphiques est apparue dans le passage de |'écriture arabe (kiajemi) a
I’écriture latine pour la transcription du kiswahili. Dans les manuscrits ajemi les vers sont
écrits sur une ligne graphique qui regroupe leurs deux hémistiches. En caractere latin, le
méme vers est présenté sur deux lignes graphiques olu sont consignés chacun de ses
hémistiches. La présentation d’un vers oral (mshororo) sur deux lignes graphiques (mistari)
n’effectue pas une confusion entre ces notions de vers (mshororo) et de ligne graphique
(mstari) a condition que le terme réservé a la ligne orale qui équivaut au vers (mshororo) soit

différent de celui qui désigne la ligne graphique (mstari). Ici la notion de ligne graphique
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(mstari) équivaut a la notion de vers (mshororo). Sur le plan historique, la définition de
Wamitila confond donc les quatre hémistiches du genre UTENZI qui sont écrits sur quatre

lignes graphiques distinctes dans I'alphabet latin avec des vers entiers.

Mais ce qui peut étre pergu comme une confusion peut étre également pergu comme la
manifestation d’un nouvel ordre de légitimité dans la définition du metre du genre UTENZI :
l'ordre graphique latin, dissocié de 'ordre graphique arabe qui suivait la correspondance
alors effacée entre vers et lignes graphiques. Définir quatre vers, quatre lignes graphiques,
dans le genre UTENZI c’est ouvrir la porte a des compositions nouvelles dans le genre
UTENZI qui pourront sans encombre étre lues dans des pages imprimées mais pas toujours
chantées comme c’est le cas des compositions traditionnelles. Autre point a remarquer,
Wamitila ne donne pas le nombre de vers/lignes graphiques dans sa définition. La porte est
donc ouverte aussi a des transformations de la valeur de ce paramétre qu’est le nombre de
vers/lignes graphiques par strophe/ubeti. En maintenant le principe qu’une ligne graphique
équivaut a un vers complet dans deux notations différentes, ajemi et latine, Wamitila
produit d’une certaine maniere un néo-UTENZI fait de quatre vers octosyllabiques qui vont
par ailleurs continuer d’étre appelés UTENZI car leurs chaines de rimes continuent de
respecter les méme orientations que les compositions a deux vers. Nous verrons avec
Chombo cha Taifa letu « le navire de notre nation », 'utenzi de Julius Kambarage Nyerere,
fait de six vers octosyllabiques sur six lignes graphiques, que la transformation des
hémistiches en vers entiers opérée ici par Wamitila a des précurseurs et que ces derniers ont
utilisé ce principe pour nationaliser le metre de genre UTENZI. Wamitila opere lui aussi un
décrochage, kenyan celui-la, du metre du genre UTENZI d’avec I’Uswahilini, le pays des
Swahilis et surtout sa tradition poétique. Le metre est une réalité construite et par la
dépendante de l'autorité et des connaissances de ses créateurs. K.W. Wamitila a été le
doyen du département de kiswahili de I'université Jomo Kenyatta a Nairobi — une institution
normative de la langue swahilie au Kenya — et il écrit cette définition dans une autre oeuvre

appelée elle-méme a devenir une institution, un dictionnaire, de poésie.
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La définition de K.W WAMITILA peut donc — méme si elle differe de la tradition — avoir force
de loi pour les compositions écrites dans le genre UTENZI. Les locuteurs du kiswahili qui ne
sont pas pour des raisons géographiques, générationnelles, esthétiques ou politiques des
traditionnalistes pourront composer des strophes/beti de quatre vers octosyllabiques dans
le métre du genre UTENZI, a I'écrit. Il faudra cependant qu’ils continuent de forger des

chaines de rimes suivant la regle habituelle qui reste définitoire du genre.

c. Le principe des rimes (vina) conservé dans son application

Le point commun entre les définitions a deux ou quatre vers du genre UTENZI est la
répétition a I'identique dans toutes les strophes/beti des poémes de la rime finale de la
partie finale que cette derniére soit considérée respectivement comme un hémistiche ou
comme un vers. Xavier Garnier formule cette caractéristique définitoire clairement dans sa
description du genre UTENZI et il rappelle que les trois premiers « vers » dans I'ordre de la
lecture ou de la récitation orale sont en rapport de rime quant aux syllabes finales de ces

groupements octosyllabiques :

« Il [le genre UTENZI NDR] se reconnait a ses contraintes formelles : des strophes de quatre
octosyllabes (le plus souvent), une rime commune au trois premiers vers de chaque strophe,
une rime commune a tous les quatriemes vers tout au long du poeme. Un double principe
d’atomisation et de continuité préside a la composition de I'utenzi. Chaque strophe forme
une cellule, mais toutes les strophes du poeme — et elles sont souvent trés nombreuses —

sont reliées les unes aux autres par une méme rime finale. » (GARNIER, X., s.d.)

L’auteur rappelle aussi que le genre est traditionnellement ambigu : entre I'oral et I'écrit, ce
qui donne de la valeur a la définition métrique traditionnelle basée sur I'oral sans écarter les

développements possibles a I'écrit :

« Une caractéristique importante de 'utenzi est son statut intermédiaire entre I'oral et I’écrit
puisqu’il est traditionnellement chanté, mais que son introduction comprend
immanquablement une ou deux strophes sur la nécessité pour le poéte de se munir de papier

et d’encre pour inscrire le poéme. » (GARNIER, X, s.d.)
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Le prix a payer de I'innovation que représente |'assimilation des hémistiches traditionnels et
classiques a des vers a |'écrit sera parfois aussi I'impossibilité de réciter oralement la
composition. L’écriture qui aligne les hémistiches sur la méme ligne graphique avait limité a
deux le nombre de vers et seul ce nombre fournit le support adéquat a des modes de
cantillation non-religieuse des textes. Le nouvel ordre graphique latin présente cette
tendance dans les innovations qu’il accueille de pouvoir étre détaché de la cantillation

traditionnelle des tenzi ou tendi. C'est-a-dire de devenir uniquement graphique.

Enfin, sur le plan thématique, K. W. Wamitila définit le genre par sa seule fonction narrative
car il serait utilisé pour « raconter des histoires longues ou des éveénements historiques »
tandis que les fonctions didactique et laudative s’expriment aussi dans le corpus classique

des tenzi ou tendi.

Donnons a présent une représentation modélisée de la définition de Wamitila qui est la
méme que celle de Garnier dans I'extrait que nous avons cité au nombre de vers (sg
mshororo pl mishororo) pres, qui est fixé a quatre chez Garnier et laissé indéterminé chez
Wamitila dans sa définition discursive du genre UTENZI. La définition monstrative de son
dictionnaire étant effectuée par la production a la suite d’'un exemple d’utenzi a quatre vers
par strophe/ubeti qui correspond trait pour trait a la définition de Garnier c’est ce nombre
gue nous allons prendre en compte explicitement dans la formule compacte et la

représentation graphique du modele.
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Modele de la strophe/ubeti de genre UTENZI selon K. W. WAMITILA ET X.
GARNIER :

Formule compacte’®

UTENZI 3*(8,a"#)+(8,b=A(Vstrophe/ubeti)#)

Modeéle graphique

UTENZI

strophe/ubetin

vers/mshororo’® 1 : 8 syllabes,a"
vers/mshororo 2 : 8 syllabes,a"
vers/mshororo 3 : 8 syllabes,a" ¥
aT>
vers/mshororo 4 : 8 syllabes,b=A(Vstrophe/ubeti)
Q7>

1% Nouvel élément dans la syntaxe de la formule compacte (répétition d’un motif métrique) :

La répétition d’un motif métrique est le nouvel élément induit par les définitions de Wamitila et Garnier. Le
nombre de répétition, ici ‘3’, est indiqué par un chiffre suivi du symbole de la multiplication ‘*’ devant le motif
concerné par la répétition correspondante. Le motif est ici situé a I’échelle du vers dont les parameétres sont
précisés entre parenthéses comme dans les modélisations précédentes. Il n’y a plus d’hémistiches dans cette
formule du vers.

1991 & terme ‘mshororo’ pour désigner un vers entier et non un hémistiche est celui de Wamitila. Garnier
emploie uniquement le nom ‘vers’ dans sa description du genre en francais.
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d. Manifestations créatives dans le nouvel ordre graphique latin: le néo-

Utenzi de J. K. Nyerere

Julius Kambarage Nyerere, premier président de la Tanzanie indépendante, a composé
I'utenzi intitulé Chombo cha Taifa letu « le navire de notre nation » pour l'introduction datée
du 14 aolt 1965 du livret intitulé Mashairi ya Hekima na Malumbano ya Ushairi « Mashairi
de sagesse et palabres poétiques » de Mathias E. Mnyampala (MNYAMPALA, M., E. et al,
.1965b).

L’analyse des principes et des parametres de définition métrique généraux tels qu’ils
apparaissent dans cette ceuvre indique une divergence significative d’avec les pratiques de
compositions classiques du genre UTENZI. Mathias E. Mnyampala reconnait cette originalité
de I'ceuvre de Nyerere dans son introduction mais il continue de considérer ce poeme

comme un « utenzi » :

« Ni utenzi wa muundo ama mtungo wa pekee kuliko aina mbali mbali zilizozoewa na

watungaji wetu wa Kiswahili. »

(deuxieme annexe myhOv)

« C'est un utenzi d’une structure ou composition unique vis-a-vis des différentes sortes

auxqguelles nous ont habitué nos compositeurs d’expression swahilie. »

En raison a la fois de la transformation du métre classique UTENZI qu’elle apporte et d’'une
forme de fidélité qu’elle lui témoigne dans la succession graphique des vers nous traiterons
guant a nous de néo-UTENZI. C’est cette fidélité, ce qui reste du genre UTENZI dans cette
composition originale qui va nous aider a progresser dans notre compréhension du genre
classique UTENZI. Julius K. Nyerere explique dans le texte de son introduction comment il se
retrouve impliqué dans I’écriture de cette introduction a un recueil de poésie tandis qu’il est

devenu le président de la République Unie de Tanzanie.
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Il nous confirme son go(t littéraire de longue date pour la poésie d’expression swahilie et se
situe explicitement comme un disciple en poésie du Cheikh Kaluta Amri Abedi et de son

traité de métrique de 1954 :

« Nilianza kusoma mashairi ya Kiswahili miaka mingi iliyopita, Lakini ni marehemu Sheikh
Amri Abedi ambaye katika mazungumzo, na hasa katika Kitabu Chake "Sheria za Kutunga
Mashairi na Diwani ya Amri, " aliyenishawishi na kuniwezesha kuelewa na kupenda zaidi

mashairi ya Kiswahili »

Julius K. Nyerere (deuxiéme annexe myhOi)

« J'ai commencé a lire des poésies d’expression swabhilie il y a de nombreuses années, mais
c’est feu le Cheikh Amri Abedi qui, par des discussions, et surtout par son livre « Lois de la
composition de poeémes et Diwani d’Amri », qui m’a persuadé et m’a permis de comprendre

et d’apprécier davantage la poésie d’expression swahilie. »

Julius K. Nyerere nous explique par la suite que c’est cette proximité avec le Cheikh Kaluta
Amri Abedi qui lui a fait découvrir Mathias E. Mnyampala et ses poémes. De maniere
réciproque et par l'intermédiaire a nouveau du Cheikh, Mathias E. Mnyampala a connu Julius
K. Nyerere et ses compositions poétiques. C'est ainsi que Nyerere a été convié a écrire
I'introduction du livret qui reconstitue un palabre en vers entre poetes tanzaniens de haut
niveau. Sur le plan de la métrique, le Cheikh Kaluta Amri Abedi a écrit son traité en se
placant du c6té d’une description suivant I'ordre graphique latin de la poésie d’expression
swabhilie. Nous voyons que c’est dans cet ordre graphique latin de la poésie qu’apparaissent
les innovations sur le plan de la métrique. C’'est le lieu d’'une autonomisation de I’écrit par
rapport a I'ordre oral qui prévalait dans les représentations orales ou écrites en caracteres
arabes adaptés au kiswahili (ajami) du genre UTENZI au XIX®™® siécle. L'ordre graphique,
quant il appelle des hémistiches (vipande) des lignes (mstari) et place le retour a la ligne a la
fin de chaque hémistiche, brise la présentation traditionnelle. Méme si les transcriptions
latines sur quatre lignes de la strophe/ubeti peuvent étre réinterprétées sur deux vers a la
maniére de la strophe/ubeti notée en caractéres ajami, une prise d’autonomie de |'ordre
graphique latin s’est produite. Elle peut conduire a des structures métriques encore plus

éloignée du genre UTENZI classique comme c’est le cas du néo-UTENZI de Nyerere.
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Nous donnons le texte de la premiére strophe/ubeti du néo-UTENZI de Julius K. Nyerere qui
va servir de support a notre présentation. Le texte intégral, I’adaptation en francais et
I’'analyse métrique détaillée de ce poéme figurent en annexe (Cf premiére annexe Le néo-

UTENZI de Julius K. NYERERE ).

myh4110

[premiére strophe/ubeti]

Chombo cha Taifa letu, Le navire de notre Nation,

Si sawa na vya wenzetu, Est différent de ceux de nos compagnons,
Vyao vyataka Rubani, Les leurs requierent un pilote,

Aushike usukani, Qu’il se saisisse du gouvernail,

Awe na mabaharia, Avec des marins,

Wanaomsaidia. Qui lui apportent leur aide.

La composition ne correspond pas a la définition classique du genre UTENZI. Elle peut
cependant nous aider dans notre démarche esthétique qui se veut déduire et comprendre
les principes et les paramétres de la métrique des poésies d’expression swabhilie en vers tels
gue les comprennent et les définissent les auteurs de textes relatifs a la métrique ou tels
gu’ils peuvent s’analyser a la lecture des textes-mémes des poésies. Notre démarche se
limitant par ailleurs aux textes écrits en caractéres latins. Dans le cas présent la récitation
chantée est certainement impossible car la structure du poéme est trop éloignée de celle

des tenzi classiques.

Comme dans la définition graphique de son maitre de poésie, le Cheikh Kaluta Amri Abedi,
I'utenzi de Julius K. Nyerere conserve et applique le principe classique de I'existence de la
strophe/ubeti comme structurée par des vers qui équivalent a des lignes graphiques ainsi

gue le principe classique également de la mesure syllabique (mizani). Cet utenzi représente

1oy s’agit du code de la photographie numérique du tapuscrit ou la composition apparait dans les archives

Mnyampala, dans la deuxieme annexe.
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un exemplaire de la manifestation du nouvel ordre graphique latin qui s’installe dans les
vers. Les deux principes classiques du métre de genre UTENZI n’ont en effet plus le méme
domaine d’application et nous observons un néo-utenzi ou le nombre de vers est porté a six
par la modification de la valeur du paramétre du nombre de vers par strophe/ubeti.
L'application du principe de la mesure (mizani) du nombre de syllabes montre que les vers
ne sont pas scindés et présentent des séquences entieres de huit syllabes ce qui les
rapprochent de la longueur des hémistiches classiques. Le principe des chaines de rimes
(vina) est appliqué de maniere fort différente que celle qui prévaut dans les tenzi classiques.
Ici les vers riment deux a deux simplement, sans que ces chaines de rimes intra-
strophe/ubeti ne se répercutent a I'échelle de toutes les strophes/beti. Il y aura cependant
des relations d’identité complexes en leur sein car nous voyons que les valeurs vocaliques
des syllabes qui précédent la rime sont souvent identiques a la différence des parties
consonnantiques de ces syllabes (vide infra). Le modéle du néo-utenzi se formalise comme
suit, il représente un décrochage net du genre classique dont le seul apparentement reste
dans la présentation graphique des vers octosyllabiques qui correspondraient quant au
décompte du nombre de syllabes (principe mizani) aux quatre hémistiches d’une
composition classique présentée dans le format graphique latin. Cet utenzi de 1965 montre
la puissance créative du nouvel ordre graphique latin qui est le lieu de la transformation des
metres mais dont les premiers auteurs innovants sont inconnus de nous. L'innovation serait
possible dans I'ancien ordre graphique arabe qui peut lui aussi noter les hémistiches sur des
lignes séparées mais cela n’a pas été le cas. Cet utenzi suppose le passage de I'hémistiche
classique écrit sur une ligne graphique comme préalable a I'assimilation de cet hémistiche a
un vers : le nombre de vers passe alors de deux a quatre, puis la multiplication du nombre de

vers a six qui conservent leur mesure octosyllabique.
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Modeéle de la strophe/ubeti de genre (néo-)UTENZI selon la composition de Julius K.
Nyerere

Formule compacte

(néo-)UTENZI 2*(8,a(n)#)+2*(8,b(n)#)+2*(8,c(n) #)

Modeéle graphique

(néo-)UTENZI

strophe/ubetin

ligne/mstari*** 1 : 8 syllabes,a(n)
ligne/mstari 2 : 8 syllabes,a(n)
ligne/mstari 3 : 8 syllabes,b(n)
ligne/mstari 4 : 8 syllabes,b(n)
ligne/mstari 5 : 8 syllabes,c(n)
ligne/mstari 6 : 8 syllabes,c(n)

Le principe des chaines de rimes (vina) n’est pas appliqué de maniére conforme a I'utenzi
classique : la chaine de rimes omni-strophe qui relie les strophes entre elles est ici absente.
La chaine intra-strophe/ubeti classique entre les trois premiers vers ou hémistiches est ici
tripliquée en trois chaines de rimes a(n), b(n) et c(n). Elle est réduite dans sa portée de trois
a deux lignes. Les chaines de rimes a(n), b(n) et c(n) ont une valeur phonologique propre a

chaque strophe/ubetin.

111 . . . . . . N . . . e
Nous choisissons le terme ‘mstari’; pl. ‘mistari’ qui correspond a une ligne graphique en kiswahili.
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La logique de succession d’éléments octosyllabiques qui prévaut dans de nombreuses
compositions classiques de genre UTENZI est ici préservée. Il nous apparait que c’est la seule
caractéristique qui permette de rattacher cette composition au genre « utenzi » comme le
fait Mathias E. Mnyampala. En retour, nous constatons qu’il s’agit d’'une caractéristique
importante du genre dans la perception qu’en a Mnyampala. Elle se fonde sur les principes
de segmentation de la strophe/ubeti (que les éléments délimités soient des parties, des
hémistiches, des vers ou des lignes) et un principe de la mesure syllabique (mizani). Seul le
nombre d’éléments est modifié ainsi que la facon dont la strophe/ubeti est structurée par les
trois chaines de rimes qui unissent les lignes deux a deux. En I"absence d’une chaine de rime
omni-strophe sur la ligne finale, la fin d’'une strophe/ubeti n’est pas marquée par la métrique

et seule la typographie, c’est a dire I'ordre graphique la souligne.

Ce poeme qui définit un genre néo-UTENZI en apax, est le lieu également d’'une complexité
importante des relations d’identité sonore. En effet, les chaines de rimes de la derniere
syllabe d’une ligne peuvent étre prolongées a l'intérieur de la ligne par une homophonie
partielle sur I'avant-derniere, voire I'anté-pénultieme, syllabe. La chaine de rimes peut donc
étre redoublée par une relation d’identité phonologique d’amplitude syllabique variable (Cf

premiere annexe strophe/ubeti néo-UTENZI (I=6 ;p=1 ;n=8) ).

Julius K. Nyerere utilise également une innovation importante et rare dans le corpus
poétique d’expression swabhilie dans la sixieme strophe/ubeti de sa composition. La chaine
de rimes qui unit la ligne 3 et 4 n’est pas syllabique mais bi-syllabique. C'est une rime
double. La technique de la rime double sera reprise dans une autre composition du méme
livret qui contient le texte de ce néo-UTENZI (Cf Modéle métrique général des strophes/beti de
« RAHA » ; « joie » du Cheikh Kaluta Amri Abedi ). La valeur phonologique de cette double rime
est ici /ri-a/ (notation API). A la différence de la composition Raha citée ci-dessus, la
présence de la rime double est liée a deux mots différents et non a la répétition d’un mot

unique bisyllabique d’un vers a I'autre.
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Les deux mots en question vont se retrouver mis en exergue par cette technique rare qui se

remarque sur le plan phonologique :

strophe/ubeti 6

ligne 3 : Bali kila abiria, Mais chaque passager,
ligne 4 : Kwa kweli ni baharia. En vérité est un matelot.

Il est notable que ce poéme écrit par une personnalité politique de haut rang et un militant
socialiste soit I'objet d’une innovation métrique sur ces deux nominaux précisément : abiria
« le passager » et baharia « le marin ». La double rime qui marque une originalité nette avec
la métrique générale ou la rime ne porte que sur une syllabe vient renforcer I'opposition
politique entre socialisme et capitalisme que ces deux nominaux servent a illustrer. Dans le
navire capitaliste, le passager n’est pas un marin et il attend de lui un service. Ce n’est pas le
cas du navire de la nation « chombo cha Taifa » tanzanienne ol les passagers sont en méme
temps les marins et ou il n’y a pas d’'un c6té des exploiteurs et de I'autre des exploités. La
différence dans la théorie de I'organisation politico-économique entre un systéme pourvu ou
non de classes sociales est mise en relief par les rapports qu’entretiennent les deux
nominaux abiria « passage » et baharia « marin » et la réalisation exceptionnelle d’'une rime
double ! Le role de la forme métrique dans I'expression des idées et leur renforcement nous

semble ici significatif.

e. Définition normative du Cheikh Kaluta Amri Abedi :

Le Cheikh Kaluta Amri Abedi (1924-1964) était un poéte, un dignitaire religieux de la
communauté islamique Ahmadiyya et un homme politique tanzanien. Il est a I'origine du
premier traité de métrique des poésies d’expression swahilie paru en 1954 sous le titre de
Sheria za Kutunga MASHAIRI na Diwani ya Amri « Lois de la composition de poésies et le
Diwani d’Amri » (ABEDI, K., A., 1954). Le traité est lui-méme écrit en kiswahili. Comme tous
les auteurs d’expression swahilie apres lui, Cheikh Kaluta Amri Abedi définit de maniere
strictement syllabique les principes quantitatifs de la métrique. Il isole quatre principes
fondamentaux qui sont par ordre de citation dans le livre : la mesure (mizani) des lignes (sg
mstari pl. mistari) ou des parties de lignes, les rimes (vina), la derniére ligne d’une

strophe/ubeti nommée kituo « I'arrét » et le principe de suffisance (kutosheleza) sémantique
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de la strophe/ubeti qui forme une unité autonome (ABEDI, K., A., 1954 : pp 16-20). Les deux
premiers principes de la mesure (mizani) et (vina) ont rapport a la syllabe qu’elle serve
respectivement d’unité de mesure du décompte des syllabes ou de support des rimes.
Cheikh Kaluta Amri Abedi aprés cette définition des constituants élémentaires et des
principes de son systeme de description de la métrique des compositions d’expression
swabhilie va se livrer a une description de nombreux exemples de chaines de rimes (vina)
dont les orientations sont variées dans les motifs qu’elles décrivent graphiquement et des
exemples de ligne d’arrét (kituo) qualifiés de maniere sémantique. C'est I'ordre graphique
latin qui prévaut dans les descriptions de Cheikh Kaluta Amri Abedi qui indique clairement sa
position en utilisant le nom swahili de la ligne, mstari, a I'origine géométrique et graphique,
pour parler des vers qui sillonnent la strophe/ubeti. Ce n’est qu’aprés avoir montré le jeu et
I'effet des principes de rimes (vina) et d’arrét (kituo) que I'auteur va définir quatre genres
poétiqgues MASHAIRI dont la strophe/ubeti est faite de quatre lignes nécessaires mais non-
suffisantes a sa définition, TAKHMISA dont la strophe/ubeti est faite de cing lignes
définitoires, TATHLISA dont la strophe/ubeti est faite de trois lignes définitoires et TENZI qui
présente comme le genre MASHAIRI une strophe/ubeti a quatre lignes non-définitoires a
elles seules du genre. L'auteur affiche une position d’ouverture quant a l'innovation

poétique en reconnaissant le caractere indéfini du nombre de genre :

« Mashairi yako namna nyingi. Hatuwezi hivi sasa kusema ni ya namna ngapi kwa vile ni kitu

kinachotegemea usanifu™*? wa akili ya mtu. » (ABEDI, K., A., 1954 : 16)

« Les poésies sont de nombreuses sortes. Nous ne pouvons pas dire immédiatement de
combien de sortes il s’agit car c’est une chose qui dépend de I'habileté de I'intelligence

d’une personne. »

Nous nous attacherons dans cette partie a sa définition du genre UTENZI (ABEDI, K., A,,
1954 : pp 29-32) en poursuivant notre démarche épistémologique et esthétique de
compréhension de la facon dont I'auteur concoit le genre UTENZI et les conséquences que

nous pouvons en tirer dans notre propre définition de synthése du genre classique UTENZI.

12 Usanifu est traduit par « technique, habileté, dextérité, art de la composition » (LENSELAER, A. et al, 1983 :

461)
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Le Cheikh Kaluta Amri Abedi va donner une définition trés concise du genre UTENZI. Il
n’utilise pas la variante dialectale (u)tendi. Puis il donne a la suite trois exemples différenciés
par la mesure syllabique (mizani), au sein de I'un d’entre eux, une deuxiéme différenciation
se manifeste sous I'effet de la présence ou I'absence de rimes médianes (vina vya kati) dans

les lignes.

La définition discursive est la suivante, elle nous semble si concise qu’une personne qui ne
sait pas déja, au moins de maniere générale, de quoi est fait le genre, aurait du mal a

comprendre de quoi il s’agit a sa seule lecture :

« Neno, Utenzi, hapa maana yake ni ushairi wenye mizani chache kuliko kumi na mbili,
ambao hauna vina vya kati katika mistari, bali kila ubeti una vina vya namna moja katika
mistari yake isipokuwa mstari wa mwisho katika kila ubeti, ambao huendelea na kina cha

namna moja kinachoitwa bahari. » (ABEDI, K., A., 1954 : 29) ;

« Le mot, Utenzi, ici son sens est une poésie qui a moins de douze mesuresm, qui n’a pas de
rimes médianes dans les lignes, mais chaque strophe a des rimes d’une sorte unique dans
ses lignes si ce n’est la ligne finale dans chaque strophe, qui se développe avec une rime

d’une [autre NDT] sorte qui s’appelle bahari. »

Nous allons envisager cette définition point par point. Le premier est la définition du mot
‘Utenzi’ par le nombre des mesures, inférieur strictement a douze. Nous ne savons pas, dans
une lecture littérale, de quoi ces mesures sont faites ni dans quelle unité et a quelle échelle
métrique elles interviennent. Ils nous faut donc fournir les informations complémentaires,
sans interpréter ni déformer la pensée de l'auteur, ce qui pourra se vérifier dans notre
présentation analytique de ses exemples. Le nombre maximum de douze est porté comme la
limite supérieure du décompte syllabique d’une ligne graphique (mstari) au sein d’une
strophe/ubeti de genre UTENZI. Cheikh Kaluta Amri Abedi ne définira pas le genre UTENZI
par son nombre de lignes par strophes/beti mais nous sommes maintenant informés que ces

lignes sont courtes quant au décompte syllabique. Deuxieme point, les lignes ne présentent

3 Cheikh Kaluta Amri Abedi utilise le mot ‘mizani’ 3 la fois pour désigner la mesure c’est a dire le nombre de

syllabes dans une ligne (mstari) ou une partie de ligne et ici pour désigner les mesures individuelles que sont les
syllabes. Le sens premier de ce mot est « balance, bascule [...] balancier d’horloge » (LENSELAER, A. et al, 1983 :
304).
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pas de rimes médianes (vina vya kati). Ceci signifie que les lignes ne sont pas découpées en
une ou plusieurs parties par les chaines de rimes intérieures. Ceci n’exclut pas I'existence de
parties dans les lignes mais ces parties devraient leur existence a d’autres principes de
césure que celui qui est co-substantiel a la rime. Troisieme point : Cheikh Kaluta Amri Abedi
décrit deux chaines de rimes différentes dans la strophe/ubeti qui sont définitoires du genre
UTENZI. Sa description, toujours prise dans un sens littéral ne nous autorise pas a en
interpréter plus d’informations sur la strophe/ubeti quand aux chaines de « rimes d’une
sorte unique dans ses lignes si ce n’est la ligne finale dans chaque strophe, qui se développe
avec une rime d’une [autre NDT] sorte » (ABEDI, K., A., 1954 : 29). Nous percevons ici I’écho
des définitions précédentes ou une chaine de rimes intra-strophe/ubeti, comme ces rimes
d’une sorte unique dans les lignes, réunit les trois premiers hémistiches ou vers de la
strophe/ubeti. La rime finale inter-strophe/ubeti et omni-strophe/ubeti nommée bahari « la
mer ; 'océan » qui crée une chaine entre toutes les strophes/beti d’un utenzi ou utendi est
ici perceptible dans la deuxieme partie de la phrase de Cheikh Amri et cette autre rime dans
la ligne finale de la strophe/ubeti mais dans le cas des deux chaines de rimes présentes dans
le genre UTENZI, nous voyons bien que nous en dirions ici beaucoup plus que Cheikh Amri si
nous présentions ces définitions comme intégralement déductibles de sa définition. A ce
niveau, il nous semble cependant possible d’affirmer que c’est bien I'existence de deux
chaines de rimes, une dans les lignes de la strophe/ubeti et I'autre dans sa ligne finale qui
constitue un trait de définition du genre UTENZI dans la description qu’en fait Cheikh Kaluta

Amri Abedi.
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En résumé, nous trouvons trois traits de définition du genre UTENZI dans cette description

discursive :

Traits deéfinitoires du genre UTENZI d’aprés la description du Cheikh Kaluta Amri
Abedi :

1. des lignes graphiques (mistari) courtes structurent la strophe/ubeti; Ces lignes ont

114

un nombre de syllabes strictement inférieur (chache kuliko™™") a douze.

2. les lignes graphiques n’ont pas de rimes médianes (vina vya kati).

3. deux chaines de rimes différentes sont présentes dans la strophe/ubeti, 'une d’elle a

pour lieu spécifique de réalisation la derniere ligne graphique de la strophe/ubeti.

Cheikh Kaluta Amri Abedi nous fournit ensuite trois exemples qui illustrent sa définition
comme une sorte de définition monstrative complémentaire et beaucoup plus développée.
Il y a quatre exemples (ABEDI, K., A., 1954 : pp 30-32). Trois d’entres eux se différencient
guant au principe de la mesure syllabique (mizani) qui s’exprime dans le premier trait
définitoire. La valeur du parameétre est portée a 6, 8 et 11 syllabes par lignes graphiques dans
les exemples. Leurs désignations en kiswahili sont respectivement : « Tenzi za mizani 6 » ; «
Tenzi de 6 mesures », « Tenzi za mizani 8 » ; « Tenzi de 8 mesures » et « Tenzi za mizani 11 »
; « Tenzi de 11 mesures ». Le trait numéro deux est appliqué et le trait numéro trois est plus
explicite dans sa définition. Les deux chaines de rimes, dans ces quatre exemples, sont
effectivement une chaine intra-strophe/ubeti entre les trois premiéres lignes graphiques
d’une strophe/ubeti (ci-dessous rime a) et une chaine inter-strophe/ubeti (ci-dessous rime b)
qui relie sur la syllabe finale de la derniére ligne graphique toutes les strophes/beti de la
composition. Le trait de définition numéro trois est donc précisé par les exemples et un

quatriéme trait apparait, celui du nombre de lignes graphiques par strophe/ubeti :

3. étendu. Une chaine de rimes intra-strophe/ubeti (rime a) se manifeste sur la syllabe
finale des trois premiéres lignes graphiques d’une strophe/ubeti et est d’une valeur

propre a chaque strophe/ubeti. Une chaine de rime inter-strophe/ubeti et omni-

114 . . . .r . . . . ;. N
Cette expression « chache kuliko » signifie « moins de », nous la traduisons pas strictement inférieur a, ce

qui revient au méme sur le plan de la métrique : il peut y avoir onze syllabes maximum par ligne dans une
strophe/ubeti.
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strophe/ubeti (rime b) se manifeste sur la syllabe finale de la derniére ligne

graphigue pour toute strophe/ubeti de la composition.
4. Le nombre de lignes graphiques par strophe/ubeti est de quatre.

Nous donnons un exemple de chaque type d’utenzi définit en fonction du décompte
syllabigue de ses lignes graphiques tout en décomposant les mots en syllabes, en soulignant
les deux chaines de rimes intra- et inter-strophe/ubeti et en indiquant leurs orientations,

enfin en proposant une traduction :

Exemple a six syllabes, derniére strophe/ubeti :

ligne 1: « We-ngi hu-ji-vu-na, Beaucoup se vantent,
ligne 2 : Hu-zu-sha fi-ti-na, rime a Surgissent les querelles,
ligne 3: Na nyi-ngi hi-ya-na, Et de nombreuses mesquineries,
ny
ligne 4 : Zi—ki—wa—zu—a—zu—&ﬁl/strophe/ubeti Qui les calomnient. »
6 syllabes rimeb (ABEDI, K., A., 1954 : 32)

Exemple a huit syllabes, derniere strophe/ubeti :

ligne 1: « Ha-ya ma-mbo ya ku-tu-nga, Les affaires de composition,

ligne 2 : Sha-ri-ti u-we ma-le-nga, rime a Tu dois étre un maitre,

ligne 3 : A-u ma-ne-no ya Ma-nga, Ou les mots du Nord**,

ligne 4 : U-ya-ju-e u-dhu-i-haﬂl%v strophe/ubeti Que tu les connaisses clairement »
8 syllabes rime b

(ABEDI, K., A., 1954 : 30)

> e nominal ‘Manga’ désigne le « Nord [...] d’ol sont venues a la céte orientale d’Afrique les principales

colonies arabes [...] R. MAKA, La Mecque, a cause de sa direction nord par rapport a la céte orientale
d’Afrique. » (SACLEUX, C., 1939, 501).

18 | e nominal ‘udhuhia’ est rare, Cheikh Kaluta Amri Abedi nous donne comme équivalent ‘waziwazi’
« clairement » dans le lexique de son livre (ABEDI, K., A., 1954 : 147).
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PREMIER EXEMPLE a onze syllabes, derniere strophe/ubeti :

UTENZI WA INKISHAFI

ligne 1: « Ba-si Mu-o0-ngo-zi Mo-la Ra-hi-ma, Bien, le Guide le Seigneur

le Miséricordieux

ligne 2 : Hu-tu-ma wa-tu-mwi wa-li-o we-ma, |rime a Envoie des messagers

qui sont bons,

ligne 3 : Wa-ka-i-te wa-tu kwe-nye sa-la-ma, Jv Qu’ils appellent alors

les gens dans la paix,

ligne 4 : Wa-u-po-ne mo-to u-u-ngu-za-&}’ strophe/ubeti Qu’ils guérissent du feu

11 syllabes rime b qui brale. »
(ABEDI, K., A., 1954 : 31)

Nous allons pouvoir fournir une représentation modélisée des exemples et des quatre traits
de définition du genre UTENZI. Auparavant il nous faut remarquer cependant une violation
du trait numéro deux qu’a énoncé Cheikh Kaluta Amri Abedi c’est a dire le caractére indivis
des lignes graphiques déduit de I'absence de rimes médianes (vina vya kati). En effet le type
d’utenzi a 11 syllabes est illustré par une deuxieme exemple ol sont présentes des rimes
médianes dans les trois premieres lignes graphiques, sur la sixieme syllabe. Nous voyons
alors trois premieres lignes divisées en deux parties inégales sur le plan du décompte
syllabique : six syllabes/ cing syllabes. Cheikh Kaluta Amri Abedi ne matérialise pas la division
de ces trois premiéres lignes par un espace graphique entre les deux parties d’une ligne. La
ligne finale ne présente pas de rime médiane et reste entiere. Seule cette ligne graphique
finale correspond a tous les traits de définition du genre UTENZI qu’a énoncés Cheikh Amri —
en particulier le trait numéro deux qui est respecté. Ce deuxieme exemple dans la partie

réservée au tenzi de 11 mesures est le suivant :
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DEUXIEME EXEMPLE a onze syllabes, derniére strophe/ubeti :

ligne 1: « Du-ni-a ba-ha-ri |i-na ma-wi-mbi Le monde 'océan a des vagues,
ligne 2 : Si-i-o-ne shwa-ri | u-ka-mba si-mbi Ne le crois pas calme, |'écrevisse
rime a’ rime a [comme NDT] le coquillage,

ligne 3 : U-ki-i-vi-nja-ri i-na vi-ti-mbi Si tu le parcoures il a des ruses,
6 syllabes JV 5 syllabes

. . L ry . .

ligne 4 : Mbi-sho na tu-fa-ni zi-su-mbu-a-o V strophe/ubeti Le louvoiement
11 syllabes rime b et les typhons qui inquietent »

(ABEDI, K., A., 1954 : 31)

Cette irrégularité trouve une correspondance avec la critique adressée a ce passage du livre
de Cheikh Kaluta Amri Abedi par Ibrahim Noor Shariff dans Tungo zetu « nos compositions »
(SHARIFF, I., N., 1988 : pp 60-62). Shariff ne pense pas que les exemples a onze syllabes de
Cheikh Amri soit du genre UTENZI. Le premier exemple de Cheikh Amri respecte pourtant les
guatre traits de définition du genre UTENZI (traits 1, 2, 3. étendu et 4) et le deuxiéme
exemple ne déroge qu’au seul trait numéro deux. Les trois premieres lignes graphiques sont
scindées en deux parties par les rimes médianes (vina vya kati) sans que la division soit mise
en évidence par un espacement graphique. Pour Shariff le premier exemple que Cheikh Amri
qualifie justement d’« utenzi wa Inkishafi » (ABEDI, K., A., 1954 : 31) ; « utenzi de I'Inkishafi »
appartient au genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI comme le célébre poéme du Xvijeme
siecle intitulé Inkishafi’’’ « la révélation » composé par Sayyid Abdallah bin Ali bin Nassir
(c.1720 - ¢.1820) qui donne son nom au genre chez Shariff. De méme le deuxieme exemple a
onze syllabes de Cheikh Amri n’appartiendrait pas au genre UTENZI mais, et Shariff s’étonne
d’une telle succession d’erreurs, au genre SHAIRI (SHARIFF, I., N., 1988 : pp 60-62). Cette
ambiguité de classification entre les deux auteurs est le signe d’une ambiguité des

compositions a onze syllabes elles-mémes sur le plan formel. Comprendre la raison formelle

17 Ce nominal ‘Inkishafi’ d’origine arabe signifie littéralement en arabe « révélé ; dévoilé » (Cf STIGAND, C., H.

et al, 1915 : 73). Des traductions du titre ajoutent des notions qui ne sont pas contenues dans le titre original
en kiswahili et nous traduisons simplement par « la révélation ».
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de cette ambiguité sur le plan métrique, c’est tenter d’approfondir notre démarche

épistémologique et esthétique guidée par la question, qu’est-ce qu’un utenzi classique ?

Nous allons fonder notre comparaison des deux approches de Shariff et du Cheikh Kaluta
Amri Abedi sur la définition du philosophe Ludwig Wittgenstein du concept par des traits
définitoires qui peuvent étre ou ne pas étre présents dans certains objets. Cette
fragmentation de la définition du concept permet de rendre compte du phénomeéne qui se
produit ici, & savoir qu’une composition peut présenter un « air de famille’*® » avec une autre
sans lui correspondre exactement vis-a-vis d’un certain nombre de traits définitoires. Une
composition qui correspond aux quatre traits définitoires du genre UTENZI tels que nous les
avons extraits des descriptions de Cheikh Kaluta Amri Abedi (ABEDI, K., A., 1954 : pp 29-32)
pourra étre qualifiée d’utenzi dans ce modele. Les compositions des quatre genres classiques
UTENZI, DURA MANDHUMA/INKISHAFI et SHAIRI partagent le trait de définition numéro
quatre — les strophes/beti comprennent quatre lignes graphiques ou vers — et de cette
maniére particuliére elles présentent bel et bien un air de famille. Ce sont des combinaisons
précises, et uniques, de traits qui définissent un genre particulier et nous font sortir de la
vague ressemblance familiale. L'analyse de Shariff utilise un trait supplémentaire - qui
ressort de I'ordre oral — pour analyser les deux exemples classés par erreur dans le genre
UTENZI. Ce trait est la présence du kiwango « la quantité » a la sixieme syllabe des quatre
lignes graphiques des deux exemples de Cheikh Amri. Le kiwango n’est pas une rime mais
comme elle il a le méme effet clivant dans les vers et il correspond a une pause a |'oral (vide
infra). Le point d’achoppement principal entre les deux analyses est donc que celle de
Cheikh Kaluta Amri Abedi se fonde sur I'ordre graphique latin dans sa présentation tandis
gue celle d’lbrahim Noor Shariff se fonde sur une notion attenante a I'ordre oral que I'ordre
graphique latin — utilisé également par Shariff — vient transcrire. En ce cas I'ordre graphique
est subordonné a I'ordre oral tandis que chez Cheikh Amri I'ordre graphique existe par lui-

méme et devient source de légitimité graphique, par la d’innovations en puissance, car il est

814 pensée philosophique et logique de Ludwig Wittgenstein fait I'objet d’interprétations multiples et parfois

contradictoires. Nous suivons le modele de définition psycholinguistique de la théorie des prototypes d’Eleanor
Rosch qui reprend des thémes des textes de Wittgenstein et propose le modéle d’analyse de traits que nous
appliquons a la définition du genre UTENZI (Cf ROSCH, E., 1973 et WITTGENSTEIN, W. et al, 1993).
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autonome. Le cinquiéme trait de définition se définit ainsi, il n’est pas présent dans le genre

UTENZI :

5. Shariff. Les lignes graphigues sont découpées par des pauses sonores sans rimes, les

viwango, sg. kiwango « la quantité »

Les césures ne se font pas au hasard mais suivent le principe de la mesure (mizani) dans le
décompte syllabique des vers ou lignes graphiques. Ici Shariff propose des scissions des

lignes graphiques de onze syllabes a la sixieme syllabe.

Chez Shariff, les deux exemples se ré-analysent ainsi (les différences entre les deux analyses

métriques sont soulignées) :

PREMIER EXEMPLE a onze syllabes

genre INKISHAFIZ2/DURA MANDHUMA:

ligne 1: « Ba-si Mu-o-ngo-zi*WANSO Mo-la Ra-hi-ma
ligne 2 : Hu-tu-ma wa-tu-mwi<"WANEQ wa-li-o we-ma rime a
ligne 3 : Wa-ka-i-te wa-ty""WANEO kwe-nye sa-la-ma JV
partie 1 partie 2
ligne 4 : Wa-u-po-ne mo-to"WANEO u-u-ngu-za-%}’ strophe/ubeti
6 syllabes 5 syllabes rime b »

(notre interprétation d’aprées SHARIFF, I., N., 1988 : 55)

19 Cette strophe/ubeti est du genre chez Shariff INKISHAFI/DURA MANDHUMA mais ne correspond pas au

texte de la composition Al-Inkishafi de Sayyid Abdalla bin Ali bin Nassir (SAYYID ABDALLA BIN ALI BIN NASSIR et
al, 1977).
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DEUXIEME EXEMPLE a onze syllabes

genre SHAIRI
ligne 1: « Du-ni-a ba-ha-ri i-na ma-wi-mbi
ligne 2 : Si-i-o-ne shwa-ri u-ka-mba si-mbi
rime a’ rime a
ligne 3 : U-ki-i-vi-nja-ri v i-na vi-ti-mbi Y
partie 1 partie 2 n
ligne 4 : Mbi-sho na tu-fa-niXWANGO zi-su-mbu-a-o V strophe/ubeti
\$/3
6 syllabes 5 syllabes rime b »

(SHARIFF, 1., N., 1988 : 61)

Ces reclassifications nous permettent de comprendre précisément les différences qui
existent entre les trois genres UTENZI, DURA MANDHUMA/INKISHAFI et SHAIRI et
permettent de percevoir leur apparentement sur le plan formel. Shariff concoit clairement
cette possibilité et de la méme facon que nous I'avons analysée en suivant un modeéle de

traits vis-a-vis des propriétés métriques :

« Bahari ya sita ya tungo ya Kiswahili hujulikana kwa majina mawili, yaani Dura Mandhuma
au Inkishafi. [...] Bahari hii ina beti za mishororo mine yenye mizani sita kwa tano na vina
vyake viko mwisho wa mishororo mitatu ya kila ubeti, kwa hivyo mizani ya sita ni kiwango tu.
Vilevile sauti ya mwisho ya kila ubeti ni moja. Kwa hivyo, kwa upande mmoja, ule wa idadi ya
mishororo, umeshabihi mkondo (wa mishororo mine) wa bahari ya ushairi [c’est moi qui
souligne NDR] unaopendwa zaidi; kwa upande mwingine, ule wa kuwa na sauti moja

mwisho wa kila mshororo, umeshabihi utenzi [c’est moi qui souligne NDR]. »
(SHARIFF, 1., N., 1988 : pp 54-55)

« Le sixieme genre de composition de langue swahilie est connu sous deux noms, c’est-a-dire
Dura Mandhuma ou Inkishafi. [...] Ce genre a des strophes de quatre vers [a I'oral reproduit
par les ordres graphiques arabe ou latin NDT] (trait 4 NDR) qui ont une mesure syllabique de

six sur cing (le total de onze syllabes correspond au trait 1 NDR) et dont les rimes se
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trouvent a la fin des trois vers de chaque strophe (trait 3. étendu rime a NDR), par
conséquent la sixieme mesure est un kiwango seulement (trait 5. Shariff NDR) (trait 2 NDR).
Aussi la voix de la fin de chaque strophe est unique (trait 3. étendu rime b NDR). Par
conséquent, d’un coté, celui du nombre de vers (trait 4 NDR), il est similaire a un courant (de
quatre vers) du genre de l'ushairi (c’est moi qui souligne NDR) qui est plus apprécié. D’un
autre coté, celui d’étre avec une voix unique a la fin de chaque vers (trait 3. étendu rime b

NDR), il est similaire a I'utenzi (c’est moi qui souligne NDR). »

Si Shariff nous présente des traits analogues entre le genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI et
le genre SHAIRI (trait 4), ainsi qu’entre le genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI et le genre
UTENZI (trait 3. étendu rime b) il ne présente pas tous les traits analogues entre les trois
genres qui sont comme autant de points de passage formels de I'un a I'autre genre. Le fait
d’exprimer l'existence de relations formelles entre les genres est cependant une grande
avancée dans la connaissance de la métrique des poésies d’expression swahilie. Un point
crucial n’est pas présenté, a savoir qu’est-ce qui fonde les différences entre les trois genres.
En effet, si nous en restons a la description de Shariff ol nous avons ajouté les traits
correspondants, les compositions du genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI présentent
I’ensemble des traits (1, 2, 3. étendu et 4) nécessaires et suffisants a la reconnaissance d’une
composition de genre UTENZI. Nous n’arrivons pas a distinguer deux genres distincts en ce
cas. C'est d’ailleurs I'assimilation des deux genres au sein du seul genre UTENZI que fait
Cheikh Kaluta Amri Abedi dans son livre qui traite des compositions de type INKISHAFI
comme d’un sous-genre au sein du genre UTENZI. Il nomme a ce titre son premier exemple
de onze mesure « utenzi wa inkishafi » ou « utenzi de l'inkishafi » (ABEDI, K., A., 1954 : 31).
Mais si sur le plan formel toutes les compositions de genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI
sont incluses dans le genre UTENZI, toutes les compositions de genre UTENZI ne sont pas
incluses dans le genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI car ce-dernier se différencie par la
réalisation du trait 5 c’est-a-dire de I’existence du kiwango qui coupe les vers en deux
parties : I'une faite de six syllabes et I'autre faite de cing syllabes. Cette bipartition constitue

un sixieme trait de définition, par rapport au principe général de mesure syllabique (mizani) :

6. Les lignes graphiques ou vers sont scindés en une partie hexasyllabique suivi d’une

partie pentasyllabique.
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Les traits 5 et 6 ne nous semble pas contradictoires avec les traits 1, 2, 3, 3. étendu et 4.
Nous pouvons donc envisager sur le plan formel, deux genres distincts, UTENZI et DURA
MANDHUMA/INKISHAFI qui partagent cing traits de définition (1, 2, 3, 3. étendu et 4) et qui
différent par les traits 5 et 6. Ainsi une composition du genre UTENZI a cet air de famille avec
une composition du genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI mais elle ne peut pas étre incluse
dans ce genre ou les lignes ou vers sont faits de deux parties tandis que les lignes ou vers des
tenzi sont indivis. A I'inverse le genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI est inclus dans le genre
UTENZI et la confusion est rendue possible dans les éditions de poémes qui ne marquent pas
les trait 5 et 6: c’est le cas des éditions du poeme Al-Inkishafi du capitaine Stigand
(STIGAND, C., H. et al, 1915) et de James De Vere Allen (SAYYID ABDALLA BIN ALI BIN NASSIR
et al, 1977) ou les strophes/beti sont faites de quatre lignes graphiques (trait 4) indivises
(absence des traits 5 et 6). Ces éditions se démarquent de |'ordre oral qui sous-tend les traits
5 et 6 et elles ouvrent la voie a un décrochage graphique d’avec la tradition. Ce de maniere
paradoxale car I’Al-Inkishafi est un fleuron de la culture swabhilie classique et traditionnelle.
L’assimilation du genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI au sein du genre UTENZI dans le livre
de Cheikh Kaluta Amri Abedi (ABEDI, K., A., 1954 : 31) et le non-marquage des traits 5 et 6
est aussi une étape vers ce désappariement de I'ordre oral et et de I'ordre graphique latin ou
plutét de I'autonomisation de I'ordre graphique latin. Nous avons vu que |'ordre graphique
arabe reste fidéle a I'ordre oral mais que ce n’est pas pour des raisons alphabétiques. En
effet, en tant qu’ordre graphique, I'ordre graphique arabe peut tout aussi bien transcrire les
innovations qui sont apparues dans I'ordre graphique latin. L'ordre graphique arabe ne le
fait pas car il est plus ancien et a quasiment été remplacé par I'ordre graphique latin a partir
du XX*™ siécle qui est justement le sieécle des innovations métriques. L'ordre graphique
arabe correspondait aux siécles d’écriture des compositions classiques, le XIX®™® en

particulier.

La différence entre le genre UTENZI et SHAIRI est en revanche prévue par le trait numéro
deux de définition de Cheikh Kaluta Amri Abedi et nous aboutissons a la méme conclusion
qgue Shariff qui classe le deuxieme exemple du livre de cet auteur dans le genre SHAIRI. La
différence entre le genre UTENZI et le genre SHAIRI est I’existence dans le genre SHAIRI seul
d’une troisieme chaine de rimes médianes (vina vya kati) (rime a’) entre au moins les trois

premiéres lignes graphiques ou vers d’une strophe/ubeti.
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Il s’agit de la négation du trait numéro deux qui est définitoire du genre UTENZI et du genre

DURA MANDHUMA/INKISHAFI.
NON-2. Les lignes graphiques ou vers présentent des rimes médianes (vina vya kati).
Cette négation permet I'expression de ce septiéme trait, qui est définitoire du genre SHAIRI :

7. Des chaines de rimes a’ se matérialisent au milieu (vina vya kati) des lignes
graphigues ou des vers d’une strophe/ubeti. Au moins pour les trois premiéres lignes

graphiques ou vers.

Le trait 7 différencie le genre SHAIRI, non seulement du genre UTENZI mais aussi du genre
DURA MANDHUMA/INKISHAFI qui n’a pas non plus de rimes médianes dans ses vers ou
lignes graphiques. Cheikh Amri ne range pas son deuxieme exemple dans le genre SHAIRI,
qu’il décrit pourtant, car il n"utilise pas le trait 5 qui permet de découper la ligne finale en
deux parties. C'est cette ligne finale dans son exemple, parce qu’elle reste indivise et qu’elle
correspond au trait 2 qui nous semble permettre de continuer a rattacher I'exemple au
genre UTENZI, sa derniere ligne au moins. Si nous nous en tenons qu’au seul ordre graphique
latin, ce deuxieme exemple est pourtant composite avec trois lignes graphiques de genre
SHAIRI suivies d’une ligne de genre UTENZI dans la méme strophe/ubeti. En résumé, une
composition de genre SHAIRI est apparentée a une composition de genre UTENZI par les
traits 4, et par la seule rime a du trait 3 ( la rime b est possible mais elle n’est pas
définitoire). Le trait 1 n’est pas respecté dans les compositions de genre SHAIRI les plus
courantes (16 syllabes). Elle en differe par le trait 7 qui implique la négation du trait de
définition numéro deux des compositions du genre UTENZI et DURA
MANDHUMA/INKISHAFI. Une composition de genre SHAIRI est apparentée a une
composition de genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI par le trait 4, 3 rime a. Elle ne contredit
pas les traits 3 rime b, 5 et 6 mais ne les appliquent pas de maniére nécessaire et elle se

différencie par les trait NON-2 et 7.

Donnons a présent un résumé des relations formelles qui existent en fonction des sept traits
gue nous avons vu entre les genres UTENZI, DURA/MANDHUMA INKISHAFI et SHAIRI puis
une représentation formelle du genre UTENZI chez Cheikh Kaluta Amri Abedi qui intégre les

guatre traits de définition métrique que nous avons analysés.
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Relations et différences formelles entre les genre UTENZI, DURA/MANDHUMA
INKISHAFI et SHAIRI dans le modele de Cheikh Kaluta Amri Abedi :

Genre : UTENZI DURA MANDHUMA/ SHAIRI
INKISHAFI

Trait :

1 + + +/-

2 + + .

3 + + +/-

3. étendu. rime a + + +

3. étendurimeb + + +/-

4 + + +

5. Shariff - + +/-

‘6- - + +/-

7. rime o’ - - +

Les trois genres partagent les traits 4 (quatre lignes graphiques par strophe/ubeti) et 3.

étendu. rime a (chaine de rimes intra-strophe/ubeti a la fin des lignes).

Le genre SHAIRI se différencie et s’oppose aux genres UTENZI et DURA
MANDHUMA/INKISHAFI par la négation du trait 2 (absence de rimes médianes) et le trait 7.
rime a’ (chaine de rimes intra-strophe/ubeti au milieu des lignes). Ce qui définit cette

premiere frontiere formelle :

traits NON-2, 7

UTENZI/DURA MANDHUMA/INKISHAFI SHAIRI

208



Le genre SHAIRI est bien un genre a part sur le plan formel au sein des genres qui partagent

les traits 4 et 3. étendu. rime a.

Le genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI se distingue du genre UTENZI par les traits 5. Shariff
et 6. Il s’agit d’une inclusion du genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI au sein du genre
UTENZI chez Cheikh Kaluta Amri Abedi car les traits 5 et 6 ne constituent ni la négation ni la

contradiction des autres traits définitoires du genre UTENZI :
UTENZI
+ traits 5. Shariff et 6
DURA MANDHUMA/INKISHAFI

Cette analyse qui montre I'inclusion du genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI au sein du
genre UTENZI est valide a la condition que le trait 4 (quatre lignes graphiques par
strophe/ubeti) soit respecté. Nous avons vu que dans le cas du genre UTENZI des auteurs,
dont Shariff fait partie, réduisent le nombre de lignes graphiques a deux par strophe/ubeti
pour le genre UTENZI. Le trait 4 reléeve de la description du Cheikh Kaluta Amri Abedi*®. §'il
n’est pas présent dans le genre UTENZI, nous observons d’autres relations formelles entre

les trois genres comme trois ensembles de traits en intersection. Il faut alors définir le trait

suivant :

8. . Shariff. Il'y a deux lignes graphiques par strophe/ubeti.

12014 critique de Shariff (SHARIFF, 1., N., 1988 : pp 60-62) qui aboutit a la définition des traits 5. Shariff, 6 et 7 en

supplément des traits 1, 2, 3, 3. étendu et 4 de Cheikh Kaluta se greffe aux analyses de ce dernier auteur dont
le respect du trait 4 dans les compositions de genre UTENZI qui vont faire I'objet d’une classification différente.
Pour Shariff il ne s’agit pas d’"UTENZI en raison de |’expression des traits supplémentaires 5. Shariff, 6 et 7. Mais
de maniere plus fondamentale, il ne pouvait pas s’agir d’"UTENZI au départ chez Shariff pour qui le trait 4
appliqué au genre UTENZI n’est pas réalisé. Nous restons donc dans la définition de Cheikh Kaluta Amri Abedi
comme cadre de notre analyse, complétée localement par les critiques de Shariff.
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Ce passage a deux lignes graphiques par strophe/ubeti dans le genre UTENZI a d’autres

conséquences :

- Les lignes deviennent plus longues que douze syllabes et le trait 1. n’est alors plus
présent dans les strophes/beti du genre UTENZI. Ce trait 1 devient donc un point de

différenciation d’avec le genre DURA MANDHUMA/INKISHAFI.

- Il existe des rimes médianes dans le genre UTENZI qui applique alors la négation du

trait 2. comme le genre SHAIRI.

- Lesrimes a deviennent alors une caractéristique définitoire du genre UTENZI (trait 3.
étendu. a) car elles unissent une suite continue de trois hémistiches entre la
premiere et la deuxiéme ligne graphique, a I'exception du quatriéme et dernier

hémistiche de la strophe/ubeti.

- Il s’en suit qu’un neuvieme trait doit étre défini pour décrire les chaines de rimes
intra-strophe/ubeti situées en finale de ligne des genres SHAIRI et DURA
MANDHUMA/INKISHAFI qui étaient auparavant (dans le cas des tenzi de quatre
lignes) décrites comme des rimes a (trait 3. étendu. a) :

9. Présence d’une chaine de rime a”’ entre les hémistiches ou parties d’une ligne

graphique situées a droite de la ligne ou en deuxieme position.

- Enfin le septieme trait est redéfini :
7. Présence d’une chaine de rime a’ entre les syllabes finales des hémistiches ou des

parties situées a gauche ou en premiére position dans une ligne graphique.
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Relations formelles entre les genres UTENZI-DURA MANDHUMA/INKISHAFI-SHAIRI dans le

cas des tenzi de deux lignes graphiques (hypothése d’lbrahim Noor Shariff)

SHAIRI

1. longueur syllabique < 12
2. absence de rimes
médianes

3. a. chaine de rimes a*

3. b. chaine de rimes b*

4, quatre lignes graphiques
par strophe/ubeti

5. présence du kiwango®
8. Shariff 6. découpage 6 syllabes - 5
syllabes d'une ligne
graphigue

7. chaine de rimes &' 4 gauche
8. Shariff. deux lignes
graphiques par

UTENZI strophe/ubeti

3. a.

DURA MANDHUMA/
INKISHAFI

Le signe + signifie qu'un trait ne se différencie pas par sa présence ou son absence *Voir la description détaillée
mais par le fait qu'il est strictement nécessaire. Il peut {ou non) étre réalisé ailleurs. du trait
8. chaine de rimes a" entre les parties finalesou du c&té droit d'une ligne graphique divisée

De maniere étonnante le trait 3. étendu. rime b (chaine de rimes inter- et omni-
strophe/ubeti entre toutes les syllabes finales des lignes finales) qui est une caractéristique
définitoire des genres UTENZI et DURA MANDHUMA/INKISHAFI ne se révele a I'analyse pas
discriminant par rapport au genre SHAIRI ou les compositions peuvent éventuellement
comporter ce type de rimes. La différence est moins forte qu’une simple opposition binaire
entre présence (+) ou absence (-) du trait : dans les genres UTENZI et DURA
MANDHUMA/INKISHAFI la présence du trait 3. étendu. rime b est nécessaire alors que dans
le genre SHAIRI elle est facultative sans étre interdite. De méme le trait 1 du décompte

syllabique se révele moins discriminant que les autres.

Nous voyons dans le graphique que chaque genre partage certains traits avec les autres et
gu’il n’y a pas de caractéristigue commune aux trois genres. Les traits les plus discriminants
sont le nombre de lignes graphiques par strophe/ubeti (traits 4 et 8. Shariff) et la
conformation des chaines de rimes. Ce sont déja quatre orientations distinctes des chaines
de rimes que nous observons avec des rimes a qui unissent une suite continue d’hémistiches
(trait 3. étendu. a), des rimes a’ qui unissent les hémistiches ou parties situés a gauche d’une
ligne, c’est-a-dire une suite discontinue (trait 7. a’), les rimes a’’ qui sont dans une position

symétrique des précédentes, a droite d’une ligne graphique (trait 9. a”’) et enfin les rimes b
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qui unissent les syllabes finales des hémistiches ou parties finales de la derniére ligne

graphiqgue de toutes les strophes/beti (trait 3. étendu. b).

Nous allons donner a présent une formalisation de la description du genre UTENZI d’aprées
Cheikh Kaluta Amri Abedi (ABEDI, K., A., 1954 : pp 30-32) dont I’analyse est antérieure et
différente de celle de Shariff. Notamment le trait 4 qu’applique Cheikh Amri au genre
UTENZI est opposé au trait 8. de Shariff. Il n’y a ni kiwango, ni toutes les conséquences vues
ci-dessus du passage de quatre (trait 4) a deux (trait 8. Shariff) lignes graphiques par

strophe/ubeti pour le genre UTENZI.
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Modeéle de la strophe/ubeti de genre UTENZI selon le Cheikh KALUTA AMRI ABEDI :

Formule compacte'*
UTENZI 3*(N<12,a"#)+(N<12,b=A(Vstrophe/ubeti)#)
Modéle graphique

UTENZI

strophe/ubetin

ligne graphique/mstari 1 : N<12 syllabes,a" \
Tr.1;Tr.2
ligne graphique/mstari 2 : N<12 syllabes,a" Tr.3. étendu.rime a >M
ligne graphique/mstari 3 : N<12 syllabes,a" ¥
aT>
ligne graphique/mstari 4 : N<12 syllabes,b=A(Vstrophe/ubeti)
QU7

Tr.3. étendu.rime b

Les traits de définition du genre UTENZI de Cheikh Kaluta Amri Abedi (1, 2, 3, 3. étendu et 4)

sont respectés en intégralité*?.

21 a formule d’une ligne graphique est inscrite entre parenthéses. Le décompte syllabique est ici défini par le

trait 1 c’est-a-dire par un entier N constant a I’échelle d’une composition et d’une valeur strictement inférieure
a douze. Il n’y a pas de rimes médianes (trait 2). Le trait 3 est appliqué et étendu de la maniére suivante :

La chaine de rimes a (trait 3. étendu. rime a) est une chaine intra-strophe dont la valeur sonore a est propre a
chaque strophe/ubeti identifiée par un nombre entier n. La valeur sonore a est donc dépendante de ce nombre
n et nous le symbolisons par la valeur an qui sera variable d’une strophe/ubeti a 'autre. La chaine de rime b
exprime le trait 3. étendu. rime b. Les lignes graphiques sont au nombre de quatre (trait 4) et les trois
premiéres présentent un motif métrique identique. La formule compacte correspond a I’'ensemble des traits de
définition de Cheikh Kaluta Amri Abedi (1, 2, 3, 3. étendu et 4).

22701, décompte syllabique des lignes graphiques inférieure strictement a douze. Tr.2. : absence de rimes
médianes. Tr. 3. étendu : présence de chaines de rimes a intra-strophe et b omni-strophe entre syllabes finales
des lignes finales de toutes les strophes. Tr.4. : quatre lignes graphiques (mistari sg mstari) par strophe/ubeti.
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f. Définition conventionnaliste du Cheikh Ahmed Nabhany

Nous déduisons des analyses précédentes que la question principale qui se posera dans la
synthése portera sur le nombre de lignes graphiques par strophe/ubeti dans le genre
classique UTENZI : deux ou quatre. La réponse implique des prises de position différentes
dans larticulation et éventuellement la hiérarchisation de l'ordre oral et de l'ordre
graphique latin qui nous font parvenir les textes des compositions. Cheikh Ahmed Nabhany,
poete de Mombasa (Kenya), traditionnaliste et spécialiste éminent de la poésie swahilie de
la cOte, nous propose dans I'introduction du dictionnaire de poésie de K. W. Wamitila, de ne

pas choisir :

« Tendi/tenzi huweza kuwa na mipangilio miwili tofauti : (a) mishororo miwili ambayo huwa
na kina kimoja katika vipande vitatu lakini kile cha mwisho kikawa tofauti, (b) mishororo
minne — ya mizani minane — vina vya mistari ya kwanza vikilingana na kile cha mwisho

(bahari) kikiwa tofauti. » (WAMITILA, K., W., 2006 : 5)

« Les tendi ou tenzi peuvent avoir deux agencements différents : (a) deux vers qui ont une
rime unique dans trois parties puis celle de la fin est différente, (b) quatre vers — de huit
syllabes — les rimes des lignes graphiques du début étant égales tandis que celle de la fin

(bahari [« la mer » NDT]) est différente. »

Le mot ‘mshororo’ qui désigne en kiswahili le vers d’une strophe et que Shariff réserve pour
les vers considérés suivant I'ordre oral (SHARIFF, I., N., 1988 : 42) est ici donné comme
strictement équivalent de la ligne (mstari) qui reléve de I'ordre graphique. Pour Nabhany, la
différence entre les tendi ou tenzi de deux vers, c’est-a-dire deux lignes graphiques, ou les
tenzi ou tendi de quatre vers (quatre lignes graphiques), réside uniqguement dans leurs
agencements (mipangilio) différents. Il s’agit d’'une question de convention en vue d’une
représentation graphique et non d’un probleme lié a la métrique intrinseque des poésies.
Les vers dans la représentation a deux lignes graphiques par strophe/ubeti sont scindés en
deux parties (vipande) tandis que ceux de la représentation a quatre lignes graphiques sont
entiers et octosyllabiques. Ce sont les mémes chaines de rimes qui prévalent dans les deux
représentations : une chaine intra-strophe/ubeti (rime a) entre les premiéres parties ou vers
indivis et une chaine de rime inter- et omni-strophe/ubeti (rime b) qui réunit les derniéres

parties ou vers entiers de chaque strophe/ubeti. La rime nommée ‘bahari’ ou « mer,
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océan ». Pour bien montrer qu’il ne s’agit que d’une question de convention graphique,
Cheikh Ahmed Nabhany nous donne un exemple appliqué a I'une de ses compositions,
Manukato ya Wambeja « Le parfum des gracieuces dames », présenté dans les deux

« formats'?® » (mitindo) :
« Mtindo A Format A
[deux lignes graphiques avec des hémistiches octosyllabiques NDR :]

Wambeja tumeumbiwa™®*, na Bwana Wetu Moliwa Les gracieuses dames ont été

créées pour nous, par Notre

rime a Maitre le Seigneur
a>
Ni pozo la moyo dawa, hapa katika duniya Vs./u. C'est de I'apaisement du coeur le
}rrfb remede, ici en ce monde
[...]
Mtindo B Format B

[quatre lignes graphiques octosyllabiques NDR :]

Wambeja tumeumbiwa, Les gracieuses dames ont été créées pour
nous,
Na Bwana Wetu Moliwa rime a Par Notre Maitre le Seigneur
Ni pozo la moyo dawa v C’est de I'apaisement du cceur le remede
Hapa katika dun/)éa Vs./u. Ici en ce monde »
rime b

(WAMITILA, K., W., 2006 : 5)

123 L. . - . X .
Le dictionnaire swabhili-frangais de Lenselaer nous donne les correspondances suivantes : « MTINDO (mi-)

[...]a) genre, espece, forme, mesure, format, coupe. b) sorte spéciale, qualité supérieure. c) fin, achévement
[...] » (LENSELAER, A., 1983 : 331). Dans le cas présent, la notion de « format » nous semble particuléerement
adaptée.

2 a représentation additionnelle des chaines de rimes a et b est de nous.
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Cheikh Nabhany, qui est poéte et lui-méme I'auteur de cet utenzi, fait preuve d’ouverture
guant a sa représentation graphique suivant I‘ordre graphique latin. Les deux
représentations différentes des compositions du genre UTENZI sont une question de
« format » (mtindo) qu’il est possible de désigner de manieére sommaire et objective par de
simples lettres de I'alphabet. La question de ce qu’est l'utenzi en lui-méme sur le plan de la
métriqgue demeure. Nous voyons qu’il est présenté a la fois avec deux lignes coupées en
deux parties octosyllabiques ou avec quatre lignes octosyllabiques. La réponse nous semble
apparaitre dans les propriétés qui demeurent constantes entre les deux représentations, a
savoir la succession de quatre unités de mesure (parties/vipande ou vers/mishororo)
octosyllabiques et les chaines de rimes a et b qui les unissent entre eux et avec les parties
(vipande) des autres strophes/beti. C'est-a-dire le principe « d’atomisation et de continuité »
gu’a décrit Garnier (vide supra). Dans cette conception, le paramétre du nombre de lignes
graphiques par strophe/ubeti n’est pas pertinent dans la définition du genre UTENZI qui ne
retient que les deux principes fondamentaux des rimes (vina) et de la mesure syllabique

(mizani) des éléments métriques délimités par ces chaines de rimes.

216



Nous donnons la représentation de la définition de Cheikh Ahmed Nabhany suivant les deux

formats AetB:

Formule compacte FORMAT A (deux lignes graphiques par strophe/ubeti)
Strophe/ubetin

UTENZI (8,a"-8,a"#)+(8,a"-8,b=A(Vstrophe/ubeti)#)

Formule compacte FORMAT B (quatre lignes graphiques par strophe/ubeti)
Strophe/ubetin

UTENZI 3*(8,a"#)+(8,b=A(Vstrophe/ubeti)#)

Modeéle graphique FORMAT A (deux lignes graphiques par strophe/ubeti)
UTENZI

strophe/ubeti n

vers/mshororo 1 : 8 syllabes,a" 8 syllabes,a"
(=ligne graphique/mstari 1) partie/kipande 1 partie/kipande 2

>
vers/mshororo 2 : 8 syllabes,a" 8 syllabes,b=A(Vstrophe/ubeti)

(=ligne graphique/mstari 2)

partie/kipande 1 partie/kipande 2
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Modeéle graphique FORMAT B (quatre lignes graphiques par strophe/ubeti)

UTENZI

strophe/ubeti n

vers/mshororo 1 : 8 syllabes,a"
(=ligne graphique/mstari 1)
vers/mshororo 2 : 8 syllabes,a"

(=ligne graphique/mstari 2)

A
vers/mshororo 3 : 8 syllabes,a"

(=ligne graphique/mstari 3)
vers/mshororo 4 : 8 syllabes,b=A(Vstrophe/ubeti)

(=ligne graphique/mstari 4)

g- Synthese: principes et parameétres du genre UTENZI (ou UTENDI)

classique

La majorité des compositions du genre UTENZI (ou UTENDI) a été écrite au XIX®™® siecle qui
est la période de formation du socle classique de ce genre de poésies d’expression swabhilie.
Sur le plan du principe des vers, nous avons vu dans les parties consacrées aux analyses de
VIERKE et SHARIFF que les compositions classiques du genre UTENZI présentaient des suites
de strophes/beti olu la strophe/ubeti était écrite sur deux lignes graphiques a l'aide de
I'alphabet arabe adapté a la phonologie du kiswahili (manuscrits ajemi). Dans ce cas la ligne
graphique (mstari ou msitari) était réputée correspondre au vers, nommé mshororo et congu
comme étant en premier lieu une ligne orale de la strophe/ubeti. Chacune de ces deux lignes

graphiques correspondait a un vers scindé en deux hémistiches hexa- ou octosyllabiques.

VIERKE et SHARIFF ont repris cette présentation graphique a deux vers par strophe/ubeti
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dans leurs transcriptions qui suivent I'ordre graphique latin. Suivant leur présentation,
I'ordre oral de la métrique est premier et I'ordre graphique latin est subordonné a ce

éme

premier ordre. Comme le faisait I'ordre graphique arabe au XIX™"" siecle, 'ordre graphique
latin reproduit chez VIERKE et SHARIFF la structure métrique orale. Le principe des vers, qui a
I’écrit se traduit par des retours a la ligne d’un vers a I'autre sur le papier, est en effet
matérialisé a 'oral par des pauses dans la diction plus longues que celles qui existent entre
les hémistiches d’'un méme vers. C'est ce dont rend compte notre formalisme dans les
descriptions métriques effectuée ci-dessus. Le symbole ‘-‘ correspond a des pauses orales ou
graphiques entre hémistiches ou de maniére plus générale des parties de vers. Tandis que le
symbole ‘# marque la fin d’un vers et correspond a une pause sonore a l'oral et un retour a
la ligne sur le papier. Chez VIERKE et SHARIFF, il y a donc une isométrie des ordres oral et
graphique fondée sur I'ordre oral. Cette priorisation de I'ordre oral est un choix des auteurs
guant au phénomene d’ambivalence des textes des poésies swahilies classiques qui sont
écrits pour étre chantés. Ces textes sont en réalité a la fois oraux et écrits, sonores et
graphiques. Cette réalité duelle du texte poétique trouve son ancrage et son unicité sur le
plan cognitif dans les processus mentaux du poete qui mobilisent a la fois des
représentations spatiales et linguistiques, ainsi que d’autres objets psychologiques, comme
les concepts et les émotions. VIERKE et SHARIFF privilégient donc un type de processus,
linguistique et phonologique, dans leur conception du metre du genre classique UTENZI ou

UTENDI.
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a. L’ordre oral comme fondement de la métrique du genre UTENZI (ou UTENDI)

Nous allons donner une représentation formelle de la structure de la strophe/ubeti classique
du genre UTENZI (ou UTENDI) qui est unique du fait de I'isométricité de I'ordre oral et des

ordres graphiques arabe et latin chez nos deux auteurs. Pour une strophe/ubeti n le principe

des vers'?® s’applique comme suit :

UTENZI

premier vers ou mshororo : (6 ou 8,a"-6 ou 8,a"#)+

deuxiéme vers ou mshororo : (6 ou 8,a"-6 ou 8,b=A(Vstrophe/ubeti)#)

Il 'y a deux vers par strophe/ubeti. La structure de chacun des vers est indiquée entre
parenthéses, suivant notre formalisme habituel. Chaque vers se termine par le symbole ‘#
qui se matérialise a I'oral par une pause dans la diction ou par un retour a la ligne dans les
textes écrits en caractéres arabe ou latin. Formellement, le vers correspond aux séquences

comprises entre deux symboles ‘#’.

Le vers n’existe pas comme une entité indivise et il est nécessairement réparti en deux
hémistiches séparés dans notre formalisme par le symbole ‘-*. La césure est une pause plus

bréve dans la diction a I'oral et correspond a une virgule et/ou un espacement a Iécrit.
b. Autres définitions contradictoires

Le méme élément métrique, c’est-a-dire le vers ou mshororo, est identifié de maniere
différente et contradictoire a celle de VIERKE et SHARIFF par d’autres auteurs également
indépendants les uns des autres. Le principe des vers est appliqué de maniére différente
guant au parametre du nombre de vers par strophe/ubeti et quant a la nature du vers que
ce changement de la valeur du parametre implique. Ainsi chez WAMITILA et GARNIER, la
strophe/ubeti est faite de quatre vers et non plus deux. La nature des vers change aussi car
ils sont chez ces auteurs entiers et indivis. Si les quatre vers indépendants et indivisibles de

WAMITILA et GARNIER recouvrent les quatre hémistiches de VIERKE et SHARIFF, il ne s’agit

125 . . Vs .. . . A .
Pour le décompte syllabique des éléments -principe de la mesure (mizani)- et les chaines de rimes a et b -

principe des rimes (vina) - vide infra.
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aucunement d’une différence de présentation ou de format car pour la méme entité, le vers
ou mshororo, le compte n’est pas le méme, ni ses frontieres, ni sa nature. Il s’agit d’une
analyse incompatible avec celle de VIERKE et SHARIFF ou |'opposition se manifeste ainsi de

maniére formelle pour une strophe/ubetin :

UTENZI

premier vers ou mshororo : (6 ou 8,a"#)+

deuxieéme vers ou mshororo : (6 ou 8,a"#)+

troisi€me vers ou mshororo : (6 ou 8,a"#)+

guatrieme vers ou mshororo : (6 ou 8,b=A(Vstrophe/ubeti)#)

Définir la strophe/ubeti par I'existence de quatre vers ou mishororo (sg mshororo) implique
I’existence de quatre frontieres de vers symbolisées ici par le caractere ‘#’. Ces symboles
sont matérialisés par des retours a la ligne dans I’espace graphique ou des pauses
caractéristiques a l'oral. De 13, il est impossible que les définitions de la strophe/ubeti a deux

ou quatre vers soient mutuellement compatibles.

C’est pourtant le point de vue de NABHANY qui propose deux représentations graphiques de
la méme poésie de genre UTENZI intitulée Manukato ya wambeja « Le parfum des
gracieuses dames » et dont il est I'auteur. Ces deux formats (mitindo sg mtindo) suivent
I'ordre graphique latin. lls correspondent aux deux formalismes opposés vus précédemment
comme des agencements (mipangilio) possibles de la strophe/ubeti de genre UTENZI ou
UTENDI. Nabhany assimile sans ambiguité le vers ou mshororo a la ligne graphique ou
mstari. Ainsi, pour lui la strophe/ubeti de genre UTENZI est faite indifféremment de deux

vers répartis en deux hémistiches ou de quatre vers indivis (WAMITILA, K., W., 2006 : 5).

L'allure générale qui se dégage de cette ambivalence est qu’une strophe/ubeti du genre
UTENZI est fait de quatre éléments: soit quatre hémistiches répartis sur deux lignes
graphiques, soit quatre vers indivis, soit les deux en méme temps. Les auteurs ne donnent
pas la méme définition au nom mshororo « vers » suivant qu’il correspond ou non a une
ligne graphique ce qui nous interdit de trancher quant a la nature précise de ces
« éléments » : hémistiches et/ou vers indivis. Cette indécidabilité du nombre de vers

(mshororo) par strophe/ubeti réside dans cette incompatibilité des définitions de la notion

221



de mshororo. Un auteur comme Shariff témoigne de la différence possible entre une ligne

orale (mshororo) et une ligne écrite (mstari ou msitari) :

« Mshororo ni msitari mmoja wa utungo ambao hausiani na msitari wa karatasi na
maandishi. Mshororo mmoja unaweza ukaandika katika msitari mmoja wa karatasi (ya
dasturi kwa khati za kawaida au za ucharazi) na ukabakisha nafasi, na wa utungo mwingine

ukachukua misitari ya karatasi zaidi ya mmoja. » (SHARIFF, 1., N., 1988 : 42)

« Le mshororo est une ligne d’'une composition qui ne correspond pas a une ligne de papier
et d’écriture. Un mshororo peut étre écrit selon une ligne de papier (usuellement dans les
documents habituels [manuscrits NDT] ou dactylographiés) puis laisser place a un espace, et

guant a une autre composition prendre plus d’une seule ligne ».

Le dernier auteur dont nous avons abordé la définition métrique de la strophe/ubeti de
genre UTENZI ou UTENDI est le Cheikh Kaluta Amri Abedi. ABEDI ne confond ni ne dissocie la
ligne graphique ou mstari avec le vers ou mshororo. En effet, il utilise uniquement la notion
de ligne graphique dans sa présentation et sa définition du genre UTENZI (ABEDI, K., A.,
1954 : pp 29-32). Selon lui, la strophe/ubeti du genre UTENZI est faite de quatre lignes
graphiques. Il s’agit de la seule approche qui soit réellement compatible avec les deux autres
vues ci-dessus. En effet, les quatre lignes graphiques peuvent étre librement interprétées
comme quatre hémistiches — si nous suivons I'approche de VIERKE et SHARIFF qui place
I'ordre oral au premier plan. C'est aussi comme cela qu’un chanteur professionnel
interpreterait le texte dans sa récitation a I'oral et notamment les pauses sonores qu’il
marquerait entre les vers. Mais ces quatre lignes graphiques peuvent tout aussi bien étre
interprétées comme étant quatre vers indivis suivant les approches ou I'ordre graphique
latin prédomine et est devenu autonome de l'ordre oral. Au point que certaines
compositions, comme le néo-UTENZI de Julius Kambarage NYERERE ne peuvent plus étre

chantées et n’ont d’existence que sur les pages imprimées ou elles sont écrites.

A présent que nous avons identifié de facon synthétique quatre éléments (hémistiches ou
vers indivis) constitutifs d’'une strophe/ubeti de genre UTENZI, le principe de la mesure
(mizani) nous pose la question de leur décompte syllabique. Nous avons vu que les
séquences octosyllabiques sont les plus représentées, les plus communes et que vient

ensuite la possibilité d’existence de séquences hexasyllabiques. Seul ABEDI propose des
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séquences de onze syllabes par éléments. C'est-a-dire quatre lignes graphiques dans son
analyse. La critique de SHARIFF qui voit dans ce décompte syllabique plus important que la
normale une erreur de classification de ces textes ne peut pas étre ignorée (SHARIFF, I., N.,
1988 : pp 60-62). Nous ne retiendrons donc que les seules longueurs de six et huit syllabes

par élément (hémistiche ou vers indivisible).

Enfin, toutes les descriptions vues précédemment appliquent de la méme maniere le
principe des rimes (vina) : les trois premiers éléments (hémistiches ou vers indivis) sont reliés
par une chaine de rimes a entre leurs syllabes finales homophones. Cette chaine de rimes a
est intra-strophe/ubeti. Tandis que les derniers éléments (hémistiches ou vers indivis) sont
reliés par une chaine de rimes b entre leurs syllabes finales. Cette chaine de rimes b est inter-
strophe/ubeti et omni-strophe/ubeti. En derniére analyse, ce sont ces chaines de rimes a et

b qui opérent le découpage des quatre éléments constitutifs d’'une strophe/ubeti.

Les trois principes que nous avons définis semblent opérer de maniére successive sur le plan
logique. D’abord le principe des rimes (vina) est un principe structurant qui délimite des
éléments réguliers dans la strophe/ubeti. Ce découpage de séquences syllabiques réguliéres
peut aussi étre le fait du kiwango « quantité » qui opére une césure entre éléments comme
la rime (kina pl. vina) mais ne se caractérise pas comme la rime comme une relation
d’identité phonologique entre syllabes précédant immédiatement la césure. Nous avons vu
que seul le principe des rimes (vina) est opérant dans le découpage des éléments qui
composent la strophe/ubeti de genre UTENZI (ou UTENDI) car cette derniére ne comporte
pas de kiwango. Le principe de la mesure (mizani) intervient ensuite et consiste a compter le
nombre de syllabes dans les éléments délimités a I'étape précédente. Il s’agit de la définition
sur la base du nombre de syllabes par éléments des différents types ou courants au sein du
méme genre UTENZI ou UTENDI. Enfin le principe des vers est celui qui regroupe ces
éléments en un méme ensemble fait d’un unique élément dans le cas de la représentation
graphique de la strophe/ubeti a quatre vers et de deux éléments dans le cas de la
représentation graphique de la strophe/ubeti a deux vers. Nous avons vu que les
représentations graphiques contradictoires qui nous étaient fournies ne permettaient pas de
faire de ce principe un principe discriminant dans le cas du genre UTENZI. La représentation
graphique de Cheikh Kaluta Abedi étant la seule a contenir en puissance toutes les autres,

c’est cette derniére que nous allons utiliser dans notre définition formelle du genre UTENZI
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classique. Nous en montrerons ensuite I'interprétation dans les termes des autres auteurs
ainsi que les expressions des trois principes fondamentaux de la métrique de ce genre

UTENZI et la valeur variable de leurs parametres.

c. Principes et parametres métriques dans le cas du genre UTENZI ou UTENDI
Nous résumons dans I'ordre logique de I’action des principes :

Premier principe : le principe des rimes (vina)

Ce principe fondamental se caractérise par I'existence de chaines de rimes syllabiques entre
les syllabes finales de certains éléments (vers indivis, hémistiches ou parties de vers). Il s’agit
d’un principe structurant qui délimite par des césures les frontiéres entre ces éléments. Dans
le cas de I'absence de chaine de rimes, une quantification par défaut — qui se réalise par une
césure sans rime — est possible grace a I'opération du kiwango. Il peut alors y avoir des
chaines structurantes de viwango qui tiennent lieu et agissent comme des chaines de rimes
(vina). Les parameétres liés aux chaines de rimes résident dans lI'identité phonologique de la
rime et dans les orientations ou motifs que ces chaines décrivent dans |’espace graphique ou

dans les rythmes induits a I'oral par les alternances régulieres des valeurs de ces chaines.

Deuxieme principe : le principe de la mesure (mizani)

Le décompte syllabique des éléments délimités de maniere réguliere dans une strophe/ubeti
est une caractéristique définitoire des courants ou types différents de compositions au sein
d’un méme genre. Cette longueur est quantifiée par un parameétre unique qui est le nombre

de syllabes par élément (vers indivis, hémistiche ou partie de vers).

Troisieme principe : le principe des vers (mishororo)

Ce principe impose le regroupement des éléments par ensembles qui forment alors des vers
ou mishororo. Selon la prédominance accordée a I'ordre oral ou a I'ordre graphique dans ce
que les auteurs considérent comme le lieu d’existence premier de la strophe/ubeti, ces vers
peuvent correspondre a des lignes orales ou graphiques. Le parameétre qui les quantifie est
celui du nombre de vers par strophe/ubeti. Nous avons vu dans le cas du genre UTENZI ou
UTENDI que les divergences de points de vue entre les auteurs conduisait sur le plan de ce

parametre a des définitions différentes du méme genre de composition classique.
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d. Structure métrique de la strophe/ubeti de genre UTENZI (ou UTENDI) classique

selon la synthese des sources disponibles :
Formule
Strophe/ubetin

UTENZI (6 ou 8,a"-6 ou 8,a"#)+(6 ou 8,a"-6 ou 8,b=A(Vstrophe/ubeti)#) et/ou
UTENZI 3*(6 ou 8,a"#)+(6 ou 8,b=A(Vstrophe/ubeti)#)

Remarque :

La strophe/ubeti comporte deux vers divisés en deux hémistiches de méme décompte

syllabique et/ou quatre vers indivis de méme taille.
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Modélisation graphique de la strophe/ubeti de genre UTENZI ou UTENDI suivant les
définitions du Cheikh Kaluta Amri Abedi et leurs interprétations dans les théories

concurrentes

UTENZI

strophe/ubetin :

a.) Interprétations ou I’ordre graphique est subordonné a I’ordre oral

NABHANY, SHARIFF et VIER

ligne graphique/mstari 1 :‘

6 ou 8% syllabes,a"

ligne graphique/mstari 2 :

6 ou 8 syllabes,a"

KE :

}?

rimes a" intra-strophe/ubeti

‘Iigne graphique/mstari 3 :‘

6 ou 8 syllabes,a"

‘Iigne graphique/mstari 4 :‘

6 ou 8 syllabes,
a>

b=A(Vstrophe/ubeti)
=\l

}

deux hémistiches (vipande)

_/

deux vers (mishororo) : strophe/ubeti n

deux hémistiches (vipande)

rimes b inter- et omni-strophe/ubeti

126

(SHARIFF, 1., N., 1988 : pp 60-62).

Nous avons éliminé les tenzi de 11 syllabes de cette présentation en suivant les observations de Shariff
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b.) Interprétations ou I’ordre oral est subordonné a I’ordre graphique

GARNIER, NABHANY et WAMITILA :

‘Iigne graphique/mstari 1 ;| —

6 ou 8% syllabes,a"

‘Iigne graphique/mstari 2 ;| —i

6 ou 8 syllabes,a"

rimes a" intra-strophe/ubeti |———— quatre vers (mishororo) : strophe/ubetin

‘Iigne graphique/mstari 3 | ——

6 ou 8 syllabes,a"

‘Iigne graphique/mstari 4 ;| ——

6 ou 8 syllabes,

Ty
b=A(Vstrophe/ubeti)
\S/;

rimes b inter- et omni-strophe/ubeti

27 Nous avons éliminé les tenzi de 11 syllabes de cette présentation en suivant les observations de Shariff

(SHARIFF, 1., N., 1988 : pp 60-62).
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e. Réalisme ou conventionnalisme dans la définition du metre classique UTENZI ou

UTENDI?

La trame commune que constitue la définition strictement graphique de Cheikh Kaluta Amri
Abedi nous a permis de démontrer clairement les deux interprétations possibles de la
définition d’une strophe/ubeti de genre UTENZI ou UTENDI. Se pose a présent la question de
la vérité métrique de ces interprétations incompatibles. Y-a-t-il une réalité objective des
tenzi qui permettrait de départager les approches concurrentes ou ne s’agit-il en définitive
que d’une question de conventions de représentation graphique qui seraient équivalentes ?
Il nous apparait que la position de NABHANY en termes de « format » (mtindo) différents qui
appliquent indifféremment un ordre ou un autre a une méme composition impose des
parametres métriques incompatibles au texte. Les deux formats retenus par NABHANY — le
format a deux vers par strophe/ubeti et le format a quatre vers — structurent le méme texte
en deux poésies différentes quant a la métrique. Si le choix du nombre de vers repose sur
une simple convention, il ne peut donc pas s’agir d’'une convention d’écriture en termes de
format. Un méme texte, dans un format unique, doit pouvoir fournir le support a des
conventions d’interprétation différentes. La représentation explicitement graphique de
Cheikh Amri fournit effectivement un support d’interprétation aux deux représentations
opposées qu’elle contient en puissance. Cependant, une fois I'une ou l'autre voie
d’interprétation fixée, les résultats se montrent inconciliables. Les auteurs ont en effet choisi
des ordres différents comme support de leurs analyses. Il s’agit d’'une question de choix des
ordres pertinents pour la définition du genre et de leur hiérarchisation : VIERKE et SHARIFF
considerent I'ordre oral comme premier et comme référence des transcriptions des ordres
graphiques arabe et latin qui se retrouvent alors subordonnés a |'ordre oral. Le vers ou
mshororo constitue une ligne unique a I'oral et ce fait devra apparaitre sur une seule ligne
ou mstari a I'écrit. De méme ABEDI, se fonde exclusivement sur |'ordre graphique latin —
avec la classification erronée d’une composition de genre DURA MANDHUMA/ INKISHAFI
dans le genre UTENZI que ce positionnement autorise. Mais ce choix d’ignorer dans le texte-
méme de son livre le mot vers ou mshororo au profit de la seule ligne ou mstari consignée
par écrit permet a I'ordre oral traditionnel de se rétablir sans ambiguité. Dans un deuxieéme

temps qui est celui de la lecture a voix haute ou des modes non-religieux de cantillation
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d’'une ceuvre de genre UTENZI ou UTENDI. Les descriptions d’ABEDI, de SHARIFF et de
VIERKE sont compatibles avec |'existence des deux ordres oral et graphique. C'est la
hiérarchisation de ces ordres qui est inversée avec un ordre oral premier chez VIERKE et
SHARIFF et un ordre graphique latin autonome chez ABEDI mais qui n’exclut pas |'ordre oral.
Ce sont les descriptions de WAMITILA, GARNIER et NABHANY qui réduisent I'ordre oral a
I'ordre graphique. Dans ces représentations graphiques et autonomes, le choix
terminologique qui assimile le vers ou mshororo a la ligne ou mstari graphique provoque un
décrochage de |'ordre oral traditionnel. Il y a une inversion hiérarchique du rapport de
subordination entre |'oral et I’écrit ou I'ordre oral devient subordonné a I'ordre graphique,
considéré alors comme premier. Si nous suivons ces descriptions graphiques et tentons de
les exprimer oralement, ce sont des compositions différentes qui se matérialisent sur le plan
sonore. Elles sont faites de quatre vers et non plus de deux. Sur le plan historique les
descriptions du genre UTENZI ou UTENDI a deux vers divisés en hémistiches sont les
descriptions adéquates. Le passage a une description a quatre lignes graphiques pour deux
vers métrique s’est effectué lors de la romanisation de |"écriture du kiswahili. Les
compositions classiques nous sont donc parvenues sous deux formats différents. Cette
dualité des représentations n’est possible qu’a condition que la représentation a quatre
lignes graphiques soit réminiscente de I'ordre oral et particulierement du fait que ces lignes
graphiques correspondent a des hémistiches et non a des vers entiers. Mais le glissement est
possible et les conceptions uniquement graphiques comme celle d’ABEDI ou qui imposent
I'ordre graphique a I'ordre oral (WAMITILA, GARNIER et NABHANY) apparaissent des que la
ligne graphique n’est plus équivalente a I'ordre oral traditionnel. Les descriptions a quatre
vers par strophe/ubeti peuvent étre retraduites en deux vers par strophe/ubeti a I'oral car
elles ont un air de famille prononcé avec les descriptions a quatre hémistiches écrits sur
quatre lignes graphiques séparées. Un chanteur professionnel doit certainement opérer

cette conversion de maniére spontanée.

Mais quand nous nous attachons a la terminologie et a la facon dont les auteurs concoivent
leurs descriptions, nous voyons que les descriptions qui réduisent I'ordre oral a 'ordre
graphique sont le dernier maillon d’une évolution de la poésie de genre UTENZI ou UTENDI
de l'ordre oral vers I'ordre graphique. C'est dans I'ordre graphique latin que cette évolution

apparait car il se trouve que la romanisation de I'alphabet correspond au décrochage de
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I’ethnie swahilie et a la plus grande diffusion du kiswahili. La romanisation projette les tenzi
de leur base sociale traditionnelle, des milieux lettrés des poétes swabhilis qui écrivaient en
caracteres ajemi a un espace beaucoup plus vaste, continental. Les poetes swahilis restent
inclus dans cet espace et ils communiquent avec les autres poétes d’expression swabhilie
mais nous constatons, a la lecture des définitions métriques, que le genre UTENZI ou UTENDI
classique est concu de maniere traditionnelle, avec deux vers par strophe/ubeti ou non,
c’est-a-dire avec quatre vers par strophe/ubeti. Nous pourrions faire le choix de la tradition
pour notre tentative de définition du genre classique. Mais il nous apparait qu’un auteur
éminent comme ABEDI ne le fait pas. C'est pourquoi nous n’avons pas adopté une position
normative et avons plutot privilégié une démarche épistémologique et esthétique, ou les
différentes approches sont analysées de la fagon dont leurs auteurs-mémes les concoivent
et présentées dans leurs singularité, leurs points de passages et leurs contradictions
réciproques. Ce sont deux ordres de réalité qui s’affrontent: I'ordre oral et l'ordre
graphique. Cette dualité constitue la limite de la position réaliste. Au-dela il nous faudrait
prendre parti ce que font, de maniére implicite, les conventions de représentation
graphique. Le genre SHAIRI que nous allons voir a présent est plus consensuel dans sa
définition métrique et ne souffre pas de cette indécision légitime. Nous verrons que bien
qgue I'ordre oral et I'ordre graphique ne s’y opposent pas jusqu’a I'inversion de leur relation
hiérarchique, c’est a nouveau par I'ordre graphique latin que les innovations métriques vont

arriver.
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2. Le genre SHAIRI

Le socle classique du genre SHAIRI s’est formé entre les XVIII™ et le XIX®™ siécles du fait de
poete fameux comme Muyaka bin Haji (1760-1840) de Mombasa et Bakari bin Mwengo
(1760-1830) de Lamu (KING’EI, K. et al, 2001: 19). D’une structure métrique plus complexe
que les tenzi, la strophe/ubeti de genre SHAIRI la plus connue comporte quatre vers répartis
chacun en deux hémistiches octosyllabiques. Elle fournit I'un des métres les plus utilisés de
la poésie d’expression swahilie. Au moins deux chaines de rimes unissent les syllabes finales
de ces hémistiches selon des configurations caractéristiques qui prennent comme point de
repere la position de I’hémistiche (initial ou final, a gauche ou a droite) dans le vers. Le
nominal shairi (pl. mashairi) qui désigne un genre particulier a pris un sens générique qui
désigne toute composition poétique en général tandis que la poétique ou poésie se nomme
ushairi en kiswahili. Notre approche du genre UTENZI nous a permis de dégager des
principes de la métrique de ce genre et d’ébaucher un formalisme et une modélisation
graphique de la structure des strophes. Nous allons nous appuyer sur ces acquis dans cette
définition du genre SHAIRI et voir si nous outils sont adaptés a ce nouveau genre ou alors s'il
faut les enrichir et les faire évoluer a son contact. De maniére générale, les définitions du
genre SHAIRI sont consensuelles (au contraire du genre UTENZI) et elles ne different que sur

le détail de la terminologie ou des valeurs des paramétres métriques.

Ibrahim Noor Shariff, dans son ouvrage intitulé Tungo zetu : Msingi wa Mashairi na Tungo
Nyinginezo « Nos compositions : fondement des Mashairi et des autres compositions », nous

donne la définition générale suivante de la structure de la strophe/ubeti de genre SHAIRI :

« Shairi ni ubeti wa utungo wa mishororo mine au zaidi ya mine wenye vina kati (lakini si
lazima katikati), na mwisho wa mishororo yote ya ubeti, au yote isipokuwa ule wa mwisho. »

(SHARIFF, 1., N., 1988 : 49)

« La shairi est une strophe composée de quatre vers ou plus de quatre ayant des rimes
centrales (mais il n’est pas nécessaire qu’elles soient au milieu) et finales dans tous les vers

de la strophe ou tous a I'exception du vers final. »
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Nous retrouvons deux principes que nous avions déja rencontrés dans le cas du genre
UTENZI : le principe des vers (mishororo) et le principe des rimes (vina). Shariff débute sa
définition en lui proposant un cadre : la strophe/ubeti et donne pour nom ‘shairi’ a ce cadre
élémentaire quand il applique certains paramétres liés au principe des vers (mishororo) et au
principe des rimes (vina). Le nominal ‘shairi’ désigne donc au départ une strophe/ubeti
unigue pourvue d'un metre particulier, puis par extension une composition dont les
strophes/beti sont faites de ce meétre et enfin tout poéme en général. La définition des
parametres propres au genre SHAIRI s’opére sur le plan du principe des vers (mishororo) par
un nombre de vers par strophe/ubeti fixé a quatre ou plus. Sur le plan du principe des rimes
(vina) il doit y avoir deux chaines de rimes qui se différencient vis-a-vis de leurs positions
respectives dans les vers. L'une est interne, c’est-a-dire qu’elle passe a l'intérieur du vers
dans une position qui est généralement le milieu du vers mais sans que la position médiane
soit obligatoire. L’autre est finale dans le sens ou elle passe par les extrémités finales des
vers. Ces deux chaines de rimes peuvent s’étendre a tous les vers d’une strophe/ubeti ou
prendre fin sur I'avant-dernier vers. Nous retrouvons les traits de définition 7. rimes a’ et 9.
rimes a”’ qui décrivent respectivement ces deux chaines de rimes internes (rimes a’) et

finales (rimes a’’) qui caractérisent le genre SHAIRI.

De maniere formelle et abstraite le genre se caractérise par les valeurs des parametres des

principes suivants :

a. Principe des rimes (vina) : rimes internes (vina vya Kkati), rimes médianes

(vina vya katikati) et rimes finales (vina vya mwisho)

Il existe deux chaines de rimes dans les vers non-terminaux. La premiére chaine passe a
I'intérieur du vers tandis que la deuxieme passe par son extrémité finale. Le dernier vers
d’une strophe/ubeti est un cas particulier ol peuvent se produire des modifications de
I'orientation de ces chaines de rimes ainsi que I'apparition de chaines additionnelles qui ne
se produisent pas a I’échelle de la strophe/ubeti mais de la composition dans son ensemble.
Les deux chaines ont un effet structurant dans la strophe/ubeti et le vers ou elles délimitent
deux parties distinctes. Une partie initiale ou a gauche du vers et une partie finale ou a
droite du vers. Les chaines de rimes délimitent ces parties et sont caractérisées

rétrospectivement par leur position dans le vers vis-a-vis de ces parties. Nous pouvons
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définir en suivant I'ordre graphique des rimes a gauche et a droite du vers. Cheikh Kaluta
Amri Abedi identifie ces chaines comme étant des rimes internes (vina vya kati) et des rimes
finales (vina vya mwisho) (ABEDI, K., A., 1954 : 20). Cette terminologie est meilleure car elle
peut étre interprétée a la fois oralement et graphiquement. Le nominal swahili pour
désigner ces éléments est kipande (pl. vipande) ou parties. La partition est un effet du
principe des rimes (vina). Nous pouvons donc définir un nouveau principe subordonné au
principe des rimes : le principe des parties (vipande). Le lien de subordination de ce principe

peut étre formalisé par une relation d’implication :

Principe des rimes (vina) — principe des parties (vipande)

Il s’ensuit une caractéristigue du genre SHAIRI qui est de présenter des vers
systématiquement scindés en deux parties (vipande). Si ces parties sont d’'un décompte
syllabique égal, alors les parties sont des hémistiches. Aussi, la chaine de rimes internes (vina
vya kati) est alors une chaine de rimes médianes (vina vya katikati) (ABEDI, K., A., 1954 : 20)
car elle passe par le milieu exact du vers tandis qu’elle définit en méme temps par son

passage la position du milieu du vers.

b. Principes des vers (mishororo)
La strophe/ubeti est faite de quatre vers ou plus selon Shariff :

« Mpaka hapa tumetoa mifano ya mashairi ya beti za mishororo mi-nemine tu, lakini
mtungaji, akipenda, anaweza kuzidisha mishororo katika kila ubeti, ikawa mitano au sita

na kadhalika. [c’est moi qui souligne] » (SHARIFF, I., N., 1988: 51)

« Jusgu’a présent nous avons donné des exemples de mashairi avec des strophes de quatre
vers seulement., mais le compositeur, s’il 'apprécie, peut augmenter le nombre de vers

dans chaque strophe, et le porter a cinq, six et caetera. [c’est moi qui souligne] »

C’est sur cette valeur du parameétre du nombre de vers par strophe/beti que des divergences
apparaissent entre les auteurs. Le nombre de vers par strophe/beti est de quatre
uniquement dans les exemples de mashairi donnés par Cheikh Kaluta Amri Abedi (ABEDI, K.,
A., 1954 : pp 20-27). Shariff lui-méme, qui annonce la possibilité d’une extension indéfinie du
nombre de vers par strophe/ubeti, ne procure aucun exemple dans son livre. Abedi

cependant ne donne que des exemples mais pas de définition du genre SHAIRI. Le
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dictionnaire de poésie de K. W. WAMITILA ne nous est d’aucun secours car I'entrée SHAIRI
est le cadre d’une définition du terme dans son sens de poésie en vers en général :
« shairi,n-utungo ambao una mistari iliyopangika kwa ruwaza maalum na kuunda beti.
Utungo huo unaweza kuwa na mpangilio maalum wa mizani au wa kimuundo ambao
unasababishwa kuwako kwa wizani.» (WAMITILA, K., W., 2006: 124); « shairin-
composition qui a des lignes arrangées suivant un modele déterminé et qui structurent les
strophes. Cette composition peut présenter un arrangement déterminé des mesures ou [un

arrangement NDT] structural causé par I'existence de la balance®® métrique. »

Nous allons retenir le nombre de quatre vers par strophe/ubeti dans notre entreprise de
modélisation. Tout en gardant présent a 'esprit I'information donnée par Shariff que ce
nombre est extensible. La description formelle du genre SHAIRI vise en effet une analyse
métrigue des compositions de Mathias E. Mnyampala qui comporte de nombreuses
innovations sur la base du motif métrique de base qui est celui de la strophe/ubeti de genre
SHAIRI. Dans le cas ol Mnyampala ajoute un vers au modele a quatre vers par strophe/ubeti
il ne s’agira donc pas d’une innovation mais d’une possibilité reconnue de création — un
degré de liberté — présent dans le genre classique-méme sur le plan du principe des vers
(mishororo). Shariff reconnait d’autres licences créatives au sein du genre classique SHAIRI

en dehors de I'application des principes fondamentaux :

« Vilevile kuna na mbinu nyingi nyinginezo wanazozitumia mashaha na malenga ambazo
hazihusiani sana na vina na mizani, bali zinaonesha ufundi wa mtungaji. Moja katika ufundi
wa aina hiyo ni kuzifunga beti za tungo kwa kurejelea kipande cha kwanza au cha pili cha
mshororo wa mwisho wa ubeti na kuufanya kianzio cha msho-roro wa ubeti unaofuata. »

(SHARIFF, 1., N., 1988 : 51)

128 o ) . . . . . sa s . . ey 2
Wamitila opére une distinction qui lui est propre entre la balance métrique ou wizani et les unités de

mesures syllabiques qui la détermine ou mizani. Chez Abedi, le terme mizani désigne a la fois le décompte des
syllabes ou silabi dans un élément métrique et les unités syllabiques qui permettent de compter (ABEDI, K., A.,
1954 : 17). Shariff emploie le terme mizani comme Abedi tandis que la rime syllabique est appelée sauti ou

« voix » (SHARIFF, I., N., 1988 : pp 42-43). C'est cette ambivalence du terme mizani que Wamitila a tenté de
désambiguiser a I'aide du néologisme wizani mais plusieurs définitions restent en concurrence dans le champ
lexical de la terminologie métrique d’expression swabhilie.
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« De méme il y a de nombreuses autres techniques qu’utilisent les experts et les maitres de
poésie qui ne sont pas tres liées avec les rimes et les mesures [c’est-a-dire deux principes
fondamentaux de la métrique classique NDT], mais au contraire elles montrent I'art du
compositeur. L'une d’elle dans l'art de cette sorte est de fermer les strophes de la
composition en prenant pour référence la premiere partie [initiale ou a gauche NDT] ou la
deuxieme [finale a droite NDT] du vers de la fin de la strophe et d’en faire le début du vers

de la strophe suivante. »

Ce genre SHAIRI, ou apparaissent des innovations, dont les poésies de genre NGONJERA de
Mathias E. Mnyampala, est donc un genre ouvert au départ. Le caractere classique du métre
n’impliquait pas une rigidité dans son application. La technique que nous montre Shariff
n’est pas tres liée au principe des rimes (vina) et de la mesure (mizani) dans le sens ou elle
ne procéde ni d’une transformation de ces principes et de leurs parameétres, ni d’'une
transformation de la valeur de leurs parameétres. Il s’agit ici de reproduire des séquences de
texte d’une strophe/ubeti a I'autre et dans des positions significatives. Comme la rime

syllabique, ces séquences sont reliées par le principe logique de la relation d’identité.

c. Principes de la mesure (mizani) : la mer/le genre (bahari) et ses courants

(mikondo)

Le décompte syllabique variable des deux parties de vers va définir des courants ou mikondo
(sg mkondo) au sein du genre SHAIRI. Le nominal swahili qui désigne un genre reste dans le

domaine marin et se nomme bahari « la mer » ou « I'océan » (SHARIFF, I., N., 1988 : 44).

Les variations d’orientation des chaines de rimes définiront des types (aina) caractéristiques
qui pourront étre appliqués de maniere indépendante a chacun des courants du genre

SHAIRI (SHARIFF, 1., N., 1988 : pp 49-51).

d. Structure générale de la strophe/ubeti de genre SHAIRI

Les trois principes métriques fondamentaux que nous avions identifiés dans la description
métrique du genre UTENZI sont a nouveau les seuls opérant ici. La strophe/ubeti du genre
SHAIRI se caractérise par la conformation de deux chaines de rimes internes (vina vya kati)
et finales (vina vya mwisho) et I'existence de vers divisés en deux parties du fait du principe

des rimes (vina). Le principe de la mesure (mizani) caractérise le décompte syllabique de ces
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parties ou parties (vipande). Enfin le nombre de vers est supérieur ou égal a quatre

(application au genre SHAIRI du principe des vers (mishororo)).

Modele graphique :

Les caractéristiques distinctives de la strophe/ubeti de genre SHAIRI (hombre de vers,
nombre de parties par vers et chaines de rimes) sont signalées par un encadré.

SHAIRI

strophe/ubeti n

1% vers/mshororo : N1 syllabes,a" N2 syllabes,b"

28™e vers/mshororo : | N1 syllabes,a" | [rimes internes N2 syllabes,b” | [rimes finales

3éme

vers/mshororo : | N1 syllabes,a" ¥ vina vya kati N2 syllabes,b" ¥ vina vya mwisho

4éme

vers/mshororo : | |[N1 syllabes/silabi | N2 syllabes/silabi

| zéme

1*" partie/kipande partie/kipande

—— deux parties par vers

guatre vers (ou plus) par strophe/ubeti

éme

NB : Les deux chaines de rimes a et b ont des orientations spécifiques sur le 47" vers si celui-

ci est le dernier vers de la strophe/ubeti. Elles se poursuivent telles quelles sinon jusqu’a
eme, 6eme

I’'avant-dernier vers et se particularisent quant au dernier vers (5 , etc)

B2 : Dans le cas ou les décomptes syllabiques N1 et N2 sont égaux, les parties de vers sont
des hémistiches et les rimes internes a (vina vya kati) sont aussi des rimes médianes (vina
vya katikati). Le motif métrique le plus utilisé comporte deux hémistiches octosyllabiques

(N1=N2=8) :
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e. Les principaux courants du genre SHAIRI

Les courants naissent donc de la variation des décomptes syllabiques N1 et N2 des deux
parties de vers dans la strophe/ubeti. Nous allons synthétiser, suivant notre propre
formalisme et nos propres modeles, les informations des traités de métrique de Cheikh
Kaluta Amri Abedi (ABEDI, K., A., 1954 : pp 20-28) et d’lbrahim Noor Shariff (SHARIFF, I., N.,
1988 : pp 49-51) qui sont les références les plus complétes et les plus fiables en la matiere.
Le précis de poésie de Kitula King’'ei et Amata Kemoli (KING’El, K. et al, 2001 : pp 18-20)
utilise une classification des types (aina) de poésies en fonction du nombre de vers par
strophe/ubeti. 1l s’inscrit donc dans la tendance contemporaine de la prédominance de
I’ordre graphique voire de I'existence du seul ordre de réalité graphique pour la composition
poétique. La partie consacrée au type TARBIA (de I'arabe « faire quatre » que nous serions
tentés de traduire par « quatrain ») ou UNNE (abstraction linguistiquement bantu forgée sur
I’adjectif numéral —nne « quatre ») correspond au genre SHAIRI qui présente généralement
guatre vers par strophe/ubeti comme le type TARBIA : « Utungo wa unne au ‘tarbia’, pia
huitwa shairi » (KING’El, K. et al, 2001: 19); « La composition en quatrain ou ‘tarbia’, est
appelée aussi shairi» Le livre nous apporte des exemples complémentaires quant a

I’orientation des chaines de rimes.

Courant a deux hémistiches octosyllabiques

Le courant le plus connu du genre SHAIRI est de cette forme : quatre vers composés chacun
de deux hémistiches de huit syllabes. Ce que confirme Shariff : « Ni nadra sana kuwaona
watungaji, hasa wa zama zetu hizi, kutunga mashairi kwa mkondo usiokuwa wa nane kwa
nane. » (SHARIFF, 1., N., 1988: 50) ; « Il est tres rare de voir des compositeurs, surtout nos
contemporains, de composer des mashairi dans un courant qui n’est pas de huit par huit. ».
Notre formalisme précise ici la valeur d’un nouveau parameétre p qui est celui du nombre de
parties par vers. Ce parameétre dépend du principe des parties (vipande) qui est lui-méme
subordonné au principe des rimes (vina). Il est cependant important de le noter bien qu’il
soit redondant avec la mention des chaines de rimes qui découpent les vers en parties. Le
nombre p de partie par vers est en effet un critere de reconnaissance directe d’une

strophe/ubeti de genre SHAIRI. Lorsque nous observons des compositions avec des
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strophes/beti de quatre vers (ou plus) et deux parties par vers. Il faut aussi la présence de
chalnes de rimes caractéristiques qui différencient le genre SHAIRI du genre DURA
MANDHUMA/INKISHAFI qui a les mémes paramétres quant au nombre de vers par
strophe/ubeti et de parties par vers mais ne dispose que d’une seule chaine de rimes a
droite. Dans les trois premiers vers de la strophe/ubeti de genre SHAIRI, les hémistiches de
gauche riment entre eux par le biais de leur syllabe finale ou rime a (comme c’est la regle
pour la rime en kiswahili dans la métrique classique) et les hémistiches de droite riment
entre eux également par I'intermédiaire des rimes finales b. C'est le devenir de ces deux
chaines de rimes dans le dernier (ici quatrieme) vers qui déterminent différentes sortes ou
types (aina) dans ce courant : chaque chaine peut changer d’orientation, c'est-a-dire aller de
gauche a droite ou de droite a gauche, elle peut continuer sur la méme direction que dans
les vers précédents ou encore s’éteindre. Dans ce dernier cas, la partie de ligne concernée
ne rimera pas avec les parties précédentes et nous aurons une valeur différente pour les
sons de sa syllabe finale, la césure peut étre opérée par une autre chaine de rimes ou un
kiwango. La formule générale de la strophe/ubeti dans le courant a deux hémistiches

octosyllabiques est la suivante :

SHAIRI 3*(p=2|8,a-8,b#)+(p=2|8-8#)

Différentes sortes (aina) de mashairi sont identifiables en fonction des devenirs des

orientations des chaines de rimes présentés dans les sous-parties suivantes :
Le motif en « L inversé »

Pour une strophe/ubeti n, nous observons la différence d’orientation des chaines de rimes a
et b suivante sur le dernier vers. La valeur phonologique des rimes a et b est particuliere a

chaque strophe/ubeti n ou elles apparaissent :

SHAIRI 3*(p=28,a"-8,b"#)+(p=2| 8,b"-8#)

238



Modele graphique :

Strophe/ubetin

1% vers/mshororo : 8 syllabes,a" 8 syllabes,b"
2°™¢ vers/mshororo : 8 syllabes,a" 8 syllabes,b"

rimes médianes rimes finales
3°™® vers/mshororo : 8 syllabes,a" ¥ vina vya katikati 8 syllabes,b" | vina vya mwisho

‘Changement de direction/kupindulia:|

4°™ vers/mshororo : 8 syllabes,b" 8 syIIabes

1°" hémistiche 2™ hémistiche
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Une conception spatiale des changements d’orientation des chaines de rimes :

Ce premier motif — que nous appelons en « L inversé » - dans I'orientation des chaines de
rimes est celui de I'extinction de la chaine de rime interne (et ici médiane) sur le premier
hémistiche du troisieme vers et le changement de direction de la chaine finale qui passe en

position médiane sur le dernier vers de la strophe/ubeti.
Shariff décrit ainsi ce changement d’orientation :

« Aina ya kwanza ni yenye kupindulia kina kimoja, yaani kina cha mwisho cha mishororo
mitatu ya awali huwa ni kina cha kati katika mshororo wa mwisho wa ubeti, na cha mwisho

humalizikia kwa sauti yoyote. » (SHARIFF, 1., N., 1988: 49)

« La premiere sorte est celle qui change la direction d’une rime, c’est-a-dire que la rime
finale des trois premiers vers devient la rime interne du vers final de la strophe, et celle de Ia

fin [la rime NDT] est terminée par une voix quelconque. »

Nous remarquons que l'auteur utilise une terminologie a dénotation spatiale dans sa
description du changement de direction (kupindulia) de la chaine de rimes finales (vina vya
mwisho). Non seulement le verbe kupindua dénote des actions qui se réalisent
concrétement dans l'espace, ce sont les idées de « changer de direction (position),
renverser, changer de cap » (Cf LENSELAER, A., 1983 : 417) mais il apparait ici pourvu d’une
extension applicative —li— dans kupindulia qui ajoute a la valence du verbe le complément de
lieu c’est a dire la direction vers laquelle le changement va avoir lieu. Il nous apparait que
cette description s’appuie de maniere significative sur la représentation graphique des
chaines de rimes et non sur les effets d’'une modification des alternances de rimes a et b
telle gu’elle pourrait étre percue a l'oral dans une transformation, non plus de son
orientation, mais de son rythme. En effet a l'oral la permutation de |'extérieur vers
I'intérieur du vers réalisée sur le vers final se traduit par une transformation dans le rythme
ababab qui est suivi a nouveau de la valeur phonologique de la syllabe qui correspond a la
rime b et non plus d’'une rime a. Ce n’est pas surprenant car les poésies d’expression
swahilie sont écrites pour étre chantées, qu’elles soient composées mentalement ou par
écrit. La poésie d’expression swahilie classique est un objet situé a la fois dans 'ordre oral et

I'ordre graphique. Mais c’est bien I'ordre graphique qui se manifeste dans la fagon dont
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I'auteur concoit de maniere spatiale les changements d’orientations des chaines de rimes. La
dénomination de motif en « L inversé », qui est de nous, reproduit cette logique graphique

et visuelle.

A linverse, Mathias E. Mnyampala décrira le méme phénomene de changement
d’orientation des chaines de rimes en privilégiant I'ordre de réalité oral ou un chanteur
professionnel, le mghani lit le texte en le cantillant sur un mode non-religieux. Mathias E.
Mnyampala emploiera un verbe sans dénotation spatiale, kubadilisha « changer »
(MERTENS, G., 2006 : 145) pour décrire le passage de la position finale a la position interne
de la rime b sur le dernier vers (MNYAMPALA, M., E., 1963 : ii, DIBAJI).

Localisation de la composition :

L'exemple qu’apporte Shariff et qui donne la base a notre modélisation est une unique
strophe/ubeti composée par un auteur fameux du XVII*™e-XIX*™ siecle, Ali wa Athumani wa
Pate (1770-18407?) qui est connu sous le nom d’Ali Koti (SHARIFF, I., N., 1988: 49). A la fois
I'origine géographique de I'auteur, |'ille de Pate située au Nord de la zone swahilophone a la
frontiere somalo-kenyane actuelle et la période d’écriture déduite des informations
biographiques de [l'auteur, nous situent en pleine période classique. En effet, les
compositions classiques des poésies d’expression swabhilie se fixent de maniére formelle au
XIX®™ siecle dans la région des dialectes du Nord du kiswahili — c’est-a-dire la bande cétiere
et les fles swahilies de I'archipel de Lamu a Mombasa. D’autres lieux d’écriture existent a
cette période, plus au Sud sur la c6te, a Tanga en particulier, mais nous avons vu que les
ceuvres étaient moins bien conservées et diffusées et surtout qu’elles s’inscrivaient dans la

forte influence et prédominance de la région Nord des dialectes du kiswabhili.
Répétition dans toutes les strophes/beti du motif en « L inversé »
strophe/ubetin :

SHAIRI
3*(p=2]|8,a"-8,b=A(Vstrophe/ubeti)#)+R(Vstrophe/ubeti)=(p=2 | 8,b=A(Vstrophe/ubeti)-8#)

Cette sorte de shairi présente des chaines de rimes de méme orientation que la précédente

et s’en différencie par I'ajout de deux relations d’identité omni-strophe/ubeti A et R. La
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relation A répete a l'identique la valeur phonologique et I'orientation en L inversé de la
chaine de rimes b dans chaque strophe/ubeti de la composition. La relation R décrit un
refrain en fin de strophe/ubeti c’est a dire la répétition du dernier vers dans toutes les
strophes/ubeti. La valeur phonologique a" de la chaine de rimes médianes est propre a

chaque strophe/ubeti n.

La composition que donne Shariff en exemple est de Cheikh Nasor Muhamed Jahadhmy,

eme

connu sous le nom de plume de Kichumba. Né au XIX™"" siécle il est originaire de Pemba
(SHARIFF, I., N., 1988 : 50). Le motif en « L inversé » tend un pont entre les régions Nord et
Sud des dialectes du kiswahili car Pemba est une ile appartenant a la Tanzanie actuelle et a
I'archipel de Zanzibar. Le kipemba est selon les auteurs considéré comme un dialecte du
kiswahili ou comme une langue distincte tant ses particularités linguistiques sont
conséquentes. Mais sur le strict plan de la métrique formelle nous constatons avec Shariff
qgue le motif en « L inversé » de I'orientation des chaines de rimes dans le genre SHAIRI est

partagé entre Pemba et Mombasa — des zones dialectales différentes mais également

proches géographiquement :

« Utungo wa aina hii ulitungwa zaidi Pemba katika zama zilizopita, na kwa kadiri fulani

Mombasa pia. » (SHARIFF, I., N., 1988 : 50)

« La composition de cette sorte a été utilisée davantage a Pemba dans les temps anciens et

dans une certaine mesure a Mombasa. »

242



Chaines de rimes symétriques en « double barre verticale »

Les chaines de rimes médiane (a) et finale (b) se poursuivent a la verticale sans changement
de direction sur le dernier vers de la strophe/ubeti. Pour une strophe/ubeti n, nous avons la
formule suivante ou ces chaines de rimes verticales dépendent quant a leur valeur sonore de

la strophe/ubeti particuliére n ou elles se produisent:

SHAIRI 4*(p=2|8,a"-8,b"#)

Shariff décrit ainsi cette orientation des chaines de rimes :

« Namna ya pili ya ushairi na ambayo inapendwa na watungaji wengine ni yenye kushuka
mshuko mmoja, yaani, katika mishororo yote ya ubeti mmoja, sauti ya kina cha kati ni moja

na ya kina cha mwisho ni moja. » (SHARIFF, 1., N., 1988: : 49)

« La deuxieme facon poétique et qui est appréciée par d’autres compositeurs est celle qui
fait descendre une pente, c’est a dire que dans tous les vers d’une strophe la voix de la rime

interne est unique et la voix de la rime finale est unique. »

A nouveau, et de maniere tres significative, Shariff utilise un terme, mshuko « descente,
pente » (LENSELAER, A., 1983 : 482) qui est clairement a dénotation spatiale pour qualifier
I'orientation des chaines de rimes. C'est encore I'ordre graphique qui est prédominant dans

la fagon de concevoir les motifs métriques qu’a Shariff.

Il est a noter également que Shariff considere que ce type d’ordonnancement des chaines de
rimes n’est pas trés ancien et qu’il est trés utilisé a3 Mombasa mais aussi dans d’autres villes

du Sud que I'auteur ne nomme pas (SHARIFF, I., N., 1988: : 49).
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Modeéle graphique : la descente (mshuko) de deux chaines de rimes

Strophe/ubetin

1% vers/mshororo : 8 syllabes,a"
2°™¢ vers/mshororo : 8 syllabes,a"
3éme

vers/mshororo : 8 syllabes,a"

4% vers/mshororo : 8 syllabes,a

1°" hémistiche

n¥

rimes médianes

vina vya katikati

8 syllabes,b"

8 syllabes,b"

8 syllabes,b"

|Ia descente/mshuko\

rimes finales

vina vya mwisho

8 syIIabes,bnv

2°™ hémistiche

Chaines de rimes en « double barre verticale » de longueur inégale

Le précis de poésie de King’ei et Kemoli décrit une configuration des chaines de rimes ou la
chaine de rimes médianes (notée c dans le livre) poursuit son mouvement de descente
jusqu’au vers final tandis que la chaine de rimes (d) s’éteint sur le deuxieme hémistiche du
troisieme et avant-dernier vers. Alors la syllabe finale du deuxieme hémistiche du vers final

est d’'une valeur spéciale e différente de celle de la rime c ou de la rime d (KING’EI, K. et al,

2001: 19).
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Le motif en « X »

Dans cette configuration des deux chaines de rimes du genre SHAIRI, la chaine de rimes
médianes passe en position finale sur le deuxieme hémistiche du dernier vers et la chaine de
rimes finales suit un parcours symétrique pour passer en position médiane sur le premier

hémistiches du dernier vers. Pour une strophe/ubeti n nous avons la formule suivante :
SHAIRI 3*(p=2]8,a"-8,b"#)+(p=2]|8,b"-8,a"#)

Le précis de poésie de King’ei et Kemoli identifie ce motif tel quel :

« -8a, -8b,
-8a, -8b,
-8a, -8b,
-8b, -8a, »

(KING’EL, K. et al, 2001: 18)
Shariff décrit ainsi la variation d’orientation des chaines de rimes :

« Aina ya tatu inagitwa ‘'kupindulia.’ [...] Katika ubeti wa aina hii, kina cha mwisho cha
mishororo mitatu ya kwanza huja kati, na cha kati huja mwisho katika mshororo wa

mwisho. » (SHARIFF, 1., N., 1988 : 49).

« La troisieme sorte s’appelle ‘changer de direction’ [...] Dans une strophe de cette sorte, la
rime finale des trois premiers vers vient a l'intérieur, et la rime interne vient a la fin dans le

dernier vers. »

Tout en constatant que Shariff continue d’utiliser la dénomination kupindulia « changer de
direction » a dénotation spatiale, nous relevons une ambiguité dans sa typologie. En effet ce
concept de changement de direction spatiale est appliqué indifféremment au motif en « L
inversé » ou seules les rimes finales b changent de direction ou au motif en « X » ou les deux
chaines de rimes a et b échangent leur position sur le dernier vers de la strophe/ubeti. C’est

la raison qui nous a conduit a ne pas utiliser la dénomination en kiswahili — cela reste
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possible pour la descente (mshuko) qui est moins variée dans ses formes — et a proposer

notre propre typologie divisée en deux types de motifs : « L inversé et X ».

Nous allons a présent proposer une modélisation graphique de ce motif en X qui est réputé

étre plus employé par les poetes de Lamu (SHARIFF, I., N., 1988 : 49) :

Modele graphique :

Strophe/ubetin

1% vers/mshororo : 8 syllabes,a" 8 syllabes,b"
2°™¢ vers/mshororo : 8 syllabes,a" 8 syllabes,b"

rimes médianes rimes finales
3°™ vers/mshororo : 8 syllabes,a" | vina vya katikati 8 syllabes,b™ | vina vya mwisho

‘Changement de direction/kupindulia:|

4°™ vers/mshororo : 8 syllabes,b" 8 syllabes,a

1°" hémistiche 2™ hémistiche

Cheikh Kaluta Amri Abedi opére une distinction sur la base de ce motif en « X» ou les
valeurs syllabiques a" et b" des chaines de rimes sont définies de maniére particuliére a la
strophe/ubeti n ou elles apparaissent qu’il appelle « Beti zenye vina mbalimbali » ou « les
strophes ayant des rimes différentes ». Et le méme motif d’orientation des chaines de rimes
qui ont une valeur identique a et b dans toutes les strophes/ubeti. Ce motif qui se démarque
du précédent par l'ajout de deux relations d’identité des chaines de rimes omni-
strophe/ubeti est distingué par l'appelation « Beti kubadilisha vina » ou « les strophes
changent leurs rimes » (ABEDI, K., A., 1954 : pp 24-25). Ces deux dénominations en kiswahili
correspondent a des sections du livre dont la logique ne serait pas évidente si nous n’avions
pas déja au préalable décrit de maniere formelle le motif en « X». Cependant nous
constatons que Cheikh Kaluta Amri Abedi, comme Mathias E. Mnyampala utilisent un verbe

qui exprime l'idée de changement, kubadilisha « changer » sans I'associer a une dénotation
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spatiale comme le fait Shariff avec kupindulia « changer de direction ». Pour un objet
poétique qui est a la fois inscrit dans un ordre de réalité oral et écrit, le choix d'une
dénomination a dénotation ni spatiale, ni sonore pour désigner la permutation des chaines
de rimes nous semble suffisamment indifférencié pour préserver ces deux ordres de réalité.
Mais la description devient moins claire que lorsque nous nous concentrons, avec Shariff, sur

la réalité graphique de la strophe/ubeti de genre SHAIRI.

Courant a deux hémistiches hexasyllabiques

Un courant (mkondo) se définit au sein d’'un genre (bahari) par un décompte syllabique
spécifigue associé au vers ou a ses parties lorsque le vers est divisé. Il existe des
compositions de genre SHAIRI ou le vers est divisé en deux parties égales ou hémistiches de
six syllabes chacun (SHARIFF, 1., N., 1988: 50). Ces compositions présentent par ailleurs les
caractéres généraux du genre SHAIRI: des strophes/beti faites d’au moins quatre vers et
deux chalnes de rimes, 'une interne (et ici médiane), I’autre finale. Les chaines de rimes sont
classées en fonction d’une typologie qui décrit les motifs graphiques qu’elles forment
ensemble dans une strophe/ubeti. Mais cette typologie se rajoute au courant dans la
définition d’une composition particuliere, elle n’est pas en elle-méme la source de
I’existence des courants qui se définissent par rapport au seul principe de la mesure (mizani)
du décompte syllabique des éléments qui composent un vers. c’est le cas de I'exemple que
nous donne Shariff sur la base du motif du « L inversé » (SHARIFF, 1., N., 1988: 50) qui se

formalise de la sorte :
SHAIRI 3*(p=2|6,a-6,b#t)+(p=2]|6,b-6#)

Il s’agit d’'une strophe/ubeti unique composée par Shariff lui-méme en 1986 dans le New
Jersey (Etats-Unis). Nous n’avons pas plus de précision dans son livre pour nous prononcer
sur la question de savoir si ce courant a été utilisé a la période classique ou non. Le courant
est nommé par le rapport du décompte syllabique de chaque hémistiche : « mkondo wa sita
kwa sita » (SHARIFF, I., N., 1988: 50) que nous traduisons ainsi : « le courant 6/6 ». Cheikh
Kaluta Amri Abedi, donne également un exemple qui ressort a ce courant mais le nomme par
la somme du nombre de syllabes a I'échelle du vers: « MASHAIRI YA MIZANI KUMI NA
MBILI » (ABEDI, K., A., 1954 : 27) soit « MASHAIRI DE DOUZE MESURES ». La encore, nous ne

savons pas s'il s’agit d’un courant classiqgue ou non et ces exemples nous montrent plus la
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facon dont se définissent les courants sur la base du principe de la mesure (mizani) que leur
ancienneté. Si Cheikh Kaluta Amri Abedi donne un exemple de composition ou les vers sont
faits de deux hémistiches hexasyllabiques ou d’une répartition 6/6 du nombre de syllabes
par hémistiches pour reprendre la terminologie de Shariff, le choix de donner une somme
globale de 12 syllabes n’est pas forcément clair quant a la classification des courants car
comme nous allons le voir, d’autre répartions syllabiques - 4/8 - par exemple aboutissent au

méme résultat tout en ressortant d’un courant différent.

Sur le plan graphique, et nonobstant le décompte syllabique différent des hémistiches, le

modele est le méme que pour celui du motif en « L inversé » vu ci-dessus.

Courants ou les parties de vers sont de décomptes syllabiques différents
Les sequences de quatre sur huit syllabes

Ce courant syllabique voit le vers divisé en une premiere partie quadrisyllabique et une
deuxieme partie octosyllabique. L'exemple donné par Shariff est a nouveau une
strophe/ubeti unique composée par lui-méme. C'est également le motif du « L inversé » qui

s'imprime dans les deux chaines de rimes médianes et finales. Ce que nous formalisons ainsi:
SHAIRI 3*(p=2|4,a-8,b#t)+(p=2|4,b-8,atf)

Shariff désigne ce courant syllabique par le différentiel de longueur entre les deux parties du
vers soit « mkondo wa nne kwa nane » (SHARIFF, I., N., 1988 : 50) ; « le courant 4/8 ». Il est a
noter que ce rapport de quatre syllabes pour la premiere partie du vers par huit syllabes
pour la deuxieme partie est constant dans les quatre vers qui font la strophe/ubeti. Enfin, a
la différence du décompte syllabique des parties prées, la représentation graphique de la

strophe/ubeti est la méme que celle vue ci-dessus dans le cas du motif en « L inversé ».

Les sequences de six pour huit syllabes

Le vers demeure divisé selon la regle du genre SHAIRI c’est a dire en deux parties de par
I’effet structurant et clivant des chaines de rimes interne et finale. La premiere partie est
hexasyllabique et la deuxieme octosyllabique de maniére constante dans la strophe/ubeti.
Les chaines de rimes, quelle que soit leur orientation, passent toujours au méme endroit

dans un vers une fois que le point de passage (et donc le courant syllabique) a été défini.
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C’est encore le motif du « L inversé » qui est réalisé dans I'orientation variable des chaines

de rimes. Nous formalisons la structure de la strophe/ubeti donnée en exemple ainsi :

SHAIRI 3*(p=2|6,a-8,btt)+(p=2]|6,b-8,atf)

Shariff persiste dans sa méthode de désignation du courant syllabique par les rapports de
longueurs entre parties de vers et parle ici du « mkondo wa sita kwa nane » (SHARIFF, I., N.,
1988 : 51); « courant 6/8 ». Nous ne savons pas si ce découpage syllabique est ancien ou
non, I'exemple est une strophe/ubeti tirée d’une composition de 1983 de Sheikh Ahmed
Nabhany (SHARIFF, 1., N., 1988 : 51). Le Cheikh Kaluta Amri Abedi donne un autre exemple
d’une composition de ce courant, avec le méme motif en « L inversé » (ABEDI, K., A., 1954 :
pp 26-27). C'est une composition de six strophes/ubeti qu’il désigne par le décompte
syllabique du vers: « MASHAIRI YA MIZANI KUMI NA NNE » (ABEDI, K., A., 1954 : 26);
« MASHAIRI DE QUATORZE MESURES ». Mais le motif est plus complexe car deux relations
d’identité décrivent I'existence d’un refrain sur le dernier vers et la répétition de la valeur
syllabique /ri/ et de I'orientation en « L inversé » de la chaine de rimes b dans toutes les
strophes de la composition. Ces deux relations et répétitions d’éléments d’une strophe/ubeti
a I'autre avait déja été décrites par Cheikh Kaluta Amri Abedi dans le cas du motif en « L
inversé » appliqué aux vers de courant syllabique 8/8 (Cf Répétition dans toutes les

strophes/beti du motif en « L inversé »).
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La premiere strophe/ubeti sert de support a notre modélisation :
ny
« v.1 Wa-re-mbo wa-nga-piy wa-me-pi-ta na da—ha— Combien de belles personnes,

rimes internes a'=/pi/ : rimes finales b=/ri/ : sont passées avec le temps
ny
v.2 Sa-sa wa-ko wa-pi, ku-o-nya za-o fa—ha— Ou sont-elles a présent,
Vstrophe/ubeti pour montrer leur fierté
ny
v.3 U-ha-i m-fu-pi, Y u-si-tu-ti-e ghu—ru— La vie est courte,
\&3
ne nous leurrons pas
ny
v.4 Du-ni-a ghu—ru— tu-zi-ndu-ka-ne i-nsi-a ! Le monde est trompeur,

1% partie hexasyllabique 2°™ partie octosyllabique reprenons nos esprits hommes
Y

[la matérialisation des chaines de rimes, des vers (v.) et des parties de vers est de nous

NDT] »
(ABEDI, K., A., 1954 : 26)
De maniére générale, une strophe/ubeti n de cette sorte est de la forme :

SHAIRI
3*(p=2|6,a"-8,b=A(Vstrophe/ubeti)=/ri/#)+
R(Vstrophe/ubeti)=(p=2|6,b=A(Vstrophe/ubeti)=/ri/-8#)

f. Conclusion sur le genre classique SHAIRI

L’application des principes et des parametres de la métrique que nous avons analysés au
contact des descriptions métriques des poésies classiques d’expression swahilie du genre
UTENZI (ou UTENDI) s’est avérée pertinente pour décrire de maniére distinctive et
caractéristique I'autre genre classique qu’est le genre SHAIRI. Trois principes sont pour le
moment suffisants pour décrire la structure d’une strophe/ubeti dans un métre déterminé.
Ce sont le principe des rimes (vina), le principe de la mesure (mizani) et le principe des vers
(mishororo). lls se sont enrichis dans leurs modalités d’application par les observations que
nous avons pu mener dans le genre SHAIRI, a la lecture principale des traités de métriques
d’expression swahilie de Cheikh Kaluta Amri Abedi (ABEDI, K., A., 1954), d’lbrahim Noor
Shariff (SHARIFF, I., N., 1988) et de King’ei et Kemoli (KING’EI, K. et al, 2001). Il s’agissait de
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comprendre comment les auteurs d’expression swahilie concoivent la métrique et d’opérer
nos propres syntheses et modélisations sur cette base. Dans le cas du genre UTENZI (ou
UTENDI) nous avions pris en compte une plus grande diversité de sources car ce genre faisait
I'objet d’analyses si contradictoires ou différentes qu’il était nécessaire de confronter les
points de vue. Ce n’est pas le cas ici dans le genre SHAIRI ou les auteurs d’expression
swahilie convergent dans leurs descriptions : le premier principe a intervenir est le principe

des rimes (vina).

Dans le cas du genre SHAIRI, deux chaines de rimes délimitent les vers entre eux dans la
strophe/ubeti et les parties au sein d’un vers (action des rimes a internes au vers et des
rimes b en position finale). Notre compréhension de ce principe des rimes (vina) s’est
améliorée au contact du genre SHAIRI ou nous avons définit un principe des parties (vipande)
qui dépend du principe des rimes (vina) mais introduit un parametre définitoire du genre
SHAIRI : le nombre de parties par vers, ici fixé a deux. C'est un ensemble de principes
respectés d’une maniére caractéristique qui définit un genre et non un principe unique.
Cependant le principe des rimes (vina) est fondamental et, quand deux chaines de rimes
interne et finale délimitent des vers scindés en deux parties, la présomption d’étre en
présence d’une composition au moins apparentée par ces traits au genre SHAIRI est tres
forte. Enfin nous avons vu que les chaines de rimes décrivaient ensemble trois motifs
distincts avec une orientation en « L inversé » (Cf Le motif en « L inversé »), en « double barre
verticale » (Cf Chaines de rimes symétriques en « double barre verticale ») ou en « X » (Cf Le motif

en « X ») dans les strophes/beti sans que la définition d’un sous-genre particulier en résulte.

C’est le principe de la mesure (mizani) appliqué au décompte syllabique des parties dans un
vers qui va définir des courants (mikondo sg mkondo) syllabiques au sein du genre SHAIRI.
Apres le caractere définitoire du nombre de parties (vipande sg kipande) par vers, et
I’observation des motifs décrits de maniere graphique par I'orientation des chaines de rimes,
c’est le troisieme enseignement que nous a apporté I'’étude du genre SHAIRI. Il s’agit d’'une
régle qui s’appligue a tous les genres (bahari) de compositions en vers d’expression
swahilie : des sous-genres ou sortes (aina) différentes sont modulables en faisant varier le
nombre de syllabes par partie ou hémistiches au sein du vers. Nous avons vu que les deux
parties de vers dans le genre SHAIRI pouvaient correspondre a des hémistiches également

hexasyllabiques ou octosyllabiques ou que les parties pouvaient étre de longueurs
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différentes, a condition que le rapport ainsi défini demeure constant dans tous les vers d’une
méme composition. Les exemples fournis dans les traités ont décrit les courants 8/8, 6/6,
4/8 et 6/8. Notre projet d’analyse des principes et des parameétres de la métrique classique a
pour but de définir les outils formels et les modeles qui nous permettront de décrire la
structure métrique des ceuvres poétiques de Mathias E. Mnyampala. En particulier lorsqu’il
s’agit d’innovations métriques de sa part. Nous voulons étre en capacité de les comparer de
maniére formelle et objective avec les compositions classiques. Comme la majorité des
poetes d’expression swahilie du XXM sigcle gui composent en suivant des régles quant a la
métrique, Mathias E. Mnyampala a écrit suivant les regles des deux seuls genres UTENZ| et
SHAIRI. De méme nous verrons que ses innovations ne sont pas des créations ex nihilo mais
gu’elles s’inspirent des principes et des parametres de ces deux genres classiques, qu'il
transforme ou complete mais toujours en restant dans leur cadre de pensée de la métrique
classique. Mathias E. Mnyampala assemble et innove sans cesse sur la base du pré-existant.
D’une certaine maniére nous pourrions nous arréter a cette description des deux seuls
genres qu’il utilise. Mais ce n’est pas le choix que nous avons retenu. En effet nous avons
constaté que c’est au contact des descriptions des genres-mémes que nos outils analytiques
se développaient et s’enrichissaient. les autres genres classiques sont sans doute porteurs
de nouveaux enseignements que nous pourrons appliquer a l'analyse des poésies de
Mathias E. Mnyampala. Des questions demeurent aussi, avec des approches contradictoires.
Des auteurs comme Cheikh Kaluta Amri ou King’ei et Kemoli utilisent le principe des vers
(mishororo) comme premiére base de leurs classifications des genres. Chez King’ei et Kemoli
cette logique va jusqu’au remplacement du nom du genre SHAIRI au profit d'une
dénomination d’origine arabe TARBIA qui signifie littéralement « faire quatre » ou bantu
UNNE qui signifie littéralement « la quadricité » qui désignent toutes deux le nombre de
quatre vers par strophe/ubeti dans ce genre. Nous avons vu qu’au contraire chez Shariff le
nombre de vers par strophe/ubeti est un paramétre subalterne par rapport aux parametres
relevant, en premier lieu du principe des rimes (vina) et en deuxiéme lieu du principe de la
mesure (mizani). Dans I'analyse métrique puis I'analyse des techniques créatives, le principe
des vers (mishororo) reste donc d’une application ambigué : il est premier ou dérivé de
I’action d’autres principes selon les auteurs. Chez Shariff par exemple, ce principe intervient

apres l'action des deux autres — qui ont déja suffisamment caractérisé une ceuvre. Le

parameétre qui lui est associé du nombre de vers par strophe/ubeti de genre SHAIRI est d’au
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moins quatre. Comme pour le nombre de parties par vers, le nombre de vers par
strophe/ubeti caractérise le genre SHAIRI sur un plan typologique. Mais sur le plan
ontologique, ce qui fait le genre est I'application conjointe des principes des rimes (vina) et
de la mesure (mizani). L'analyse des autres genres va nous permettre de hiérarchiser a notre
tour 'action des principes. Nous proposerons une analyse ou seuls le principe des rimes
(vina) et le principe de la mesure (mizani) sont opérants de maniére fondamentale. Comme
le principe des parties (vipande), le principe des vers (mishororo) apparaitra comme
dépendant de l'action conjointe du principe des rimes (vina) et du principe de la mesure
(mizani) (Cf Deux axiomes de la métrique des compositions classiques d’expression swahilie : ). Ce
gui n’est qu’une simple affirmation pour le moment aura besoin de I'analyse d’autres genres
pour étre démontrée. En particulier de I’'analyse d’'un genre ou le nombre de vers est indéfini
et le principe de la mesure (mizani) inopérant, le genre UTUMBUIZO (Cf Le genre
UTUMBUIZO). Une fois la nature et la hiérarchie des principes métriques et de leurs
parametres bien identifiées nous pourrons appliquer une grille d’analyse systématique aux
différents genres classique et aux compositions qui innovent sur leur base. Les processus
créatifs pourront étre analysés sur le plan superficiel de la typologie et sur le plan

fondamental des modifications des principes que les innovations impliquent.

Une autre grande question reste ouverte sur le plan des principes et des parametres

métriques. A savoir, si la métrique des compositions en vers d’expression swabhilie, qui a

emprunté a I'arabe le nom méme de poésie ou shairi*?®, de métrique ou arudhi®® et de

strophe ou ubeti®*! aurait pu aussi emprunter des principes et des paramétres a la métrique

arabe classique. Le genre SHAIRI est le plus proche des metres arabes ou perse et c’est sur sa

2% | e radical sha’ir signifie « le poéte » en arabe. Le sha@’ir guidait la tribu et était le dépositaire d’une science
magique ou sa parole et ses rythmes visaient I'enchantement (ENCYCLOPEDIE DE L'ISLAM, 1991, Tome 9 : 231).
3% Nous lisons dans I’Encyclopédie de I'lslam que I’« ‘llm al-‘ariid est le terme technique qui désigne la métrique
arabe ancienne. [...] dans ce sens plus large, ‘IIm al-‘ardd ne signifie pas seulement la science du métre mais
aussi celle de la rime. » (ENCYCLOPEDIE DE L'ISLAM, 1991, Tome 1 : 688).

BlEn arabe, le radical sémitique bayt désigne de maniéere générale la maison ou la tente chez les nomades.
C’est en prosodie que bayt désigne un vers (ENCYCLOPEDIE DE L’ISLAM, 1991, Tome 1: 1174). La poésie arabe
ancienne ne délimite pas de strophes comme unités métriques. Il y a donc une logique partagée entre I'arabe
et le kiswahili qui utilise la notion de « demeure » comme une unité métrique mais une différence d’échelle
métrique. Le bayt arabe est un vers divisé en deux hémistiches tandis que I'ubeti swahilie est une strophe faite
de vers eux-mémes éventuellement divisés en parties ou hémistiches.
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base, en fonction des outils analytiques dont nous disposons a présent que nous allons

pouvoir effectuer une comparaison et en tirer les conclusions qui s'imposent.

g- Etude comparative des métriques classiques arabe, persane et du genre

SHAIRI de la poésie d’expression swahilie

Une comparaison entre systemes métriqgues suppose comme condition de possibilité que les
éléments qui les caractérisent soient présentés de maniere homogene. C'est le genre SHAIRI
dans la poésie classique d’expression swahilie qui est le plus cohérent, du point de vue
formel, avec les descriptions générales des métriques classiques arabe et persane. Nous
allons donc présenter successivement le systeme arabe, persan et swahili (genre SHAIRI
uniqguement) avant de les comparer. L'influence, pour des raisons principalement
économiques et religieuses, de la métrique arabe classique dans le vaste monde islamique
au contact d’autres cultures qui l'intégrent dans leurs propres systemes métriques et
phonologiques est bien documentée (ENCYCLOPEDIE DE L'ISLAM, Tome 1 : 698 et Tome 9, p.
231 sq) pour le monde arabe, la Perse, la Turquie, I'Inde musulmane, les Afriques, la Malaisie
et I'Indonésie. Le monde swabhili ne semble pas constituer une exception en la matiere si ce
n’est que sa relation avec le monde islamique passe a la fois par I’Arabie et la Perse. Il y a
plusieurs périodes, 'une « arabo-persane » (VII*™® au XV®™ siecle ap. J.-C.) et I'autre
omanaise (XVII®™ au XIX*™ siécle ap. J.-C.) interrompues toutes deux par I’expansion
européenne (SACLEUX, C., 1909a : pp XIII-XXI). Ce qui peut étre de conséquence sur le plan
de la métrique du fait du réle religieux tenue par la poésie arabe dans la transmission du
message islamique. En parallele d’une islamisation précoce des Swahilis liée a la fois a
I'intégration de la c6te d’Afrique orientale dans les réseaux commerciaux de I'océan indien
et a la proximité de la péninsule arabique par voie maritime, les poésies arabe et persane
classiques ont influencé la poésie swahilie. Notre objectif est d’établir précisément dans quel
domaine et a quel niveau ces influences ont porté. Une influence dans la structure métrique
profonde-méme des compositions poétiques d’expression swahilie nous semble cependant
improbable ou faible tant les fondations phonologiques des métriques classiques swabhilie et
arabo-persane different inconciliablement. Sur le plan de I'Histoire, les points de passages et
de communication entre I'Afrique de I'est, la Perse et I’Arabie sont un ensemble de relations

et d’interactions beaucoup plus complexes qu’une seule influence arabe. Ce réseau
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relationnel est par ailleurs mal connu dans le détail méme si nous savons qu’il a réellement

existé.

La critique de la pensée diffusionniste en matiere de civilisation des auteurs européens du
XIX®™ siecle a déja été faite, de méme que celle des présupposés d’inégalités des races
humaines qui la sous-tendaient. Nous considérons ces critiqgues comme des acquis qui
laissent le champ libre a I'étude de la poésie classique des Swahilis de la cbéte. Nous
reconnaissons comme une évidence la contribution créative des Africains aux formes
intellectuelles supérieures de la culture, qu’elle soit artistique, littéraire, architecturale,
scientifique ou autre. En particulier lorsque nous nous attachons a I'étude d’une forme
culturelle —ici la poésie d’expression swahilie classique — née sur le sol africain et écrite dans
une langue africaine par des Africains, il apparaitrait étrange de lui supposer une origine
extra-africaine. Mais ceci dit, les relations entre le monde swahili et un monde islamique
plus vaste, d’envergure mondiale, notamment les relations avec I'Arabie et la Perse
demeurent un fait historique. Il s’agit d’un systeme d’interaction entre trois aires géo-
culturelles qui prend place en Afrique, sur le rivage occidental de I'océan indien, au sein de
populations de langue bantu, sur la longue durée a partir du premier millénaire de l'aire
chrétienne. Le lexique terminologique de la poésie classique d’expression swabhilie est
manifestement compénétré d’emprunts a la langue arabe. Il nous pose une question qu’une
idéologie anti-diffusionniste, inversement symétrique et réactive au diffusionisme,
également erronée, ne peut pas éluder. La poésie d’expression swahilie classique s’enracine
a la fois dans une base sociale africaine, swahilie, cotiere et le monde islamique qui a
structuré pendant des siecles le commerce dans I'océan indien. Nous ne pensons pas
renouveler le péché d’orientalisme en constatant que les sociétés africaines swahilies ont pu
étre influencées par le Moyen-Orient. Encore faut-il savoir comment. Nous ne ferons pas
ceuvre d’historien, mais sur le strict plan de la comparaison des formes métriques de la
poésie classique arabe, persane et le genre SHAIRI d’expression swabhilie, nous pourrons
obtenir des éléments de réponse — limités et précis - a cette question : qu’est-ce que la
poésie classique d’expression swahilie ? Qu’est-ce qui fonde sur le plan de la métrique

formelle son africanité et en méme temps I'ancre dans la culture islamique plus vaste ?
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Structure du vers (bayt) arabe classique :

Nous allons prendre comme base de nos comparaisons la présentation de Bohas et Paoli qui
indiqguent de maniére synthétique la structure du vers (bayt) arabe classique ainsi que les

différents pieds syllabiques qui le composent a un niveau plus élémentaire :

Y
| |
H H
I I
...... P...... Pl
w5 (S) v s (S (¥ =wers)
| ] I | | I ( H = hémistiche )
ou: (S) S W om: (S) S W (P = pied)
| | (W = watid )
on: S W (S) ou: S W (S ( S = syllabe )

Source : Georges BOHAS et Bruno PAOLI « Métrique arabe : une alternative au modéle

xalilien » in (BOHAS, G. et al, 1993 : 98).

La métrique arabe classique ne prend pas en compte la strophe mais le vers comme unité de
mesure métrique. Ce vers ou bayt (pl. abyat) qui signifie littéralement la « maison » dans
toutes les langues sémitiques est fait de deux hémistiches ou misra’ (pl. masari’). Le premier
hémistiche est appelé al-sadr soit « la poitrine » en arabe et le second al-adjuz soit « le
derriere » en arabe (ENCYCLOPEDIE DE L’ISLAM, 1991, Tome 1 : 688). Les différents métres
arabes classiques sont le fruit de la combinaison de pieds distinctifs. Le pied est une unité
syllabique structurée ou un « noyau » dissyllabique, le Watid (W), est environné par une ou
deux syllabes (S). Les différences entre pieds interviennent dans la combinaison de ces deux
ou trois éléments qui produit des ensembles de trois ou quatre syllabes avec des noyaux
initiaux, médians ou terminaux. Ce qui a été représenté sur le graphique par les
emplacements variables des éléments (S) et (W) dans le pied (P). La métrique arabe
classiqgue marque également une différence au sein des watid suivant la longueur des
syllabes — bréves ou longues — qui les composent et, au sein des pieds, vis a vis de la
longueur de la ou des syllabes qui environne(nt) le watid (BOHAS, G. et al, 1993 : 97). Nous
signalons dés a présent que la phonologie du kiswahili ne distingue ni la longueur des

voyelles, ni la longueur des consonnes. Seul I'accent tonique qui modifie la tonalité de
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I'avant-derniére syllabe d’un mot provoque un allongement de la durée vocalique. Mais il
s’agit d’un phénomeéne phonétique et d’'une portée restreinte. Il n’y a donc pas d’opposition
phonologique entre des syllabes longues ou bréves en kiswahili (SACLEUX, C., 1909a : pp 6-
10 ; ASHTON, E., O., 1962 : pp 3-5 et POLOME, E., C., 1967 : pp 36-59). Il est par conséquent
impossible que la métrique des poésies swahilies classiques utilise, au méme niveau
élémentaire que celui ou se situent les pieds polysyllabiques, le méme systéme de mesure

métrique que celui de la métrique arabe classique.

Structure du vers (beit) dans la poésie classique persane et principes fondamentaux de la
meétrique classique persane

La métrique classique persane, comme la métrique classique arabe se fonde sur des pieds
syllabiques ou la longueur des syllabes est un parametre fondamental et distinctif des

différents métres. Ce que confirme Thiesen :

« The basis of Classical Persian prosody is the division of syllables into short and long (and

overlong) syllables.» (THIESEN, F., 1982 : 3)

« La base de la prosodie classique persane est la division des syllabes entre syllabes courtes

et longues (et sur-longues). »

Comme le kiswahili, le persan retient de la langue arabe de nombreux termes attenants au
lexique poétique. Dans des formes sonores que nous pouvons retrouver dans des sons tres
proches en kiswahili. Ainsi la métrique, ou « science de la prosodie » se dit fe/m e Saruz en
persan (THIESEN, F., 1982 : 6) et elimu ya arudhi en kiswahili. Ou le « tempérament
poétique » qui décrit le don inné du poéte pour la saisie intuitive du rythme des vers se dit
tab§ e saSeri en persan (THIESEN, F., 1982 : 6) et tabia ya kishairi en kiswahili. Les formes
lexicales arabe, persane et swahilie sont quasiment les mémes, a la différence phonologique
pres, sur le plan sémantique. Si la langue persane a emprunté manifestement a l'arabe, nous
ne savons pas quels chemins les mots ont suivi pour atteindre le kiswahili. Emprunt direct a
I’'arabe, médiation par le persan ou itinéraires au cas par cas suivant les mots et les dialectes
swahilis en fonction du temps? Sur le plan de la structure du vers (beit) a présent, la poésie

classique persane fait exactement de méme que la poésie classique arabe.
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Nous reproduisons le schéma de Thiesen qui a trait a la strophe de la poésie classique
persane. Le schéma utilise les noms en persan des éléments métriques, nous y ajoutons en
vue de la comparaison les mémes abréviations que celles qu’avaient utilisées Bohas et Paoli

pour la métrique arabe classique. A savoir (P) pour le pied, (H) pour I’'hémistiche et (V) pour

le vers.
beit V.
mesra ¥ /\ mesra$ H.
e 2
rokn P. rokn P. rokn P. rokn P.  rokn P. rokn P.  rokn P. rokn P.

Source: (THIESEN, F., 1982 : 12)

La structure et les termes descriptifs de la métrique du vers persan classique sont les mémes
que dans le cas de la métrique classique arabe : le vers (beit en persan, bayt en arabe) est
scindé en deux hémistiches (mesra$ en persan, en arabe misra’ en arabe). Cette structure
repose a un niveau élémentaire sur un systeme de pieds syllabiques ou la longueur
syllabique est distinctive du metre. Le metre, dénommé bahr e motagareb, probablement le

plus répandu est structuré de la sorte :

« [...] each mesra$ contains four arkan [sg. rokn], and each rokn consists of one short and

two long syllables [...] except the last one which is apocopated [...] » (THIESEN, F., 1982 : 12)

« [...] chaque mesra$ [hémistiche NDT] contient quatre arkan [sg. rokn] [pieds NDT] et
chaque rokn [pied NDT] consiste en une syllabe courte et deux longues [...] a I'exception du

dernier qui est apocopé [...] »

Le nom du meétre en persan bahr est apparenté a celui du genre ou métre en kiswahili
bahari. En persan les différents metres résultent de la combinaison différente des pieds et
de leur structure syllabique sur la base d’une opposition fondamentale entre syllabes breves
et syllabes longues. Les combinaisons qui font les metres sont différentes entre la poésie
persane et arabe mais toutes deux reposent sur le méme systéme métrique fondamental de

pieds syllabiques définis par les différentiels de longueur de leurs syllabes. Nous rappelons
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gue la langue swahilie ne connait pas cette opposition de longueur. Considérons a présent la

structure métrique du vers du troisieme élément — swahili — de notre comparaison.

Structure du vers (mshororo) du genre SHAIRI (poésie d’expression swabhilie) :

Le vers du genre SHAIRI peut étre scindé en deux hémistiches comme c’est le cas dans la
poésie classique arabe et persane. Nous avons vu que l'un des parametres constants dans
toutes les compositions de genre SHAIRI était le fait de présenter des vers scindés en deux
parties. Mais ces parties ne sont pas toujours d’un décompte syllabique égal et ne sont donc
pas systématiquement des hémistiches stricto sensu (Cf Courants ou les parties de vers sont
de décomptes syllabiques différents). Dans le genre SHAIRI-méme, il existe donc déja une
différence d’avec les métriques arabe et persane sur le plan du décompte syllabique, égal ou
non, des parties de vers. Cette premiere différence a trait au principe de la mesure (mizani)
des vers indivis ou des parties de vers qui est fondamental dans la métrique des poésies
classiques d’expression swahilie que nous avons analysées jusqu’a présent. Par ailleurs nous
avons vu que le genre SHAIRI ol le vers est divisé en deux hémistiches est celui de
compositions classiques tandis que les vers a parties de longueurs inégales n’avaient pu étre
considérés avec certitude comme classiques. Il appert une autre différence formelle
cependant entre la métrique swabhilie classique et les métriques classiques arabe et persane.
D’autres genres de la poésie d’expression swahilie classique ne sont pas toujours congus
comme structurés par des vers divisé en deux parties. Nous avons décrit le genre UTENZI (ou
UTENDI) ou le vers peut étre indivis. Nous verrons aussi que le vers peut également étre
divisé en trois parties ou plus sous |’action des chaines de rimes qui relévent du principe des
rimes (vina) (Cf Courant du genre WIMBO a trois chaines de rimes et Courant du genre WIMBO a
quatre chaines de rimes). D’emblée, la métrique des compositions classiques d’expression
swahilie témoigne de sa singularité vis-a-vis des métriques arabe et persane quant aux
valeurs adoptées par le parameétre du nombre de parties par vers qui est, dans le cas swahili
uniquement, variable. Cette deuxieme différence de la poésie classique d’expression
swahilie que nous rencontrons a trait au principe des parties (vipande) lui-méme dépendant
du principe des rimes (vina) (Cf Principe des rimes (vina) = principe des parties (vipande)).
Nous allons cependant poursuivre notre comparaison en prenant la structure du genre
SHAIRI a deux hémistiches hexasyllabiques ou octosyllabiques qui est une structure métrique

classique qui se prete a la comparaison avec les vers classiques arabe ou persan de méme
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forme. Car la question soulevée par la parenté du vocabulaire terminologique d’origine
arabe de la poésie swahilie reste ouverte. En quoi cette proximité terminologique viendrait-
elle rencontrer une proximité sur le plan de la métrique ? Nous continuons a réutiliser les
abréviations de Bohas et Paoli dans notre présentation de la structure du vers de genre
SHAIRI a deux hémistiches. Soit (V) pour vers, et (H) pour hémistiche écrits a c6té des termes

swahilis.

mshororo V.

kipande H. kipande H.
6 ou 8 syllabes 6 ou 8 syllabes

Figure 1 : structure du vers dans le genre SHAIRI des courants 6/6 et 8/8 de la poésie

classique d’expression swahilie

Dans ce genre classique SHAIRI d’expression swabhilie et ces deux courants précis 6/6 et 8/8,
le principe des parties (vipande) s’applique de maniére identique a celle du vers arabe ou
persan. Le vers est divisé en deux hémistiches. La métrique swahilie classique distingue de
maniére singuliére la longueur hexa- ou octosyllabique de ces deux hémistiches du fait du
principe de la mesure (mizani). C'est le seul point commun car nous voyons que les trois
métriques - swahilie, arabe et persane - ne se fondent pas sur le méme systeme de mesure.
Il n’y a pas de pieds polysyllabiques dans le systeme métrique swahili dont les deux principes
fondamentaux, le principe des rimes (vina) et le principe de la mesure (mizani) reposent sur
des unités uniquement syllabiques. Le principe de la mesure (mizani) permet de constater
I’existence d’une régularité dans le décompte syllabique des deux hémistiches et c’est
I’action conjointe de ce principe et du principe des rimes (vina) qui permet de délimiter les
frontieres des hémistiches dans le vers et des vers entre eux au sein d’une unité métrique de
niveau d’intégration supérieur aux vers et aux hémistiches : la strophe/ubeti. Le principe des
parties (vipande) donne le méme résultat — deux hémistiches — dans le vers que dans les
métriques arabe et persane mais c’est une logique différente qui les produit dans le vers
classique swabhili. Deux chaines de rimes syllabiques structurent et découpent la

strophe/ubeti : il s’agit des chaines de rimes a internes au vers (vina vya kati) et ici médianes
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(vina vya katikati) et de la chaine de rimes b finales (vina vya mwisho).Le principe des vers
(mishororo) quant a lui s’exprime dans la métrique swahilie seule qui dispose de I'unité plus
complexe qu’est la strophe/ubeti. La métrique arabe classique ne délimite pas de strophes
dans les compositions et s’en tient au niveau du seul vers (bayt). Dans la strophe/ubeti (STR.)
de genre classique swahili SHAIRI nous assistons a la répétition d’au moins quatre fois le
motif métrique du vers. Ce qui introduit un niveau de complexité structurale plus important

qgue dans le cas de la métrique arabe classique :

ubeti STR.

mshororo V. mshororo V. mshororo V. mshororo V.
H. — > H. H._~"H. H._—"_H. H. —">H.
kipande Kkipande kipande kipande kipande kipande kipande kipande

6ou8S.60u8S. 60u8S. 60u8S. 60u8S. 6ou8S. 60u8S. 60u8S.

Figure 2 : structure d’une strophe/ubeti de quatre vers de genre SHAIRI dans les courants

syllabiques 6/6 et 8/8

Ce rythme est fréquent dans les compositions classiques swabhilies, il correspond au genre
SHAIRI du courant 8/8 (Cf Courant a deux hémistiches octosyllabiques) ou 6/6 (Cf Courant a deux
hémistiches hexasyllabiques). Nous voyons aussi que, si la structure d’ensemble est plus
complexe dans le cas swahili, du fait de I'existence de la strophe/ubeti, la structure de base
apparait plus simple que celle de la métrique arabe ou persane. En I'absence de pieds et de
la distinction entre syllabes courtes ou longues, I'hémistiche est caractérisé par un décompte
du nombre de syllabes qui le compose (principe de la mesure (mizani)). Les valeurs
attribuées a ce décompte syllabique ainsi que le nombre de parties par vers constituent les
courants syllabiques dans les genres poétiques classiques d’expression swabhilie. Ce sont ces
courants syllabiques et le nombre et I'orientation des chaines de rimes syllabiques dans la
strophe/ubeti qui sont des parametres propres a la métrique swabhilie classique. L’'identité et
la singularité des metres de la poésie classique swahilie dépend en derniere analyse du
principe des rimes (vina) et du principe de la mesure (mizani) qui conditionnent I'existence et
le nombre de vers par strophe/ubeti et de parties par vers ainsi que le décompte syllabique

de ces parties.
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Conclusion

La métrique des compositions classiques de genre UTENZI (ou UTENDI) et SHAIRI de la
poésie d’expression swahilie est de maniere générale différente et indépendante de la
métrique arabo-persane classique. D’abord, les metres classiques d’expression swahilie sont
définit au niveau strictement syllabique par un principe des rimes (vina) et un principe de la
mesure (mizani) qui délimitent dans la strophe/ubeti des vers et éventuellement des parties
de vers caractérisées par leurs décomptes syllabiques. Les metres classiques d’expression
swahilie ne connaissent pas la distinction entre syllabes bréves et longues qui fonde
I’existence du systeme métrique des pieds syllabiques dans les metres classiques arabes ou
persans. A ce niveau fondamental de la syllabe, la métrique swahilie classique compte et
identifie la valeur phonologique des syllabes (cas des chaines de rimes) tandis que la
métrique arabo-persane classique s’attache a la longueur des syllabes (bréves ou longues) et
aux combinaisons que des différentiels de longueur syllabique (rythmes) peuvent induire
dans des pieds syllabiques. Ensuite le principe du découpage syllabique des vers dans la
métriqgue swahilie classique aboutit a un nombre de parties par vers variable. Le vers n’est
pas systématiquement scindé en deux hémistiches comme c’est le cas du vers arabo-persan
classique mais il peut étre indivis ou scindé en trois ou en quatre. Enfin, le vers entre dans
une structure plus complexe, la strophe/ubeti, qui est une échelle inconnue de la métrique

arabo-persane qui reste au niveau du vers.

Sur le seul plan de la métrique formelle nous voyons que la métrique swahilie classique n’est
pas de maniére générale dérivée de la métrique arabo-persane dont elle differe sur de
nombreux points essentiels. Le genre SHAIRI pris en son courant syllabique ou le vers est fait
de deux hémistiches hexasyllabiques ou octosyllabiques est I'exception de la métrique
swahilie classique qui est la plus proche structuralement de la métrique arabo-persane. Il y a
bien un vers et des hémistiches en commun. Mais il demeure que la strophe/ubeti n’existe
gue dans la métrique swahilie et que le systéme des pieds syllabiques n’existe que dans la
métrique arabo-persane. C’est a dire que la métrique swabhilie classique est indépendante
complétement de la métrique arabo-persane. Ce fait d’expérience vient rejoindre I'avis

majoritaire des poétes eux-mémes. L'enquéte réalisée en Tanzanie et au Kenya par
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Mugyabuso Mulokozi et T. S. Y. Sengo aupres des poétes d’expression swahilie a donné les
résultats suivants : 2,4% pensent que la poésie swahilie a été initiée par I'lslam et la poésie
arabe, 40,2% pensent qu’elle a été initiée par les danses africaines et les littératures orales,
17,8% ne savent pas et 15,4% donnent d’autres origines (MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 25).
Pourtant King’ei et Kemoli résument bien un avis répandu au sujet du genre SHAIRI, qu’ils

appellent UNNE du fait du paramétre du nombre de vers par strophe/ubeti fixé a « 4 » :

« Kulingana na maoni ya wachambuzi wengi wa ushairi wa Kiswahili, mtungo wa unne
ulipata athari nyingi kutokana na ushairi wa Kiarabu. Athari moja kuu ni kutumia mapigo au

mdundo wa kimuziki katika mpangilio wake wa mizani na vina. » (KING’El, K. et al : pp 19-20)

« Selon I'avis de nombreux analystes de la poésie swabhilie, la composition a quatre vers a
recu de nombreuses influences de la poésie arabe. Une influence principale est d'utiliser les

percussions ou le rythme musical dans son agencement de la mesure et des rimes. »

Des analystes en effet considerent que la poésie d’expression swahilie en général a été
influengée par la poésie arabe. J. W. T. Allen, nous fait également part de cette présomption

d’arabité dans la poésie tout en émettant des doutes quant a cette affirmation :

« It requires much further study to be able to say to what extent the origins of Swahili verse
are to be found in Arabic or other languages, but it is clear that the Swahili, like the Arab,

values craftmanship as much as inspiration. » (ALLEN, J., W., T., 1971 : pp 7-8)

« De plus amples recherches sont requises afin d’étre capable de dire dans quelle mesure les
origines du vers swahili se trouvent dans |'arabe ou dans d’autres langages, mais il est clair

gue les Swahilis, comme les Arabes, valorisent autant I'artisanat que l'inspiration. »

La premiere observation qu’il nous semble convenir de faire pour bien interpréter cette
citation est de la remettre en son contexte. Il s’agit de I'introduction du livre Tendi ou J. W. T.
Allen présente de maniére précise la tradition littéraire swabhilie ainsi que le metre du genre
UTENDI. J. W. T. Allen donne sa description minutieuse du metre mais aussi des
transcriptions des mélodies sur des partitions musicales des différents modes de récitation
qui I'accompagne. Dans tous ces passages le metre est décrit en lui-méme et n’est jamais
comparé avec un metre d’origine arabe. Ce n’est qu’a la fin de sa description qu’Allen nous

fait part du soupgon d’arabité ou d’extranéité qui pese sur le vers swahili tout en le
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relativisant. Il est donc étrange de désorienter le lecteur en dehors du monde swabhili en ce
point de la démonstration tandis que les passages précédents n’ont pas effectué une analyse
comparative des metres. Notre interprétation est que le lecteur reste désarmé face a cette
présentation qui jette en méme temps le doute sur la capacité de création propre des
Swahilis quant au metre. En quoi le vers de cette poésie classique des Swahilis qui est écrite
en kiswahili devrait trouver son origine dans la langue arabe ou d’autres langues a l'identité
imprécise ? Enfin, la référence a l'artisanat et a l'inspiration, évoque une caractéristique
commune aux arts arabe et swahili qui est de ne pas s’inscrire dans un paradigme esthétique
européen. En effet, la théorie de l'art européen effectue la distinction entre les arts
mécaniques — dont fait partie alors I'artisanat - et les arts libéraux — dont fait alors partie la
poésie et « l'inspiration ». L’art swahili est étranger a cette distinction hiérarchique qui place
le libéral au-dessus du mécanique et par-la valorise de la méme maniere I'art de l'artisan et
I'art du poéte dans le maniement des meétres. Mais de ne pas étre communément européens

pour les Swahilis et les Arabes ne signifie pas étre les mémes.

C’est ce soupgon d’extranéité des Swabhilis, qui n’est pas factuellement fondé et se transmet
d’un auteur a l'autre, qui nous semble se répercuter chez King'ei et Kemoli. Mais leur
affirmation quant a I'arabité massive du genre SHAIRI devrait se préciser et se fonder sur des
preuves objectives. Nous avons démontré que cette influence ne portait pas sur la structure
des métres-mémes de la poésie classique d’expression swabhilie. King’ei et Kemoli évoquent
donc une influence mais n’illustrent pas leur propos par une analyse ou un exemple dans
leur précis de poésie. Un seul domaine est évoqué - pourquoi ne pas donner plus d’exemples
si 'arabité du genre SHAIRI est si massive ? Nous comprenons que |'influence arabe serait
liée au mode de restitution orale et chantée des poemes a quatre vers. Nos propres
observations faites a Dar es Salaam en 2010 ou nous avons engagé un chanteur
professionnel ou mghani pour qu’il chante deux poémes de genre SHAIRI tirés du Diwani ya
Mnyampala, ULIMWENGU NI SARABI « le monde est un mirage » (Cf VID_MGH1 (Ulimwengu
ni Sarabi)) et ZAMA ZETU ZA SIASA « notre époque politique » (Cf VID_MGH2 (Zama Zetu za
Siasa)) nous a conduit a écouter un mode de cantillation non-religieux des textes. Le mghani
tenait le livre dans sa main et lisait les textes en les chantant sur ce mode, sans
accompagnement par un instrument de musique. Il nous a proposé un choix de mélodies —

qui ont un nom — qu’il pouvait appliquer a chaque poéme. Nous lui avons demandé de
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chanter les deux poemes suivant la méme mélodie, ce qu’il a fait. Si ces poemes de genre
SHAIRI du courant a deux hémistiches octosyllabiques (8/8) portent dans leur metre la
possibilité d’étre chantés suivant plusieurs mélodies différentes. Si un chanteur du XX|eme
siecle est capable de chanter des compositions des années 1960 qu’il lit et qu’il découvre
pour la premiere fois. il nous semble que cela est possible, non pas par un rythme propre
inscrit dans la composition, mais par I'existence d’un systeme de traduction du genre SHAIRI
du courant 8/8 en des mélodies. Si le rythme était inscrit dans les vers eux-mémes, il serait
impossible de les chanter suivant des mélodies différentes ou, ce que nous avons observé et
enregistré directement, de chanter la méme mélodie sur deux compositions différentes dans
leurs textes. Le vers de genre SHAIRI du courant 8/8 est, dans le cas des deux
enregistrements vidéos que nous avons réalisés, un support structuré suivant le P.M. et donc
prévisible. Sur ce support, le chanteur professionnel ou mghani peut prendre la liberté
d’'imposer des mélodies différentes, qui doivent certainement exister en un nombre indéfini.
A I'évidence, la condition a remplir par ces mélodies est de respecter les rythmes syllabiques
du courant ou ce succéde des éléments faits de huit syllabes. Du fait de la disposition
graphique des textes, nous constatons aussi que le mghani repeére les refrains a la premiere
lecture et les chante d’une maniére particulieére. L'affirmation de King’ei et Kemoli nous
apparait donc compréhensible de la sorte. Mais elle est en elle-méme imprécise, non-
démontrée et relevant peut étre du méme préjugé général que cette poésie swahilie, dont le
lexique terminologique a tant emprunté a |'arabe, devrait aussi nécessairement étre
influencée dans ses metres ou ses modes de récitations par la poésie arabe. Dans le cas des
metres nous avons la certitude que ce n’est pas le cas. Dans le cas de la récitation dont nous
avons été les témoins nous ne le savons pas. Il s’agirait d’un autre travail de comparaison qui
ne mettrait pas en relation les différents systemes métriques mais les échelles musicales
utilisées dans le cas de la récitation de la poésie arabe et de la poésie d’expression swahilie.
Nous retenons simplement qu’il n’est pas possible de poser I'arabité a priori d’'un mode de
cantillation et sans démonstration rigoureuse de nature comparative. Cette hypothése
d’arabité s’est déja révélée fausse quant aux metres des poésies classiques d’expression

swahilie et aux structures linguistiques du kiswahili.
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L'influence arabe ou persane porte sur un autre domaine et a un autre niveau d’analyse.
Nous avons vu que des termes saillants de la terminologie poétique en kiswahili comme
« métrique » arudhi, « strophe » ubeti ou « poésie » ushairi sont des emprunts a I'arabe ou
au persan. L'emprunt du nominal qui signifie « strophe » soit ubeti en kiswahili est
cependant ambigu car il reprend la logique « d’unité de base de la métrique » mais pas le
méme niveau hiérarchique dans la structure d’'un poéme. Les noms bayt en arabe et beit en
persan désignent en effet le «vers» et non la strophe qui est une unité métrique
proprement swahilie. Nous avons vu que la racine sémitique bayt a pour sens concret
« demeure » en tant que plus petite unité d’habitation ou « famille » en tant que plus petite
unité de parentéle au sein d’un clan ou d’une tribu (ENCYCLOPEDIE DE L'ISLAM, Tome 1:
1174). Dans la classification des genres de poésies d’expression swahilie, King’ei et Kemoli
utilisent le parameétre du nombre de vers par strophe/ubeti. Ce nombre, donné sous sa

forme arabe et swahilie, entre dans la composition du nom des genres-mémes :

« Tunaweza kuainisha aina za mashairi kwa mujibu wa idadi ya mishororo katika kila ubeti.
Aina tutakazojadili ni hizi zifuatazo :

Nous pouvons regrouper les sortes de poésies en fonction du nombre de vers par strophe.

Les sortes dont nous parlerons sont les suivantes :
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e Tathmina [étymologie arabe ; un vers par strophe/ubeti NDT]

e Tahtnia (Tathnitha) [étymologie arabe ; deux vers par strophe/ubeti NDT
synonyme bantu : UWILI**? et arabo-bantu TAWILI]

e Tathlitha [étymologie arabe ; trois vers par strophe/ubeti NDT
synonymes bantu : UTATU™® ; WIMBO]

e Tarbia [étymologie arabe ; quatre vers par strophe/ubeti NDT
synonymes bantu : UNNE***; SHAIRI]

e Takhmisa [étymologie arabe ; cing vers par strophe/ubeti NDT
synonyme bantu : UTANO™®)

e Tasdisa (Tashlita) [étymologie arabe ; six vers par strophe/ubeti NDT

synonyme arabo-bantu : USITA]

Ukumi®®’ [étymologie bantu ; dix vers par strophe/ubeti NDT] »
(KING’EI, K. et al, 2001 : 16)

Une présence si massive des termes d’origine arabe dans le lexique terminologique
pourrait nous faire croire que les metres eux-mémes sont empruntés a I'arabe. Mais
I'influence arabe ou persane sur la poésie classique (et moderne) d’expression swahilie
se limite a sa portée méta-linguistique. Les structures de la langue poétique, les metres
sont distinctivement africains tandis que les mots qui les décrivent peuvent avoir été

emprunté a l'arabe directement ou par l'intermédiaire du persan. Cette influence

132
133
134
135
136
137

Abstraction forgée sur I'adjectif numéral —wili « 2 ».

Abstraction forgée sur I'adjectif numéral —tatu « 3 ».

Abstraction forgée sur I'adjectif numéral —nne « 4 ».

Abstraction forgée sur I'adjectif numéral —tano « 5 ».

Abstraction forgée sur I'adjectif numéral —sita « 6 » lui-méme d’origine arabe.
Abstraction forgée sur I'adjectif numéral —kumi « 10 ».
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correspond a des éléments terminologiques qui parlent du langage poétique lui-méme et
permettent de I'analyser. Elle ne monopolise pas I'ensemble du lexique terminologique
de la métrique classique swahilie. Nous avons vu que le genre (ou métre) se dit bahari
(étymologie arabo-persane sans équivalent bantu) et les courants au sein d’un genre
mikondo (étymologie bantu sans équivalent arabo-persan). Aussi avons vu que les
termes techniques arabes qui ont rapport au nombre de vers par strophe/ubeti ont
parfois leurs synonymes bantu correspondant. Mais aussi des termes techniques n’ont
pas d’équivalent en arabe ou en persan et ont une étymologie bantu. C’est le cas du nom
de certains genres comme le genre UTENZI (ou UTENDI) et aussi de termes descriptifs
d’éléments de la métrique comme kipande, littéralement « le morceau » pour désigner
les parties de vers ou les hémistiches. La notion abstraite de modeéle ou ruwaza est
également fondée sur une étymologie bantu. Certains mots d’origine arabo-persane
décrivent donc les metres swahilis classiques qui, dans leurs principes-mémes sont

swahilis et différent des metres arabo-persans.

Les deux principes fondamentaux et distinctifs de la métrique des compositions
classiques d’expression swabhili, le principe des rimes (vina) et le principe de la mesure
(mizani) se disent avec des mots d’origine arabo-persane. Si le nominal swahili mizani qui
désigne le décompte syllabique et les unités de mesures syllabiques qui le sous-tendent
est d’une étymologie commune a I'arabe et au hindi mizdn (SACLEUX, C., 1939 : 556), le
nominal kina (pl. vina) est d’'une remarquable ambiguité entre I'étymologie arabe et
bantu. Dans son étymologie arabe, le nominal kina désigne la rime syllabique (SACLEUX,
C., 1939: 556). Mais dans son étymologie bantu le nominal désigne une « eau
profonde » et par extension « la profondeur de I’'eau » (SACLEUX, C., 1939 : 556). Cette
co-variation sémantique entre métrique et domaine aquatique, se retrouve de maniere
singuliére dans le nom swabhili d’origine arabo-persane qui désigne a la fois le genre ou
I'océan, la mer, bahari. Une phrase comme « bahari ina kina » peut se traduire par « le
genre a une rime » ou « la mer est profonde ». Etonnante convergence entre ce principe
fondamental des meétres classiques d’expression swahilie qu’est le principe des rimes
(vina) et la profondeur (kina) variable de la mer. La poésie classique swabhilie est de
méme africaine en profondeur, de par ses principes fondamentaux, et (souvent) arabo-

persane a la surface, dans ses descriptions métalinguistiques. En profondeur,
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I'application des principes différencie absolument une métrique indépendante, africaine.
Il 'y a pas de courants génériques définis par le décompte syllabique et le nombre des
parties par vers ou de motifs d’orientation des chaines de rimes dans la poésie arabo-

persane classique.

L'influence arabe ou persane se retrouve aussi dans le lexique employé dans les vers. Il
s’agit d’une tendance volontaire a la septentrionalisation du lexique que rend bien cette

strophe/ubeti tiré de I’Utenzi wa Omari bin Ghuweini :

« Haya mambo ya kutunga, Les questions de composition,
Shariti uwe malenga Tu dois étre un maitre de poésie,
Au maneno ya Manga, Ou les mots du Nord ,

Uyajue udhuiha Que tu les connaisses clairement »

(ABEDI, K., A., 1954 : 30)

En définitive, les metres de la poésie classique d’expression swahilie sont indépendants
dans leurs structures métriques des metres classiques arabe ou persan. Il ne connaissent
pas les pieds polysyllabiques de la métrique arabo-persane et sont délimités par deux
principes autonomes, le principe des rimes (vina) et le principe de la mesure (mizani).
L’application conjointe de ces deux principes fonde le caractere distinctif de la poésie
d’expression swahilie qui est dotée de ses propres metres. C'est dans le domaine lexical,
et non pas métrique, que l'influence arabo-persane est majeure. Il en va ainsi de maniere
générale dans la langue swahilie qui emprunte — en premier lieu son nom — entre 30 et
50% de son vocabulaire selon les domaines a I'arabe ou au persan. Mais dans le cas de |a
poésie I'influence est plus importante. Elle se ressent dans le domaine métalinguistique
de la terminologie technique de la description des différents métres ou dans les noms
des différents genres. Et aussi, il y a une volonté de la part des poetes — qu’ils soient
musulmans ou non — de prendre comme référence le Nord, la Mecque, et plus
particulierement de privilégier les mots d’origine arabe ou persane qui sont considérés
comme attenants au registre supérieur de la langue et a la langue poétique. C’est de
cette maniére que la poésie classique d’expression swahilie est a la fois africaine et

arabo-persane. Africaine dans ses metres, africaine et arabo-persane dans son lexique.
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Nous verrons que ce tropisme septentrional inclut également le privilege accordé aux
formes linguistiques non-standard des dialectes du Nord du kiswahili. L'erreur était facile
a commettre d’attribuer une origine moyen-orientale a cette forme d’art poétique
africaine qui se décrit souvent dans des mots d’origine arabo-persane qu’est la poésie
d’expression swahilie. L’erreur avait aussi été commise en linguistique ou de premieres
impressions sur la langue swahilie y avaient vu (et continuent actuellement d’y voir) une
sorte de « créole a base lexicale arabe ». Ce pour la méme raison qui est la saillance et la
fréquence élevée des mots d’origine arabo-persane dans le lexique swahili qui fait croire
qgue la langue doit étre elle-méme apparentée a I'arabe. Elle a été corrigée en 1985 par
Derek Nurse et Thomas Spear (NURSE, D. et al, 1985) qui ont démontré que le kiswahili
était une langue strictement bantu quant a ses structures linguistiques. Pour les auteurs,
« The arabic material is a recent graft onto an old bantu tree » (NURSE, D. et al, 1985 : 6),
« le matériel arabe est un greffon récent sur un vieil arbre bantu ». Cette certitude
n’était pas encore bien acquise dans le domaine de la métrique formelle des
compositions classiques d’expression swahilie. Nous espérons que notre description
formelle des métres classiques d’expression swahilie UTENZI (ou UTENDI) et SHAIRI en a

démontré I'africanité.
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3. Les mers et leurs courants, « bahari na mikondo yake » : les autres
genres classiques d’expression swahilie

La description analytique des genres classiques UTENZI (ou UTENDI) et SHAIRI nous a permis
d’observer deux jeux de principes a I'ceuvre dans la structure métrique des compositions
d’expression swabhilie. Le premier jeu, celui des principes fondamentaux qui sont a la source
de I'existence des différents metres est composé du principe des rimes (vina) [ci-aprés P.R.]
et du principe de la mesure (mizani) [ci-aprés P.M.]. Le deuxiéme jeu apparaitrait comme
dérivé de I'application du premier : il s’agit du principe des vers (mishororo) [ci-aprés P.V.] et
du principe des parties (vipande) [ci-aprés P.P.]. Un métre donné se caractériserait donc par
le nombre et I'orientation des chaines de rimes [P.R.], le décompte syllabique des parties de
vers [P.M.], le nombre de vers par strophe/ubeti [P.V.] et le nombre de parties par vers
[P.P.]. Notre conception progressant de maniere empirique, nous allons continuer de raffiner
cette définition des principes en la confrontant aux données d’expérience que sont les vers
d’autres genres classiques d’expression swabhilie. Les outils analytiques ainsi définis seront
ensuite appliqués a la description de I'ceuvre poétique de Mathias E. Mnyampala et a ses
processus créatifs qui procedent ex materia — c’est a dire sur la base des principes métriques
des ceuvres pré-existantes, qu’il adapte et transforme le cas échéant. Il n'y a pas une liste
fermée du nombre de genre poétiques du fait des variations entre les définitions métriques
et les typologies des différents auteurs et du fait de la créativité des poéetes. Le P.M. et le
P.P. qui définissent des courants syllabiques dans les genres semblent également laissés

dans leur application a la discrétion des poeétes :

« Hakuna anayejua kwa uhakika, ni bahari namna ngapi walizozitumia Waswahili ; Zaidi ya
haya, katika kila bahari, mtungaji ana uhuru wa kuunda mikondo yake mwenyewe, na
sidhani kama inayumkinika kukusanya mifano ya mikondo yote iliyotungiwa, kwa hivyo idadi
yake haijulikani.Basi ni vigumu kuweza kuandika sheria za kutunga tungo za Kiswahili kwa

ukamilifu. » (SHARIFF, I., N., 1988 : 44)
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« Personne ne sait avec certitude, combien de genres ont été utilisés par les Swabhilis [c’est
moi qui souligne NDT] ; De plus, dans chaque genre, le compositeur a la liberté [c’est moi qui
souligne NDT] de fonder ses courants lui-méme, et je ne suppose pas qu’il soit possible de
rassembler tous les courants qui ont été composés, par conséquent leur nombre n’est pas
connu. Bref, il est difficile de pouvoir écrire les lois de la composition des poémes swahilis de

maniére exhaustive. »

Le Cheikh Kaluta Amri Abedi (1924-1964) a isolé les deux genres les plus connus : UTENZI et
SHAIRI (ABEDI, K., A., 1954) et il est le premier, swahilophone et non pas Swahili, a avoir écrit
un traité de métrique. Le premier traité de métrique des ceuvres d’expression swahilie est
rédigé par un Africain swahilophone du continent originaire de la région du lac Tanganyika.
Né a Uijiji (actuelle Tanzanie) en 1924, le Cheikh Kaluta Amri Abedi, poete renommé
d’expression swabhilie et futur ministre de la culture tanzanien aurait méme, selon la
biographie rédigée par son fils le Cheikh Bakri Kaluta Abedi, un récit généalogique difficile a
I’égard de la rive alors tanganyikaise (et actuellement tanzanienne) du lac Tanganyika. Son
pere, nommé Abedi bin Kaluta, est né a I'Est du Congo dans le village de Karamba, sur le
rivage congolais du lac Tanganyika. Il atteint pour la premiere fois la ville d’Ujiji, de I'autre
coté du lac, par la force en raison de son enlevement par des inconnus alors qu’il était
encore un enfant. Il aurait alors passé son temps pres du lac les yeux rivés sur I’horizon qui

lui cachait le rivage congolais dont il avait été arraché et dont il conservait |la nostalgie :

« Baba yake Amri, Abedi bin Kaluta, [...] Akiwa bado kijana wa miaka kama kumi hivi |[...]
akiwa yu shambani akila mahindi, alitekwa na watu wasiojulikana na kumleta hadi Ujiji.
Yalikuwa maisha ya huzuni na maumivu kutokana na kutengana ghafla na wazazi wake. Kila
mara kijana Abedi alipenda kukaa kando kando ya ziwa Tanganyika, ziwa refu la maji baridi
duniani, akitafakari juu ya kilichokuwa kinaendelea upande wa pili wa ziwa. » (ABEDI, B., K.,

2010 : pp 1-2)
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« Le pére d’Amri, Abedi bin Kaluta, [...] Tandis qu’il était encore un enfant de dix ans environ
[...] Alors gu’il était dans les champs et mangeait du mais, fut enlevé par des inconnus qui le
menerent a Ujiji. C’'était une vie de tristesse et de souffrances du fait de sa séparation
brutale d’avec ses parents. Toujours le jeune Abedi aimait rester sur les bords du lac
Tanganyika, le plus long lac du monde, a penser a ce qui était en train de continuer de l'autre

coté du lac. »

Nous pouvons interpréter ce récit de multiples maniéeres tout en rappelant qu’il s’agit d'une
au Congo de 'autre c6té du lac en direction de la cote de I'océan indien et de Zanzibar par la
longue route caravaniere. L’histoire personnelle attribuée par son petit-fils Bakri au pére de
Cheikh Kaluta Amri Abedi fait manifestement écho a cette dimension historique de la ville
qui n’était certainement plus d’actualité dans les années 1930, a I'époque supposée de
I’enléevement. Sur le plan de la métrique et des genres poétiques d’expression swahili, le
premier essayiste est un Tanzanien issu d’une famille de la région des grands lacs et dont le
pére avait les yeux tournés vers I'Est du Congo, prisonnier d’Ujiji (actuelle Tanzanie). Par son
identité, Cheikh Kaluta Amri Abedi ne pourrait pas étre inclus dans le projet patrimonialiste
d’lbrahim Noor Shariff qui veut restituer la propriété de la poésie d’expression swahilie aux
Swahilis. Le projet de Shariff (SHARIFF, I., N., 1988) prend par ailleurs les Swahilis et leur
tradition poétique comme référence et comme étalon de la poésie d’expression swahilie. Le
Cheikh Kaluta Amri Abedi, et son premier traité, y font I'objet d’'une critique respectueuse
mais longue et détaillée (SHARIFF, ., N., 1988 : pp 60-62). Pour Shariff, Cheikh Amri qui n’est
pas originaire de la cote (et dont I'identité s’oppose a celle de la cote d’une certaine maniere
liée a I'histoire de la traite des esclaves en provenance du continent) écrit sur un sujet gu’il
ignore. C’est pour cette raison qu’il n’isole que deux genres et commet des erreurs que
Shariff expose et corrige. Comme le Cheikh Ahmed Nabahany (Cf Utangulizi in CHIRAGHDIN, S.,
1987) et Bibi Zeina Mahmud Fadhil, tous deux originaires de Lamu (Kenya), Shariff isole treize

genres de poésies swahilies.
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La liste de ces genres congcus comme traditionnels et relevant en premier lieu du patrimoine

des Swabhilis de la cote est la suivante :
1. WiMBO ™

2. SHAIRI'*®

3. ZIVINDO

4. UTENZI, UTENDI

5. UTUMBUIZO

6. HAMZIYA

7. DURA MANDHUMA/INKISHAFI
8. UKAWAFI OU KAWAFI

9. WAIJIWAJI

10. TIYANI FATIHA

11. WAWE

12. KIMAI

13. SAMA, MAHADHI, SAUTI
(SHARIFF, 1., N., 1988 : 45).

L'absence du genre NGONJERA, créé par Mathias E. Mnyampala a la fin des années 1960 et
gu’lbrahim Noor Shariff ne peut ignorer. Ou I'absence d’une catégorie recensant les
compositions en vers libres (MASHAIRI HURU), elles aussi d’une introduction antérieure a la
date de publication de son traité, c'est-a-dire 1988, montrent avec netteté qu’il est question
ici, non seulement des poésies des Swabhilis — donc de I'aire culturelle swahilie stricto sensu —

mais aussi des poésies reconnues comme telles par une sorte de consensus des savants

138 . . . ey . ;s
Wimbo, nom d’un genre particulier de composition et aussi d’une chanson en général.

139 .. . . ;. ;g
Shairi, nom d’un genre particulier et de la poésie en général.
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Swahilis ou encore les traditions des Swahilis. Il n’est pas question d’innovation ici. Le fait
gue le genre (bahari) soit défini par la tradition (mila) dispense d’une définition objective en
termes de principes et de parametres. Il y a donc une forme d’arbitraire du genre liée a sa

définition ethno-traditionnelle :

« Bahari ni kumbo moja la tungo ambalo huweza kuwa na mikondo tafauti ndani yake. »

(SHARIFF, 1., N., 1988 : 44)

« Le genre est un rassemblement de compositions qui peut avoir des courants différents en

son sein. »

Le livre ne définit par les principes, si ce n’est la pratique et les dénominations
traditionnelles de la cOte, qui président a ce « rassemblement » (kumbo) de compositions en
un genre distinct. Au contraire de la définition des courants syllabiques qui eux dépendent
du libre arbitre des poétes et sont caractérisés par le décompte du nombre de syllabes par

partie de vers [P.M.] et le nombre de parties par vers [P.P.] :

« Mikondo ni aina tafauti ya tungo katika bahari moja. Tafauti ya mikondo huwa ni tafauti

ya hisabu za mizani. » (SHARIFF, I., N., 1988 : 44)

« Les courants sont les différentes sortes de compositions au sein d’un genre. La différence

des courants est une différence de décomptes des mesures. »

La position ethno-traditionnaliste de Shariff quant a la typologie des genres de poésies
d’expression swabhilie (pour lui des poésies swahilies) n’est pas la seule et nous pourrions

rajouter des noms a cette liste des genres.
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Nous avons vu la classification basée sur le nombre de vers (mishororo) par strophe/ubeti de

King’'ei et Kemoli qui introduit les 15 noms de genres supplémentaires suivants :
e TATHMINA [un vers par strophe/ubeti]

e TAHTNIA (TATHNITHA) — UWILI - TAWILI  [deux vers par strophe/ubeti]

e TATHLITHA — UTATU - WIMBO [trois vers par strophe/ubeti]

e TARBIA - UNNE - SHAIRI [quatre vers par strophe/ubeti]
e TAKHMISA — UTANO [cinq vers par strophe/ubeti]

e TASDISA (TASHLITA) — USITA [six vers par strophe/ubeti]

e UKUMI [dix vers par strophe/ubeti]

(d’aprés KING’EI, K. et al, 2001 : 16)

Les genres WIMBO et SHAIRI sont partagés entre les listes de Shariff et de King’ei et Kemoli
mais dans le cas d’'un genre comme SHAIRI les définitions différentes de ces auteurs ne se
recoupent pas quant aux résultats classificatoires. Chez Shariff en effet le genre SHAIRI a une
strophe/ubeti faite de quatre vers ou plus et ce genre pourrait donc aussi rentrer sous
d’autres libellés de King’ei et Kemoli qui I'ignorent apparemment. Aussi, notre démarche ne
vise pas le recensement complet et parfait des différents genres de la métrique mais la
compréhension du fonctionnement et de I'identité des principes métriques. La redondance,
I’'abondance, la contradiction dans I'information disponible nous intéresse toujours car notre
définition empirique est guidée par les textes. Mathias E. Mnyampala ne compose d’ailleurs
pas dans tous les genres mais essentiellement dans le genre UTENZI et SHAIRI et leurs

transformations que nous voulons décrire.
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L'enquéte de Mugyabuso Mulokozi et T.S.Y. Sengo de 1995 sur la poésie d’expression

swabhilie a posé directement la question aux poétes tanzaniens et kenyans du nombre et de

I'identité des genres. lls sont arrivés a une liste de 30 éléments dont les 18 suivants qui

n’apparaissent ni chez Shariff ni chez King’ei et Kemoli :

MIZANI 12 qui compte les syllabes™*°
MTIRIRIKO qui s’avere étre un type de genre SHAIRI utilisé par Mnyampala

O (Cf Le MTIRIRIKO « FLUX » : un nouveau type de composition au sein du genre

SHAIRI)

KIKWAMBA
MSHAZARI
MAGHANI ou les chants du mghani, le chanteur professionnel de poeémes
KASIDA
MIZANI 6 qui compte les syllabes
MCHANGANYIKO ou le « mélange »
NGONIJERA qui est un genre inventé par Mathias E. Mnyampala

O (CfLe genre NGONIJERA :)

GUNI ou « mauvais » qui recense les poemes fautifs quant au décompte syllabique

requis par un metre [P.M.], peut-on considérer ceci comme un genre poétique ?
MALUMBANO ou « palabres » que reconstitue Mnyampala

0 (Cf Un précurseur du genre NGONJERA : les Malumbano ya Ushairi)
MKUFU

KWAYA

140

Les auteurs ne donnent que le nom des genres. Les commentaires sont de nous.
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e UNANE compositions de huit vers par strophe/ubeti qui ont échappé a King'ei et

Kemoli

e KIDATO ou « entaille » qui est un type au sein du genre SHAIRI décrit par Mathias E.

Mnyampala
O (Cf Les Mashairi ya vidato ou « mashairi en entailles » )
e MAIJIGAMBO
e KIBWAGIZO

e MSISITIZO ou « insistance », nouveau genre dérivé du genre SHAIRI et inventé par

Mathias E. Mnyampala
0 (Cf Le nouveau genre MSISITIZO)
(d’aprés MULOKOZI, M., M. et al, 1995 : 83)

Les auteurs ont donné une liste non-triée des genres. Mais il ressort que les genres inventés
par Mathias E. Mnyampala sont connus des poetes et que leurs noms apparaissent
paradoxalement en dehors des traités de métriques. Si nous faisons la somme des noms de
genres différents nous arrivons au nombre de 36 ! Il y a certainement des recouvrements et
des problémes de classification. Un type au sein d’un genre peut apparaitre comme un genre
et vice versa en fonction des auteurs, de méme que les dénominations en nombre de vers
par strophe/ubeti ne sont pas toujours distinctives. Mais il s’agit aussi d’'une question de
définition des auteurs, de créativité des poétes et I'espace de notre thése ne peut prétendre
réaliser une clarification rigoureuse a ce sujet. Nous voyons bien qu’une telle discordance au
départ préjuge d’une difficile atteinte de la cohérence et de 'homogénéité a l'arrivée, a
moins d’adopter une attitude normative. Ce n’est pas notre démarche ici qui est de
comprendre et de décrire le fonctionnement interne de la métrique des compositions
d’expression swabhilie en en identifiant les principaux principes, parametres et la structure
hiérarchique de ces principes. Nous allons donc poursuivre notre exploration empirique des

genres en vue d’affiner nos outils d’analyse des metres.
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a. Le genre WIMBO

De maniére général, le nominal wimbo (pl. nyimbo) désigne des chansons. Il est construit sur
la racine verbale —IMB- qui, dans le verbe kuimba, signifie « chanter ». Wimbo est aussi le
nom particulier d’'un genre qui est pourvu, contrairement aux chansons, d’'une définition

métrique rigoureuse :

« Kitu kinachopambanua [différencie] bahari au kumbo la nyimbo kutokana na bahari

nyingine ni idadi ya mishororo mitatu katika kila ubeti wake. » (SHARIFF, 1., N., 1988 : 45)

« Une chose qui différencie le genre ou le regroupement des nyimbo des autres genres est le

nombre de trois vers dans chacune de ses strophes. »

Cette définition, claire, indique que le genre WIMBO est défini par un parametre, celui du
nombre de vers par strophe/ubeti qui a trait au principe des vers (mishororo) [P.V.]. Dans le
cas du genre WIMBO ce paramétre est donc fixé exactement a TROIS vers par strophe/ubeti
selon Shariff qui rejoint King’ei et Kemoli sur ce point qui définissent avec des synonymes et
par le méme parametre un genre TATHLITHA — UTATU — WIMBO (KING’EI, K. et al, 2001 :
16). Cette définition nous pose deux questions. Le P.V. est parfois définitoire des genres
comme c’est le cas ici et parfois non-définitoire. Le parametre du nombre de vers par
strophe/ubeti associé au P.V. est par exemple variable selon les auteurs dans le genre
UTENZI (ou UTENDI) ou il est le méme pour des genres différents. Il nous faut mieux
comprendre les raisons de ces variations entre genres et dans le genre WIMBO-méme car un
autre auteur, K.W. Wamitila, considére que le nombre de vers par strophe/ubeti dans le
genre WIMBO est de TROIS ou QUATRE (WAMITILA, K., W., 2006 : 158). Le P.V. est un point
de contradiction dans la définition des genres. La deuxiéme question est liée a la premiére et
en constitue peut-étre la voie de réglement : en quoi le P.V., s’il dépend de I'action conjointe
du principe des rimes (vina) [P.R.] et du principe de la mesure (mizani) [P.M.], est-il
discriminant des genres entre eux ? Cette question devra prendre en compte un genre
marginal, le genre UTUMBUIZO, ou le P.M. est suspendu, pour bien comprendre

I'articulation entre P.V. et P.R.
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Pour le moment, nous nous attacherons a l'observation d’une caractéristique qui se
manifeste plus clairement dans le genre WIMBO. A savoir I’existence de courants syllabiques

définis par I'application conjointe du P.M. et du P.R. :

« [...] bahari ya wimbo ndiyo iliyozaa kwa wingi mikondo au namna tofauti, kwa mujibu wa

hisabu za mizani au vina. » (SHARIFF, 1., N., 1988 : 45)

« ... le genre WIMBO est celui qui donne naissance a une multitude de courants ou sortes

différentes en fonction du décompte des mesures ou des rimes. »

Les chaines de rimes qui expriment le P.R. découpent les vers en des parties dont le nombre
et la décompte syllabique [P.M.] caractérisent des courants au sein du méme genre WIMBO.
Cette variabilité qui est autorisée dans le genre WIMBO est plus importante que dans les
autres genres. Sur les trois vers (selon Shariff, King’ei et Kemoli) que compte la
strophe/ubeti, il pourra y avoir jusqu’a quatre chaines de rimes distinctes qui les divisent. Et
ces chaines pourront passer par des emplacements variables d’'un vers a l'autre, ce qui
définira des décomptes syllabiques des parties variables d’'un vers a l'autre et autant de
combinaisons possibles dans le nombre de courants syllabiques possible. Cette liberté de
I'orientation et du nombre des chaines de rimes [P.R.] conduit a la fragmentation des vers en
une mosaique parfaitement inconnue de la métrique arabe ou persane classique. Il s’agit
aussi d’une liberté inconnue de la part des compositions en vers libres. Ici les contraintes de
la métrique ne sont pas un carcan fermé a I'innovation mais la source d’un nombre indéfini

de courants :

« [...] hapana shaka kuwa mtungaji mwenye busara ataona kuwa upo uhuru mwingi katika

kutunga kwa vina na mizani. »(SHARIFF, |., N., 1988 : 48)

« [...] il n’y a pas de doute que le compositeur doté de sagesse verra qu’il y a beaucoup de

liberté dans la composition en rimes et en mesures. »

C'est bien le méme chemin créatif que va suivre Mathias E. Mnyampala qui augmentera
cependant le degré de liberté en transformant les principes et les parametres, mais sans

jamais les abandonner.

Nous donnons les formes modélisées des onze exemples données par Shariff (SHARIFF, I, N.,

1988: pp 45-49) qui nous montrent la grande variabilité du genre tout en gardant en
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mémoire 'idée que cette liste est ouverte a la création d’autres courants syllabiques. La
variabilité du genre est aussi la raison qui conduit a le définir par le P.V., c’est a dire par le
nombre de trois (ou quatre) vers par strophe/ubeti. Bien que le P.V. ne soit pas trés
distinctif, il s'avere étre le seul point commun qui relie les compositions de genre WIMBO

entre-elles, si ce n’est la commune prolifération des courants.

Courants (mikondo) du genre WIMBO

Courants du genre WIMBO a deux chaines de rimes

Courants du genre WIMBO a deux parties de décomptes syllabiques constants d’un vers a

I"autre

Dans ces courants du genre WIMBO, les deux chaines de rimes ont une orientation
constante dans tous les vers de la strophe/ubeti ou elles décrivant un motif en « double
barre verticale ». Passant par des syllabes de méme emplacement d’un vers a l'autre, les
chaines de rimes définissent des parties de décomptes syllabiques constants. Les parties de
vers peuvent avoir des décomptes syllabiques égaux et en ce cas constituer des hémistiches
dans le vers. C’est le cas de cette strophe/ubeti ou les trois vers sont également divisés en

des hémistiches hexasyllabiques :

« Huba na mapendi yamezoningiya
Hamu huitundi hata saa moya
Toba wangu kandi huwat’i udhiya »

Cet extrait d’une composition de Zena écrite 3 Mombasa en 1966 (SHARIFF, ., N., 1988 : 46)
est écrite dans un dialecte du Nord du kiswahili qui différe sur quelques points linguistiques

du kiswahili sanifu (standard). Nous pourrions la traduire ainsi :

« La passion et I'amour comme ils m’ont pénétrée
le désir tu n’en prends pas soin méme pas une heure
Mon regret est un trésor tu ne fais pas cesser la difficulté »
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Nous avons vu que les formes non-standard du Nord constituaient une référence et un
registre de langue élevé pour les poetes qui composent en suivant les principes métriques
des rimes (vina) [P.R.] et de la mesure (mizani) [P.M.]. Ce quelle que soit I'origine
géographique des poetes, c’est a dire qu’ils soient issus de la c6te ou du continent, d’une
zone dialectale du Nord ou du Sud du kiswahili. Dans cette strophe/ubeti, toutes les
variations dialectales qui suivent relevent de la phonologie et de la syntaxe des dialectes du
Nord du kiswahili que nous allons présenter en contexte en raison de son attrait littéraire
pour les poetes d’expression swahilie (Cf ROY, M., 2007a pour une description plus

détaillée). Nous utilisons la notation API.

Le phonéme /nd/ remplace le phonéme /nz/ du kiswahili standard. Ainsi, les formes relevées
dans la strophe/ubeti « mapendi », « huitundi » et « kandi » correspondent respectivement
aux formes standard « mapenzi », « amour » ; « huitunzi », « tu n’en prends pas soin » et

« kanzi », « trésor ».

La séparation entre les voyelles /i/ et /a/ est médiée par un semi-voyelle /y/, contrairement
au standard qui marque tres peu de graduation dans la transition. Nous lisons
« yamezoningiya » et «udhiya» qui correspondent réciproquement, avec d’autres
transformations, au standard « yalivyoniingia » « de la facon dont il m’a pénétré(e) » et

« udhia », « difficulté ».

Le phonéme /4/ du standard est remplacé par /y/ dans I'adjectif « moya », « une » qui

s’écrirait « moja ».

Le t écrit en italique correspond a un phonéme /t/ spécifique des dialectes du Nord. Deux
cas de figures sont possibles, soit le mot, comme « Toba » appartient au stock lexical des
dialectes du Nord et dans ce cas le standard, oublieux de la prononciation locale, notera un
phonéme /t/ avec une orthographe commune « toba ». Soit /t/ des dialectes du Nord
correspond a la permutation systématique systématique avec /ch/ des dialectes du Sud, et
du standard qui leur doit beaucoup. C’est la cas de la forme verbale « huwat’i» qui

correspond en standard a « huachi », « tu ne laisses pas ».
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La forme dialectale « huwat’i » écrit la racine verbale « -wat’- », « laisser » |1a ou le standard
écrit « -ach- ». La notation d’une semi-voyelle « w » et d’une aspiration « ‘ » sont propres a
cette racine seule dans les dialectes du Nord et n’entrent pas dans des correspondances

réguliéres entre standard et dialectes du Nord du kiswahili.

De méme la forme dialectale« yamezoningiya » écrit la racine verbale « -ngiya », « entrer »
la ol le standard écrit « -ingia » sans que ce rajout d’un /i/ en initiale de racine suive une

régle de correspondance réguliere.

La paire de classe 7/8 qui a des préfixes KI/VI en standard présente une correspondance
réguliere dans ses préfixes dans les dialectes du Nord du kiswahili sous la forme KI/ZI. Ainsi
des « choses » ne se disent pas « vitu » mais « zitu ». Il en va de méme de I'affixe relatif

« VYO » qui existe sous la forme « -zo- » dans ces dialectes. Cet affixe peut avoir une nuance
de maniere comme pour le standard. C’est le cas ici dans « yamezoningiya » qui s’écrirait
« yalivyoniingia » pour un sens approchant « la facon dont il (I'amour) est entré en moi »,
tout en notant que I'aspect résultatif standard —me- n’adment pas d’affixe relatif et doit étre

remplacé par le marqueur du passé —li.

Sur le plan de I'analyse métrique a présent, la strophe/ubeti est faite de trois vers également
divisisés en deux hémistiches hexasyllabiques. Ce du fait de I'action de deux chaines de
rimes, 'une interne au vers et de valeur /ndi/, 'autre en finale de vers et de valeur /ya/. Ce

courant se représente ainsi de maniere générale :

Formule compacte :

WIMBO 3*(p=2|6,a-6,b#)

Modele graphique

1% vers/mshororo : 6 syllabes,a 6 syllabes,b#

peme vers/mshororo : 6 syllabes,a | rimes internes 6 syllabes,b#] rimes finales

3°™M vers/mshororo : 6 syllabes,a ¥ vina vya kati 6 syllabes,b#" vina vya mwisho
1*" hémistiche/kipande 2°™ hémistiche/kipande
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Une autre possibilité de découpage syllabique est le passage a des hémistiches

octosyllabiques que nous trouvons dans la strophe/ubeti suivante de genre WIMBO :

« Sinione ninyemee nami nayuwa kusema
Ito hangalia dee sitii changu kilima
lkiwa mai yayee kwa karibu yatafuma »

Zena, Mombasa, 1976 (in SHARIFF, I., N., 1988 : 45)

« Ne me crois pas silencieuse car je sais parler
Regarde avec tes yeux eh ! Je n’invente rien™*
Lorsque I'eau est pleine bient6t elle débordera »

Le kiswahili de cet exemple n’est pas standard. La typographie particuliére a des lettres
comme t et d montre que comme c’est le cas dans les dialectes du Nord du kiswahili
(principalement les dialectes kenyans et ex-somaliens) ces sons peuvent avoir des
prononciations différentes du standard. Notons quelques autres différences dialectales
propre aux dialectes du Nord du kiswahili. Ainsi le résultatif —-me- du standard nimenyamaa
« je me suis tue » est remplacé par un suffixe en —e de ce méme aspect. Par un mouvement
de rétro-harmonisation vocalique —nyamaa devient —nyamee puis —nyemee dans ninyemee
« je me suis tue » dans le premier vers. Il n’y a la ni tendance a 'archaisme de la langue
poétique, ni licence poétique, mais bien I'expression de la grammaire courante d’un dialecte
actuel de la zone Nord**? du kiswahili. La suppression du phonéme /j/ dans le préfixe de la
classe 5 : standard ji- exemple : jicho « un ceil », dialecte du Nord : i- exemple ito « un ceil »

est aussi une variante dialectale septentrionale comme le remplacement déja noté dans

! Je m’écarte d’une traduction trop littérale de « sitii changu kilima » qui signifie en kiswabhili « Je ne mets pas

ma colline ». L’idée est celle d’un obstacle ou d’un probleme que I'auteur du poéme aurait créé d’elle-méme ou
chercherait a faire valoir.

2 Nous prenons bien soin de parler de dialectes du Nord du Kiswahili en général car I'identification précise de
quel dialecte il s’agit serait un exercice malaisé sur la base d’aussi peu d’informations qu’une seule phrase
écrite. Dans le cas de cette ‘wimbo’, I'auteur nous fournit des informations supplémentaires (SHARIFF, 1988 :
221). L'auteur de la ‘wimbo’ est une femme, Zena, et elle I'a écrite en 1976 a Mombasa. Si Zena était originaire
de Mombasa, nous pourrions faire I'hypothése que le dialecte du Nord que nous avons sous les yeux est un
parler de Mombasa, sans aucune garantie. En bref, si nous pouvons reconnaitre avec certitude des traits
distinctifs permettant I'identification formelle des dialectes du Nord du kiswahili, méme sur un échantillon
linguistique restreint, nous ne pouvons en revanche pas identifier de quel dialecte il s’agit sur la base d’'une
échantillon limité.
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I’exemple précédent du son /ch/ du standard par le son /t/ que I'auteur note ‘t’ en utilisant
I'italique dans sa transcription. Enfin le phonéme du standard /3/ est dans les racines
nominales absent : on remarque ‘mai’ « I’eau’ pour le standard ‘maji’ ; ou remplacé par un

glide noté ‘y’ dans ‘nayuwa’ « je sais » pour le standard « ninajua ».

Sur le plan de I'analyse métrique, la strophe/ubeti peut se représenter ainsi :
Formule compacte :

WIMBO 3*(p=2|8,a-8,b#)

Modele graphique

1" vers/mshororo : 8 syllabes,a 8 syllabes,b#

2°™¢ vers/mshororo : 8 syllabes,a | rimes internes 8 syllabes,b# ] rimes finales

3°M vers/mshororo : 8 syllabes,a ¥ vina vya kati 8 syllabes,b#" vina vya mwisho
1*" hémistiche/kipande 2°™ hémistiche/kipande

Dans les deux cas (hémistiches hexasyllabiques ou octosyllabiques), le principe des rimes
(vina) ou P.R. est exprimé par deux chaines de rimes d’orientation constante en double barre
verticale. La chaine de rimes a passe par l'intérieur et ici le milieu du vers, ce sont des rimes
internes (vina vya kati) ou rimes médianes (vina vya katikati). La chaine de rimes b passe par
les syllabes finales des vers et il s’agit d’'une chaine de rimes finales (vina vya mwisho). Nous
constatons qu’a la différence du nombre de vers par strophe/ubeti prés — TROIS ici dans le
genre WIMBO et QUATRE au moins dans le genre SHAIRI — il s’agit exactement des deux
mémes chaines de rimes que dans le genre SHAIRI (Cf Principe des rimes (vina) : rimes internes
(vina vya kati), rimes médianes (vina vya katikati) et rimes finales (vina vya mwisho)). Si le P.R.
s'exprime de la méme facon dans les deux genres WIMBO et SHAIRI il faut donc
nécessairement que le P.V., c’est a dire le nombre de vers par strophe/ubeti, les différencie.
La description de Wamitila qui évoque des compositions de genre WIMBO a quatre vers
nous semble erronée, a moins qu’il ne s’agisse a nouveau d’une confusion entre I'ordre oral
et I'ordre graphique. Il n’y a pas d’exemple dans le dictionnaire qui définit le genre WIMBO

comme suit : « mishororo mitatu kila ubeti lakini inawezekana pia ukawa na muundo wa
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kitarbia » (WAMITILA, K., W., 2006 : 156) ; « trois vers par strophe mais il se peut également
gu’elle est une structure de type tarbia [a quatre vers par strophe/ubeti NDT] ». Dans les
deux courants syllabiques du genre WIMBO que nous venons de voir, cette incrémentation
du nombre de vers par strophe/ubeti serait impossible car avec les deux mémes chaines de
rimes a et b, la strophe/ubeti du genre WIMBO et SHAIRI a quatre vers par strophe/ubeti

seraient isomorphes strictement.

D’autres courants syllabiques peuvent étre décrits par les deux chaines d’orientation en
double barre verticale constante si la chaine de rimes a interne (vina vya kati) ne passe plus
par le milieu exact du vers. En ce cas, les deux parties de vers ainsi délimitées présentent des
décomptes syllabiques inégaux entre eux mais constants d’un vers a l'autre. S’agissant de
donner une vue analytique d’ensemble de la diversité des courants syllabiques qui prévaut
au sein du genre WIMBO nous allons donner les formules compactes et les modeles
graphiques en succession tandis que nous invitons notre lecteur a se reporter a la premiere
annexe'® pour obtenir le texte, la traduction, I'analyse des formes dialectales
éventuellement présentes et I'analyse métrique détaillée des strophes/beti qui servent de

support a la modélisation.
Nous avons les quatre courants suivants :

Dans le premier les chaines de rimes [P.R.] délimitent dans chaque vers une partie

guadrisyllabique suivie d’une partie octosyllabique [P.M.], soit la formule :
WIMBO 3*(p=2|4,a-8,b#)

Le deuxieme courant suit la progression inverse avec une partie octosyllabique suivie d’'une
partie quadrisyllabique. Ce phénomene est reconnu par Shariff qui décrit ainsi la relation
entre les deux courants syllabiques 4/8 et 8/4: « Mfano mwingine wa wimbo ulio na
mkondo kinyume na uliotangulia » (SHARIFF, |., N., 1988 : 46) ; « un autre exemple de wimbo

qui a un courant contraire au précédent. ». Soit la formule :

WIMBO 3*(p=2|8,a-4,b#)

143 are . .y , N
Chaque composition particuliere se retrouve sous I'entrée correspondant a sa formule compacte dans la

partie 1. Compositions du genre WIMBO de la premiéere annexe.
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Le troisieme courant voit la succession d’une partie hexasyllabique et d’'une partie

quadrisyllabique :

WIMBO 3*(p=2|6,a-4,b#)

Enfin, le quatrieme courant syllabique est fait d’une partie octosyllabique suivie d’une partie

pentasyllabique :

WIMBO 3*(p=2|8,a-5,b#)

Les courants définis par un parcours d’orientation constante des deux chaines de rimes [P.R.]
interne (a) et finale (b) suivant le motif de la « double barre verticale » peuvent se
représenter en une formule et un modele graphique généraux. Les décomptes N1 et N2
[P.M.] du nombre de syllabes dans la partie 1 et dans la partie 2 peuvent étre égaux (cas des
hémistiches) ou non. Le parametre distinctif des courants ici est la constance du parcours
des chaines de rimes qui ne délimitent pas des parties de décomptes syllabiques différents

en fonction de chaque vers.

Représentation générale :

WIMBO 3*(p=2|N1,a-N2,b#)

Modele graphique

1% vers/mshororo : N1 syllabes,a N2 syllabes,b#

peme vers/mshororo : N1 syllabes,a | rimes internes N2 syllabes,b# | rimes finales

3°™ vers/mshororo : N1 syllabes,a ¥ vina vya kati N2 syllabes,b# ¥ vina vya mwisho
1°"® partie/kipande 2°™ partie/kipande
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Cas particulier des rimes enfantines (zina za zitoto)

Le nom de ce courant est donné en dialecte du Nord par Shariff : « wimbo wa zina (vina)
zitoto » (SHARIFF, I., N., 1988: 47) ou « wimbo wa vina vya kitoto » en standard, la
composition de genre « wimbo a rimes enfantines ». Ce courant syllabique est défini par des
chaines de rimes inter-strophe/ubeti [P.R.]. Ces chaines ne se limitent donc pas dans leur
portée a la strophe/ubeti unitaire comme c’était le cas des chaines de rimes intra-
strophe/ubeti vues précédemment. Une chaine quelconque comme la chaine de rimes b ci-
dessous prend naissance en partie interne du dernier vers d’une strophe/ubeti, elle se
poursuit en inversant sa direction en passant en position de rime finale des trois vers de la
strophe/ubeti suivante et vient s’éteindre en changeant une derniére fois de direction sur la
partie interne du premier vers de la strophe/ubeti suivante. Ces motifs en forme de
« crochet fermant » ou « ] » qui sont a cheval sur trois strophes/beti se croisent dans le
déroulement des strophes/beti et, une strophe/ubeti quelconque peut voir trois chaines
différentes de ces chaines de rimes en « ] » a I’échelle de ses trois vers (cas des chaines de
rimes b, c et d ci-dessous). Dans ce cas des rimes enfantines, le P.R. préside a un découpage
syllabique tres variable des parties. Des vers demeurent indivis, c’est le cas du deuxieme vers
qui ne comporte qu’une seule rime finale. D’autres, sont scindés en deux parties a des
emplacements variables d’un vers a l'autre et dont les décomptes syllabiques [P.M.]
fluctuent en conséquence. Les rimes sont le produit de permutations syntaxiques au sein du
dernier vers d’une strophe/ubeti qui fournissent le texte du premier vers de la strophe/ubeti
immédiatement suivante ce qui explique que les sonorités se retrouvent de proche en

proche, d’une extrémité de strophe/ubeti a I'autre.

288



Il est nécessaire ici de donner un exemple concret de ces chaines de rimes avant de passer a

la formalisation. Nous ajoutons les chaines et leurs orientations :

144

« Kama wa matoni wanda Comme sur les yeux le kéhl
K’ikwanganga k’ikutunda a Je t'illumine je prends soin de toi
Kama mwanangu wa kwanda Comme mon premier enfant
Kama wa kwanda mwanangu Mon enfant né en premier
Hilo towa shaka kwangu b Ceci 6te de moi le doute
Yako si nusu ya yangu Ce qui est tien n’est pas la moitié
de ce qui est mien
/
Si nusu ya yangu yako Ce n’est pas la moitié de ce qui
c est mien ce qui est tien
Moyo hauna finiko Le coceur n’a pas de couvercle
Ningelifunuwa kwako J'aurais découvert le tien »

(SHARIFF, I.,N., 1988 : 47)

L’action des chaines de rimes [P.R.] délimite des sections dans la strophe/ubeti qui,
lorsqu’elles présentent des régularité dans le décompte syllabique [P.M], sont identifiables
comme des vers [P.P.] et des parties [P.P.]. C'est le cas ici ou des séquences

emes

octosyllabiques (les 2 vers) alternent de maniére réguliéere avec deux séquences

octosyllabiques (les 1°" et 3°™ vers) divisées de maniére aléatoires en fonction des

144 . TS . N s . . o
Ce courant est remarquable pour I'étude des possibilités syntaxiques ouvertes a la poésie. Ainsi la premiére

ligne en suivant I'ordre des mots courant se dirait « kama wanja wa machoni » ou « comme le kéhl sur les
yeux ».
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possibilités syntaxiques et sémantiques de permutations mais de maniere constante en deux
parties. Cet exemple des rimes enfantines nous montre que I'action conjointe du P.R. et du

P.M. engendre non seulement le P.P., ce que nous savions de maniére partielle (Cf Principe
des rimes (vina) - principe des parties (vipande)) mais aussi le P.V. Il nous faut modifier notre

description de la structure des principes métriques.

Conséquences sur la structure des principes métriques

Le principe des rimes (vina) [P.R.] et le principe de la mesure (mizani) [P.M.] sont des
principes fondamentaux. Quant une régularité des décomptes syllabiques [P.M] est
décelable entre les sections délimitées par les chaines de rimes [P.R], des parties et des vers
sont identifiables simultanément, ainsi que la strophe/ubeti. Le principe des parties
(vipande) [P.P.] ne résulte donc pas uniquement de l'action du P.R. mais aussi de la
possibilité d’'une mesure réguliere du fait du P.M. Cette articulation des principes est
sensiblement plus complexe que ce que nous avions pu voir au premier abord dans I'étude
du seul genre SHAIRI. Mais cette structure hiérarchique entre des principes fondamentaux,
le P.R. et le P.M. et des principes dérivés, le P.P. en I'occurrence s’applique aussi au genre
SHAIRI. En effet, pour gu’il y ait des parties dans une strophe/ubeti de genre SHAIRI, il faut
qu’il y ait non-seulement I’action des deux chaines de rimes internes (vina vya kati) et finales
(vina vya mwisho) mais aussi un P.M. qui isole des régularités métriques dans les décomptes
syllabiques de ces parties. A défaut nous pourrions avoir des vers de longueurs indéfinies,
délimités par des chaines de rimes aux parcours irréguliers comme nous le verrons dans le
genre UTUMBUIZO (Cf Le genre UTUMBUIZO). Dans cette structure complexe des rimes
enfantines, la perception de I'effet clivant des chaines de rimes et des régularités des
décomptes métriques nous indique que, comme le P.P., le principe des vers (mishororo)
[P.V.] est dépendant des principes fondamentaux des rimes (vina) [P.R.] et de la mesure
syllabique (mizani) [P.M.]. Lorsque les vers et leurs parties sont délimités, une régularité de

niveau supérieur permet de reconstruire la strophe/ubeti.
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Nous pouvons formuler ainsi la progression de notre définition de la structure des principes :

a) (principe des rimes (vina) [P.R.] ET principe de la mesure (mizani)[P.M.]) = (principe des

parties (vipande) [P.P.] ET principe des vers (mishororo) [P.V.])

b) (principe des parties (vipande) [P.P.] ET principe des vers (mishororo) [P.V.]) =>
STROPHE/UBETI

Cette structure logique en implication prend position sur le caractére fondamental du P.R. et
du P.M. et aussi exclut que le P.P. et le P.V. puissent étre posés au départ pour comprendre
la structure d’un métre d’une composition d’expression swahilie. Ceci reviendrait a inverser
la direction de I'implication. Notre hypothese doit cependant continuer a étre confrontée a
d’autres genres de poésies d’expression swabhilie afin de la vérifier, de la faire a nouveau
évoluer ou de I'abandonner. Notre projet vise la seule analyse métrique formelle des genres
et c’est a ce niveau que la hiérarchie des principes métriques, entre principes fondamentaux
(P.R et P.M.) et principes dérivés (P.P. et P.V.) doit &tre interprétée'®. Nous venons de voir
qgue le P.V et le P.P. s’expriment simultanément. Il n’y a pas d’abord un vers puis des parties
ou a l'inverse des parties qui constitueraient des vers car au départ, il n’y a que des sections
de rimes découpées dans la matiere sonore brute ou les textes par des chaines de rimes
[P.R.]. Lorsqu’il y a régularité des ou dans les sections [P.M.], les deux éléments, vers et
parties de vers, bien qu’entrant dans une relation partie-tout, sont définis simultanément. Le
P.P. et le P.V nous semblent donc — a ce stade de I'analyse et sous réserve d’une éventuelle
contradiction par I’expérience des genres poétiques d’expression swahilie —au méme niveau
hiérarchique. La strophe/ubeti est identifiée dans un deuxiéme temps, une fois que le P.P. et
le P.V. ont pu s’exprimer. Une autre question reste en suspens qui est celui de la hiérarchie
éventuelle des principes fondamentaux. Nous supposons que le P.R. est premier, qu’il y a
d’abord clivage et ensuite mesure des éléments délimités. Il nous faudra le démontrer car

rien n’exclut pour I'instant une égalité de niveau hiérarchique pour le P.R. et le P.M. Nous

145 . . .y . . . . P
Nous pourrions nous demander si cette hiérarchisation des principes ne trouve pas un écho dans les

processus cognitifs du poéte en train de composer un poeme. En particulier lorsque les vers sont composés
mentalement sans le support d’une feuille de papier et d’un stylo. Cette étude dépasse le champ d’analyse qui
est le n6tre.
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donnons a présent la formalisation sous la forme d’une formule compacte des trois

strophes/beti vues ci-dessus :

WIMBO WA ZINA (VINA) ZA ZITOTO

1% strophe/ubet; : 2*(p=1]8,a#)+(p=2|8,R(n1,b-n2,a)#)|
2°™ strophe/ubet; : (p=2|8,R(n1,a-n2,,b)#)+(p=1]|8,b#)+(p=2|8,5(n3,c-n4,,b)#)|
3°™ strophe/ubeti : (p=28,S(n4,b-n3,c)#)+(p=1|8,cH#)+(p=2]|8,T(d,c)#)|

et ainsi de suite...

Les lettres R, S, et T indiquent les opérations de permutations syntaxiques dans les vers
initiaux et finaux. Seule la permutation des rimes a, b, c ou d est indiquée entre parenthéses
tandis que c’est I’ensemble de I'ordre des mots d’un vers qui est modifié dans le texte méme

de I'exemple.
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Modele graphique

WIMBO WA ZINA (VINA) ZITOTO

1% strophe/ubeti
1°" vers/mshororo 8 syllabes,a#
2°™M vers/mshororo 8 syllabes,a# \rimes en « L inversé » a|
3°™ vers/mshororo nlsyllabes,b-n2 syllabes,a#

permutation syntaxique R
2°™ strophe/ubeti
1°" vers/mshororo nlsyllabes,a-n2 syllabes,b#
2°™ vers/mshororo 8 syllabes,b# lrimes en « ] » b
3°™ vers/mshororo n3syllabes,c-n4 syllabes,b#

permutation syntaxique S
3°™ strophe/ubeti
1°" vers/mshororo n4 syllabes,b-n3 syllabes,c#
2°™ vers/mshororo 8 syllabes,c# |rimes en«]» d
3™ vers/mshororo n5 syllabes,d-n6 syllabes,c#

permutation syntaxique T _

-
et ainsi de suite ... - -
-

&
NB1 : Dans la premiére strophe/ubeti la premiére chaine de rimes a ne peut s’initier dans

une strophe/ubeti antécédente et décrit donc une orientation tronquée sur sa partie

supérieure suivant un motif en « L inversé ».
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NB2 : Dans I'exemple dont nous disposons, les permutations syntaxiques conservent les
décomptes syllabiques n1, n2, n3 et n4 des parties qu’elles permutent. Ceci introduit une

régularité supplémentaire qui facilite I'identification des parties et des vers.

Courants du genre WIMBO a deux parties de décomptes syllabiques variables d’un vers a

I"autre

Nous trouvons deux exemples ou les deux premiers vers d’une strophe/ubeti sont divisés
suivant la répartition syllabique 2/8 ou 4/8 et le troisieme vers est divisé en deux
hémistiches octosyllabiques. Dans les deux cas, la chaine de rimes internes (vina vya kati) qui
délimite la premiére partie au sein du vers et son décompte syllabique, modifie sa direction
dans le dernier vers qu’elle vient couper en son milieu. Aussi ce dernier vers est d’'un
décompte syllabique total plus élevé que les deux premiers vers car nous passons de 10 ou
12 syllabes a 16. A nouveau, c’est la régularité introduite par la présence d’une méme chaine
de rimes a internes et d’'une méme chaine de rimes b finales qui permet de rattacher ce
dernier vers a 16 syllabes a I'ensemble constitué par la strophe/ubeti. Les formules

compactes sont les suivantes:

WIMBO 2*(p=2|2,a-8,b#)+(p=2|8,a-8,b#)

WIMBO 2*(p=2|4,a-8,b#)+(p=2|8,a-8,b#)

La partie octosyllabique est commune a quatre des six parties qui composent les vers de la

strophe/ubeti et nous pouvons donc formuler une représentation plus générale.
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Représentation générale :

WIMBO 2*(p=2|2 ou 4,a-8,b#)+(p=2|8,a-8,btt)
Modele graphique

1% vers/mshororo: 2 ou 4 syllabes,a 8 syllabes,b#

Zéme

vers/mshororo : 2 ou 4 syllabes,a rimes internes 8 syllabes,b# rimes finales

3éme

vers/mshororo : 8 syllabes,a  vina vya kati 8 syllabes,b# vina vya mwisho

ere éme
1 2

partie/kipande partie/kipande

Courant du genre WIMBO a trois chaines de rimes

La liberté du découpage syllabique s’exprime par les variations d’orientation des chaines de
rimes, elle peut également conduire a une augmentation du nombre de chaines de rimes qui
traversent les vers de la strophe/ubeti. Ici trois chaines de rimes, deux internes et une finale,
vont délimiter dans chaque vers trois parties de taille constante d’un vers a I'autre. En effet
ces chaines ont une direction constante et elles décrivent ensemble une « triple barre
verticale » dans la strophe/ubeti. La formule compacte et la représentation graphique du
résultat de ces parcours des chaines de rimes qui délimitent des vers et des parties réguliers

sont :

WIMBO 3*(p=3|6,a-6,b-4,c#)

Modele graphique

1" vers/mshororo : 6 syllabes,a y 6 syllabes,b y 4 syllabes,c#

Zéme

vers/mshororo : 6 syllabes,a ] 6 syllabes,b | 4 syllabes,c#] rimes finales

3éme

vers/mshororo : 6 syllabes,a’? 6 syllabes,b ¥ 4 syllabes,c#" (vina vya mwisho)
|

rimes internes (vina vya kati)

1% partie 2°™ partie  3°™ partie/kipande
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Courant du genre WIMBO a quatre chaines de rimes

L’augmentation du nombre de chaines de rimes peut aller plus loin.

« Wimbo unaweza kuwa na vina zaidi ya vitatu pia; mradi mishororo yake iwe mitatu. »

(SHARIFF, 1., N., 1988: 47)

« Une composition wimbo peut aussi avoir plus de trois rimes [par vers N.D.T.] ; pourvu que

ses vers soient [au nombre de NDT] trois. »

Le nombre de chaines de rimes peut passer a QUATRE par vers suivant une orientation

constante en « quadruple barre verticale », soit pour une strophe/ubeti les représentations :
WIMBO 3*(p=4|6,a-3,b-4,c-2,d#)
Modele graphique

1% vers/mshororo : 6 syllabes,ay 3 syllabes,b y 4 syllabes,c j 2 syllabes,d#

2°™ vers/mshororo : 6 syllabes,a | 3 syllabes,b | 4 syllabes,c | 2 syllabes,d#] rimes finales

3°™M vers/mshororo : 6 syllabes,a¥ 3 syllabes,b ¥ 4 syllabes,c ¥ 2 syllabes,d#" (v. mwisho)

rimes internes (vina vya kati)

1% partie 2°™ partie  3*™partie  4°™ partie /kipande

Conclusion

Le genre WIMBO nous a donné I'occasion d’observer le P.R. et le P.M. dans la situation ou
ces principes structurent des courant syllabiques variés. Nous avons vu que le nombre et
I'orientation des chaines de rimes étaient des parameétres pertinents dans le découpage des
parties de vers. Ces chaines, dont le nombre peut aller jusqu’a quatre dans les exemples
dont nous disposons, délimitent des parties dans les vers suivant une potentialité indéfinie
dans la création de nouveaux courant syllabiques qui dépendent du nombre de parties par
vers et de leurs décomptes syllabiques. Les courants a trois ou quatre parties par vers sont

tres différents de la structure du vers classique arabe ou persan. Le P.R. est donc un principe
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distinctif de la poésie d’expression swahilie dont nous observons l|'action dans le genre
WIMBO. Aussi nous avons mieux observé les effets d’un troisieme parametre des chaines de
rimes qui est leur étendue limitée a une strophe/ubeti ou non. Dans le cas de chaines inter-
strophe/ubeti, il faudra donc préciser leur portée. Les rimes enfantines (zina za zitoto)
pouvaient porter par exemple sur trois strophes/beti consécutives. Enfin, la délimitation des
parties de vers étant une propriété manifeste dans le genre WIMBO et ses courants
syllabiques en quasi-mosaique, nous avons pu établir une distinction entre des principes
métriques fondamentaux, le P.R. et le P.M, et des principes dérivés de leur application : le
P.P. et le P.V. qui, bien qu’ayant trait a des éléments, la partie et le vers, qui entrent dans
une relation partie-tout, sont appliqués simultanément. Il nous reste a nous assurer de la
primauté de l'application du P.R. vis-a-vis du P.M. dans un genre limite, le genre
UTUMBUIZO, ou l'application du P.M. est suspendue. Nous pouvons donc observer |’action
du P.R. seul, c’est a dire I'action des chaines de rimes lorsqu’elles isolent des éléments

irréguliers sur le plan du décompte syllabique lié au P.M.
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b. Le genre UTUMBUIZO

Le genre UTUMBUIZO se caractérise par un nombre indéfini de vers (mishororo) ou de
sections (vifungu)[P.V.] délimités par des chaines de rimes. Dans deux types de compositions
de genre UTUMBUIZO, il n’y a pas de parties de vers caractérisables par une régularité des
décomptes syllabiques [P.M.] et I'unité métrique qu’est la strophe/ubeti n’existe pas. C’est
I’occasion pour nous d’observer les effets du P.R. quand il agit seul et d’en envisager les
implications sur le plan de la structure hiérarchique des principes métriques. Les

compositions sont habituellement improvisées et chantées :

« Mara nyingi sana tungo zilitungwa wakati huohuo wa kuimba. [...] Mahadhi au sauti ya
tumbuizo inafuata sana pumzi za huyo mtu anayetunga na kuimba. Hutegemea vilevile kituo
cha maneno yana-yoimbwa. Kwa hivyo urefu na ufupi wa mshororo au kifungu kimoja cha
utumbuizo unategemea wapi mtungaji-mwimbaji ametia kina chake. » (SHARIFF, 1., N., 1988:

52)

« De trés nombreuses fois les compositions ont été composées a ce moment-méme du
chant. [...] Le rythme ou la voix des tumbuizo suivent beaucoup le souffle de cette personne
qui compose et chante. La césure dépend de méme des mots qui sont chantés. Par
conséquent, le caractére long ou court d’un vers ou d’une section donnés de I'utumbuizo

dépend de I'endroit ol le compositeur-chanteur a placé sa rime. »

Dans ce genre, nous voyons que la rime (kina) prévaut sur la quantification en nombre de
syllabes (mizani) pour décrire un genre poétique car les sections (vifungu) délimitées par les
chaines de rimes sont de décompte syllabiques variables, élevés ou réduits. Ici le P.M. n’est
pas pertinent et nous voyons qu’il n’est pas nécessaire pour faire un genre de poésie
d’expression swahilie. La rime (kina) suffit. Hiérarchiquement, le P.R. est donc plus élevé que

le P.M. dans la constitution métrique des genres poétiques.

298



Shariff définit trois types au sein du genre UTUMBUIZO (SHARIFF, I., N., 1988: pp 52-54) qui

tous sont réunis par la valeur indéfinie du nombre de vers :

type 1 UTUMBUIZO : I’'absence de décomptes syllabiques réguliers pour les
sections (vifungu) au sein des phrases

« Kuna tumbuizo za aina tatu; aina ya kwanza na inayotungiwa zaidi ni ya utungo ambao
hauna hisabu maalumu ya mizani, lakini mwisho wa kila kifungu au mshororo humalizikia
kwa kina. Utumbuizo wa aina hii huweza kuwa na kina kimoja au zaidi. [...] Mshororo wa
utumbuizo wa aina hii unaweza kuwa na mizani cha-che na unaweza kuwa na mizani nyingi

sana. » (SHARIFF, I., N., 1988: 52)

« Il'y a des tumbuizo de trois sortes ; la premiere sorte et qui est la plus utilisée est celle de la
composition ou il n’y a pas de décompte [syllabique NDT] spécifique des mesures, mais la fin
de chaque section ou vers se termine par une rime. L'utumbuizo de cette sorte peut avoir
une ou plusieurs rimes. [...] Le vers de l'utumbuizo de cette sorte peut avoir quelques

mesures [syllabes NDT] ou de tres nombreuses mesures. »

Comme il n’y a pas de décompte syllabique spécifique, hous observons les effets des chaines

de rimes seules [P.R.], sans le P.M., ce qui donne naissance a des vers de décomptes
syllabiques irréguliers. L'auteur utilise alternativement les noms section (kifungu) ou vers
(mshororo) pour désigner les éléments métriques délimités dans la chaine sonore ou le texte
par les rimes. Le nom section (kifungu) seul nous semble plus approprié car nous réserverons
le nom de vers (mshororo) aux lignes graphiques ou orales qui entrent de maniére réguliere
quant au décompte syllabique dans l'unité de la strophe/ubeti. C’est a dire que pour nous,
les sections non-quantifiables quant au décompte syllabique seront systématiquement
appelées des sections et que les sections quantifiables seront appelées des vers ou des
parties de vers. Nous ne souhaitons pas employer le nom ‘vers’ de maniere ambigué. Shariff
le fait mais, en introduisant la notion de section au regard de la notion de vers dans le genre
UTUMBUIZO, il attire notre attention sur la différence qui existe entre vers quantifiable
(quand le P.M. est pertinent) ou non-quantifiable. Nous constatons aussi que le P.V. est
dépendant du P.R. seul. Mais le P.V. donne une expression incompléete lorsque le P.M. n’est
pas pertinent: seules des sections (vifungu) sont identifiables et éventuellement

assimilables a des vers de tailles syllabiques variables. Dans ce cas, le P.V. existe seul, sans le
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P.P. Lorsque des régularités deviennent identifiables du fait de I'action du P.M., alors le P.V.
et le P.P. dépendent simultanément du P.R. et du P.M. comme nous l'avons vu

précédemment.

Conséquences sur la hiérarchie des principes métriques : le principe des rimes (vina)
[P.R.] est premier
Le P.R. est le premier a s’exprimer et il est suffisant pour constituer un genre poétique, en

I’'occurrence le genre UTUMBUIZO. Cette hiérarchisation se représente de la sorte :

1. principe des rimes (vina) [P.R.]
2. principe de la mesure (mizani) [P.M.]

Une deuxieme conséquence de cette structure hiérarchique est I'existence des sections
(vifungu) du fait de I'action du P.R. seul qui permet alors au P.V. de s’exprimer seul. nous
identifions alors une autre relation d’implication, plus simple que celle qui prévaut dans le

cas ou le P.R. et le P.M. sont tous les deux pertinents :

principes des rimes (vina) [P.R.] = principe des vers (mishororo) [P.V.]

Dans ce cas précis ou seul le P.R. est opérant, le P.V. est défini seul ce qui n’exclut pas
I’alternative ou le P.V. et le P.P. sont définis simultanément que nous avons déj