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RESUME :

D’origine jamaicaine, la musique reggae a été propulsé sur la scéne internationale
par Bob Marley dont la vie et la carriére ont inspiré plusieurs autres chanteurs
apres lui. Tiken Jah Facoly, Lucky Dubé et Alpha Blondy font partie de ces artistes
chanteurs que I'on peut a juste titre considérer comme des épigones du célebre
chanteur venu de Kingston. Cependant, est-il nécessaire d’indiquer que ces
chanteurs n’ont pas fait qu'adopter le Reggae jamaicain, ils I’'ont aussi influencé de
leurs cultures musicales respectives. L'usage d’instruments et rythmes musicaux
endogenes dans le Reggae jamaicain a fait de cette musique, une composante non
négligeable des répertoires musicaux de nombreux pays africains. Faire intervenir
le griot (culture mandingue) ; faire usage du kwela (culture musicale zoulou) et des
tenues vestimentaires propres aux peuples africains, c’est en assurer la promotion
et en valoriser les richesses techniques et esthétiques. Au fond, le Reggae n’est pas
une musique fermée. Elle est ouverte sur le monde et sur les diverses cultures
qu’elle rencontre. Ce faisant, la rencontre entre la musique reggae et les autres
cultures musicales est bénéfique a la fois pour le Reggae lui-méme qui se régénére
et se bonifie au fil de ces rencontres, mais également pour ces cultures musicales
qui trouvent dans le Reggae, un outil de promotion, de sauvegarde patrimoniale.

Mots-clés : Reggae jamaicain; promotion; cultures africaines; instruments;
patrimoine.

ABSTRACT :

Of Jamaican origin, reggae music was propelled onto the international stage by
Bob Marley whose life and career inspired several other singers after him. Tiken
Jah Facoly, Lucky Dubé and Alpha Blondy are among those singing artists who
can rightly be considered epigones of the famous singer from Kingston. However,
is it necessary to point out that these singers did not only adopt Jamaican Reggae,
they also influenced it from their respective musical cultures. The use of
endogenous musical instruments and rhythms in Jamaican Reggae has made this
music a significant component of the musical repertoires of many African
countries. Involve the griot (Mandingo culture); to make use of kwela (Zulu
musical culture) and clothing specific to African peoples is to promote them and
enhance their technical and aesthetic riches. Basically, Reggae is not closed music.
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She is open to the world and to the various cultures that she encounters. In doing
so, the encounter between reggae music and other musical cultures is beneficial
both for Reggae itself which regenerates and improves over these encounters, but
also for those musical cultures which find in Reggae a tool for promotion, heritage
preservation.

Keywords: Jamaican Reggae; promotion; African cultures; instruments; patrimony

Introduction

Ontologiquement et de facon générale, la musique se reconnait
comme telle parce qu’elle instaure un monde qui lui est propre. Elle
constitue un domaine particulier dont I'organisation interne differe
des autres secteurs de l’activité humaine. Ainsi, comme le souligne
Nicolas (2002, p.63), la musique constitue un monde a part entiere,
qu’il nomme « le monde de la musique ». Si tel est le cas, intéressons-
nous a la musique reggae.

Mettant en relief une orchestration spécifique, le reggae s’offre
comme un systéme sonore au fonctionnement particulier. En effet,
avant de se révéler au monde entier comme fer de lance de la
protestation contre les oppressions et injustices de tout genre, le
reggae est prioritairement un assemblage de sons manifestant une
systématique singuliere identifiable et reconnaissable parmi une
multitude. Plus concretement, ce qui différencie le reggae des autres
musiques peuplant 'environnement sonore et qui est considéré
comme sa particularité, c’est la rythmique binaire (a quatre temps
lourds) dans laquelle les temps faibles (2¢ et 4¢) sont accentués grace
a la basse et la batterie, technique de jeu appelée le Skank. Le tempo
engage et relache le rythme comme un lion qui marchant dans la
jungle va trés lentement (Ki-Zerbo et Nattiez, 2016). A la batterie, le
trait le plus caractéristique est le coup de caisse clair sur le troisieme
temps.

Cependant, né en Jamaique dans les années 1960, le reggae a
beaucoup évolué. Devenue une musique planétaire, il a muté pour
conquérir de nouveaux marchés. Comme beaucoup d’autres, cette
musique s’est adaptée aux cultures qu’elle a rencontrées. Selon
Daynes (2004, p.119), des la fin des années soixante-dix par exemple,
un « reggae britannique», avec ses propres artistes, ses studios
d’enregistrement, ses réseaux de distribution et, surtout, son propre
« son», distinct du son jamaicain, était établi en Grande-Bretagne. Par
ailleurs, en 1981, lorsque disparaissait Bob Marley, beaucoup y ont
vu la fin de cette musique. Pourtant, toujours vivante, elle integre
chaque jour de nouveaux marchés (Paul Dagri, 2016). Des artistes
africains ont ainsi décidé de pratiquer le reggae et d’en faire le
véhicule de leurs idées. Si d'un point de vue formel, dans leurs
créations les uns ne jugent pas nécessaire de se démarquer de Bob
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Marley, Peter Tosh, Burning Spear, etc., bien d’autres par contre,
recherchent les voies d’une innovation esthétique. Ils integrent dans
leurs compositions des nouveautés expressives. Leur reggae est ainsi
différent, original et apparait comme une “adaptation” du reggae
jamaicain au contexte africain (Koffi, 2017). Cette catégorie de
reggaemen met un point d’honneur a créer des ceuvres plus
conformes a sa sensibilité, a son gott et surtout a la culture africaine
en intégrant dans ses compositions musicales, des matériaux
endogenes, c’est-a-dire des éléments artistiques africains. Alpha
Blondy, Tiken Jah Fakoly et Lucky Dube font partie de cette catégorie
de reggaemen. Mais, alors concretement comment s’y prennent-ils
pour rendre leur reggae plus africain ? Autrement dit, quels éléments
musicaux rendent possible cette africanisation du reggae ? Cette
tendance consistant a adapter le reggae a une culture musicale
particuliere constitue-t-elle une chance a encourager ou plutét un
danger dont il faut se méfier ? D"une part, nous nous proposons de
mettre en lumiere a travers une analyse de phénomenes musicaux
(instrumentation, paroles chantées...) et extra-musicaux (tenues
vestimentaires, = scénographie...), les éléments permettant
I'affirmation d'une identité africaine. Et d’autre part, il s’agit de
montrer qu'en Afrique la musique reggae se veut aussi un vecteur de
réhabilitation de I'homme africain aprés plusieurs siecles
d’esclavage.

Ce travail s’articule autour de trois (3) axes majeurs. Le premier
axe s’interesse a la méthodologie. Le deuxieme axe est relatif a Alpha
Blondy, Tiken Jah, Lucky Dube, ambassadeurs d'un reggae africain
authentique. Le troisieme axe aborde la musique reggae et la
réhabilitation de I'homme noir.

1. Méthodologie

Cette étude est qualitative. Elle recourt essentiellement a la
recherche documentaire et a 1'observation directe comme technique
de collecte des données. Il serait fastidieux d’étudier ici, toute la
discographie des artistes chanteurs (Alpha Blondy, Tiken Jah, Lucky
Dube) dont la création constitue l'objet de cette recherche. C’est
pourquoi, sans ignorer totalement I'ensemble de leur discographie
respective, nous avons fait le choix d'un corpus restreint de
morceaux qui a notre sens met en évidence une certaine africanité du
langage musical. Pour ce faire, nous procédons a la fois a une analyse
musicale des données (textes et arrangements). Mais, nous analysons
également le langage vestimentaire.
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Tableau 1 : corpus de morceaux choisis

N° | Auteur Titre Album Année

1 Tiken Jah Alou Mayé Coup de 2004
Facoly gueule

2 Tiken Jah Vieux pere Africa 2010
Facoly Revolution

3 Lucky Dube | Togetheras | Captured 1990

one live
4 Lucky Dube | Reggae Prisoner 1989
strong

Source : Kouamé, 2020

Concernant Alpha Blondy, nous nous sommes limité a une
analyse vestimentaire qui, a 'image des titres suscités, constituent
une marque d’africanisation du Reggae.

2. Tiken Jah, Lucky Dube, Alpha Blondy, ambassadeurs d'un
reggae africain authentique
De maniere générale, la musique n’est pas statique, elle est
dynamique. Que le reggae soit influencé par les peuples qu’il
rencontre est un phénomene naturel. Il est normal qu’au contact de
nouveaux marchés, de nouvelles sensibilités, la musique connaisse
des mutations. Ainsi, de global, le reggae s’habille de particularités
pour devenir local (Daynes, 2004). Par ailleurs, « la volonté d’affirmer
une identité particuliére ne se fait pas dans le vide ; elle se fait selon des
reperes culturels et biologiques. Une fois qu’on a le sentiment d’avoir
retrouvé son identité, 'affirmer et l'afficher deviennent légitimes » (Boa,
2015, p. 124). Ces particularités constituent a ce titre, un moyen pour
la grande matrice reggae de s’enrichir et de s’épanouir davantage. A
titre d’illustration, nous citons les Ivoiriens Tiken Jah Fakoly et Alpha
Blondy ainsi que le Sud-africain Lucky Dube.

2.1. Le reggae aux influences mandingues de Tiken Jah Facoly

« African Revolution » et « Racines », sont deux albums de Tiken
Jah Fakoly sortis respectivement en 2010 et 2015 chez Barclay,
maison de disque francaise. Dans ces deux albums enregistrés a
Bamako (Mali) et a Kingston (Jamaique) résonnent plusieurs
instruments traditionnels africains : la kora, le sokou (petit violon),
le balafon, la kora, le tama, le djembe etc. Tous ces instruments
correspondent a l'aire culturelle mandingue dont est issu ce
reggaeman. Il y marque fiérement son appartenance par un usage
prononcé de la langue malinké qu’il maitrise parfaitement. Si dans le
reggae jamaicain, l'anglais est roi, dans le reggae de Tiken Jah, le
malinké est I'idiome qui triomphe. Par ailleurs, dans la pratique du

chant, I'on observe le recours a I'art du griot, art trés répandu dans
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les sociétés mandingues en Afrique de 1'Ouest. Et, dans la société
mandingue, le griot (djéli) est l'artisan du verbe, tandis que le
forgeron (numun), est celui du métal : comme lui, il est nyamakala
(artisan, homme de caste). Composante du prestige des puissants,
arbitre des conflits sociaux, le griot en société mandingue est a la fois
musicien et historien (généalogiste), voire doma, Cc’est-a-dire
traditionaliste, détenteur des légendes et des mythes (Vincent
Zanetti, 1990). Chantre, héraut de la société mandingue, le griot
occupe une place honorable dans la société africaine traditionnelle,
méme si 'évolution des meceurs a dénaturé leur art et pratique. Faire
intervenir l'art du griot dans la musique reggae aujourd’hui, c’est
certainement une maniére pour l'artiste de le réhabiliter en lui offrant
d’autres canaux d’expression et de meilleures perspectives d’avenir.
Dans le titre « Alou maye » de I'album, « Coup de gueule » sorti en
2004, le chanteur Tiken Jah a invité la griotte malienne Saramba
Kouyaté réputée pour sa maitrise de l'art oratoire, pour sa
connaissance de l'histoire et des légendes du pays mandingue. Voici
quelques-unes des paroles qu’elle prononce dans cette chanson:

Chanson

...Ah! N'ko, kuma mi fo ni? oyé tugnan le di O' tumana
Soumangourou Kanté lé djani tun'yé mandéka lou da la
Folo folo folo O'kala tuma'mina fadabni simbo wili'la Ka
Soumangourou Kanté djen A'ko mandé ka lou dara Okela
ko'baye !...

Traduction:

Ce qui est dit ici est vrai, en ce temps-la, Soumangourou
avait le Mandé en otage, alors Soundjata et Fakoly
décident d'en finir avec lui. L'empereur et I'archer hors-
pair ont chassé Soumangourou du Mandé. Ce fut pour
tous les Mandingues un véritable exploit !

Ici, il est fait allusion a la bataille de Kirina de 1235 entre
Soumangourou Kanté et Soundjata Kéita. La griotte Saramba
Kouyaté intervient apres Tiken jah. Elle confirme (« ce qui est dit ici
est vrai») ce qu'a chanté Tiken Jah. Soumangourou a fui devant
Soundjata. Selon I'histoire, apres avoir vaincu Soumangourou Kanté
au cours de cette bataille, Soundjata Keita constitua I'empire du Mali
en réunissant tous les royaumes alentour. Source de fierté pour les
Mandingues, cette victoire héroique est transmise de génération en
génération par les griots, véritable bibliotheque en société
mandingue. Cette chanson « Alou Mayé» de Tiken Jah qui
commence avec un solo de la kora apparait d’ailleurs comme une
mise en lumiere de I'art du griot dans toute sa splendeur, que ce soit
dans la forme (usage de la kora, instrument attaché au griot), comme
dans le fond (mise en évidence d"un fait héroique).
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2.2. Lucky Dube, le Kwela et 1’Afro Soul

Lucky Dube est connu pour son reggae original aux sonorités
particulieres issues des traditions zulu. Avec d’autres musiques, son
reggae aura servi d’instrument de lutte contre le racisme et la
ségrégation sous le régime de I’Apartheid. Dans la composition de
ses musiques reggae, Lucky Dube n’a pas ignoré sa culture zulu. Se
nourrissant aux sources du Mbaganga, du Kwela, de I’Afro-folk ou
I"Afro-soul, il a rendu son reggae original. L'usage de ces différentes
sonorités lui a valu une consécration internationale et de nombreux
prix. A travers notamment “Soweto” et “Together as One”
respectivement sorti en 1989 et 1990, Lucky Dube a aidé a I'essor du
reggae, en y intégrant notamment les sonorités musicales sud-
africaines, qui sont parmi les plus riches et les plus prisées du
monde. Cette dimension sud-africaine a donné une personnalité et
une identité a sa musique. Car dés les premiéres notes, une
composition de Dube se singularise. Ses textes ont également aidé a
recadrer en partie la lutte politique et sociale. Quelques-uns des
thémes musicaux abordés sont les suivants : le choix de 1'éducation
économique et sociale pour libérer les peuples de la pauvreté

Le succes du reggae de Lucky Dube est 1ié au Kwela, 'un des
rythmes zulu dont il s’est inspiré a été, indépendamment du reggae,
un instrument de lutte contre 1’Apartheid. Myriam Makéba, la
chanteuse militante, compatriote de Lucky Dube. Si Lucky Dubé a su
servir et s'inspirer de rythmes musicaux de la culture zouloue pour
faire de son Reggae, un style original continuant de bercer des
millions de mélomanes, qu’en est-il de I'Ivoirien Alpha Blondy.

2.3. Alpha Blondy et ses multiples accoutrements

Si dans sa musique, Alpha Blondy fait usage d’instruments de
musique africains a 'image de Tiken Jah et Lucky Dubé, plusieurs
styles vestimentaires qu’il a adoptés au cours de sa riche carriere
traduisent chez lui, un désir de promouvoir les patrimoines
vestimentaires des peuples de Cote d’Ivoire. Ainsi, tropicalise-t-il le
reggae a travers sa présentation sur scene. Comme lui, d’autres
troquent les vétements qu’on connait aux reggaemen (pantalon jean,
dreadlocks, treillis ou tee-shirt, couleur jaune-rouge...) contre des
apparats africains. Sur les deux images ci-dessous, on voit Alpha
Blondy et Tiken Jah en tenues vestimentaires africaines. Le premier
porte un pagne baoulé et I'autre un boubou malinké brodé et fait
d’écorce d’arbre. Si ces deux images traduisent 1'idée d’une
tropicalisation vestimentaire, la premiere, celle d’Alpha Blondy
retient particulierement 1’attention. On voit un Alpha Blondy téte
rasée, sans barbe et sans casquette. En général, le reggae fait penser
aux dreadlocks, barbe fournie, apparence qui fait sens avec le
rastafarisme. Par cette apparence, Alpha Blondy montre qu'on peut
faire du reggae sans nécessairement épouser le rastafarisme et qu'on
peut aussi étre rasta (dans la téte) sans adopter nécessairement ses
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symboles ostentatoires. En outre, tissé a la main et se portant lors de
cérémonies majestueuses en pays baoulé (ethnie du centre de la Cote
d’'Ivoire), ce grand pagne qu’il arbore a un double sens.
Premiérement, Alpha Blondy montre ici que le reggae peut
s’accommoder des apparats vestimentaires africains, méme si dans
une certaine mesure, ils pourraient paraitre encombrants pour un
reggaeman qui a souvent besoin de vétements légers pour le besoin
de se mouvoir et de sautiller sur scene suivant cette scénographie un
peu particuliere au reggae. Deuxiéemement, issu de I'ethnie malinké,
Alpha Blondy n’éprouve aucune géne a arborer les tenues
vestimentaires d’autres groupes ethniques. D’ailleurs, en dehors de
cette tenue baoulé, il lui est arrivé de se vétir en tenue Yacouba et
bété (ouest de la Cote d’Ivoire). Comment interpréter une telle
démarche ? Autrement dit, qu'est-ce qui pourrait motiver Alpha
Blondy a promouvoir les habitudes vestimentaires de groupes
ethniques auxquels il n’appartient pas ? Ici, Alpha montre qu’il ne
s'inscrit guere dans une dynamique tribaliste ou ethnocentrique
comme certains hommes politiques qui eux, tribalisent le débat
nationall. A la différence de certains hommes politiques en Afrique
qui se servent de leur position élevée dans la société pour faire la
promotion de leur région ou de leur tribu, Alpha Blondy, quant a lui,
se sert de sa position d’artiste-prophéte pour promouvoir 1'unité. De
fait, il se démarque du tribalisme pour s’inscrire dans une démarche
panafricaniste.

Image 1: Alpha Blondy Image 2: Tiken Jah, dans un
habillé d"un pagne baoulé boubou fait d’écorce d’arbre

Source: capture d’écran sur youtube  Source : abidjantv.net

! Dans sa chanson “Course au pouvoir” issu de son album Grand-Bassam zion rock sorti
en 1996, Alpha Bolny dénonce ce qu’il appelle « la démacratie tribale ». Dans ce morceau,
a propos des hommes politiques, le chanteur affirme qu’ « ils ont bétéisé le débat, baouléisé
le débat. Ils ont djoula-isé le débat... ».
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En faisant usage d’instruments de musique et de vétements
africains, Alpha Blondy, Tiken Jah, Lucky Dube n’entendent
certainement pas effacer les traces du reggae jamaicain de leur
musique d’autant plus que, en dépit de 1'usage de ces instruments,
s'observe toujours ce jeu de contretemps, ce jeu syncopé que le
reggae a hérité du mento. L'usage de ces instruments et styles
vestimentaires a une double conséquence.

Premierement, il s’agit a travers ce reggae drapé de ses
sonorités africaines de promouvoir et valoriser le patrimoine musical
africain. Mieux, il s’agit de valoriser les savoirs et le savoir-faire
musicaux des Africains. L'orchestration de ces musiques avec des
guitares, saxophones, kora, djembé...montre qu’il est possible de
batir une esthétique musicale en faisant jouer ensemble, et de facon
harmonieuse, instruments de musique occidentaux et instruments de
musique africains. Deuxiemement, cet usage d’éléments musicaux
africains enrichit le reggae universel. C'est une contribution de
I’Afrique et des Africains a I'évolution qualitative et quantitative de
la musique reggae. Faire résonner ces instruments des traditions
ancestrales millénaires dans cet environnement sonore relativement
nouveau qu’est le reggae, c’est batir une esthétique adaptée au
contexte africain ; c’est toucher le public africain d'un reggae qui lui
est plus proche. Au fond, la musique est un vecteur essentiel de
I'identité culturelle, de I'éducation religieuse et morale des citoyens.
C’est pourquoi les hymnes nationaux construisent et consolident la
conscience nationale, voire patriotique.

La musique représente une carte d’identité sonore permettant
a 'auditeur de reconnaitre le pays, I'ethnie, le groupe, 1'origine du
clan et de la tribu étant donné que chaque peuple, chaque individu,
chaque culture et chaque société a ses propres formes de musique.
(Manda, 2005, p. 14.). A certains moments de la vie d’une société, la
musique constitue une jarre de vin autour de laquelle les groupes
sociaux renforcent leur unité et batissent leur avenir (Dedi, 1984).
Que le reggae serve a identifier un pays, un continent, ou un endroit
particulier ne présente aucun danger musical. Bien au contraire, il
semble souhaitable qu’a coté du reggae jamaicain, émergent d’autres
reggaes, dans le sens ou ces derniers viendraient contribuer a élargir
et a enrichir en quelque sorte le reggae originel de la Jamaique Si en
tropicalisant le reggae, les chanteurs réussissent a faire admettre que
cette musique n’est pas fermée aux innovations d'out qu’elles
viennent, ils se mobilisent également pour rendre a 1’Afrique sa
dignité bafouée par des siecles d’esclavage et de négation de son
humanité. De fait, le reggae africain sonne comme une mobilisation
pour la réhabilitation du peuple noir. Et cette lutte pour
I"émancipation de I'homme africain ne se fait pas que sur le terrain
politique, elle se déroule aussi au niveau des croyances religieuses.
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3. Le Reggae et la réhabilitation de I’homme africain

Pour s'imposer a 1’Afrique et la coloniser, 'Occident a dt se
servir de plusieurs outils, dont la religion, le christianisme en
particulier. D’ailleurs, plusieurs auteurs a l'instar de Lamine Sanneh
rapportent que 1’Africain a été la grande victime dans la rencontre
qu’il a eue avec les missions catholique et protestante venues
d’Occident (Sanneh, 1994). Bible en mains, ces missions ont en effet
diffusé une histoire de 'humanité qui fait polémique a plusieurs
endroits. En réaction a ce qu’ils considérent comme un tissu de
mensonges inventé par “Babylone” en vue de mieux soumettre
I’homme noir, de nombreux chanteurs de musique reggae ont adopté
I'idéologie rasta dans laquelle, 'homme noir et sa terre I'Afrique,
sont réhabilités et revalorisés.

Le mouvement rasta nait en Jamaique en 1930 avec comme
téte de file, Léonard Percival Howell préchant la divinité d'Hailé
Sélassié, couronné roi d’Ethiopie le 2 novembre de la méme année ;
en toile de fond, la réalisation d’une prophétie de Marcus Garvey
selon laquelle le couronnement de ce roi allait apporter la délivrance
aux esclaves noirs et qu’'en conséquence la diaspora noire devait
retourner en Afrique, en Ethiopie (Lerat et Rigal-Cellard, 2000.). Le
rastafarisme fait partie de I’afrocentricité, mouvement philosophique
qui presse et recommande aux Africains de se réinscrire, de se
repenser comme sujet de leur propre existence et d’en tirer
systématiquement, toutes les implications. « Est afrocentrique, toute
démarche profondément révolutionnaire assénant un coup fatal a la
prétention et a l'arrogance occidentale dans la mesure ou,
I'afrocentricité n’exige rien de moins qu'une rupture
épistémologique d’avec 'Occident et une reconstruction volontaire et
consciente de soi-méme sur des bases africaines » (Molefi, 2003, p. 5).
Depuis ses commencements jusqu’a nos jours, la musique reggae
constitue pour le rastafarisme le véhicule par excellence a travers
lequel il a propagé et continue encore aujourd’hui de faire passer ses
idéaux afrocentriques. « Le message de retour en Afrique et a
I’Afrique trouve des échos dans le reggae vers les années 1960,
années au cours desquelles rastafarisme et reggae se rencontrent et
convergent vers l'appel a la lutte. Le reggae devient ainsi le véhicule
musical de la symbolique rastafarienne » (Boa, 2012, p. 231). La
chanson Sion de Naftaly, issue de I'album Allélujah sorti en 2008 en
est une parfaite illustration.

Intro : C'est fini le mensonge colonialiste, c’est fini la
tromperie, les enfants d’Afrique ont appris leur histoire
par leur propre enfant.

Couplet1:

Comme tout commence bien et finit bien

La o ¢a a commencé, c’est la que sera la fin

La Bible dit ¢a a commencé en Afrique


https://www.google.ci/search?hl=fr&tbm=bks&tbm=bks&q=inauthor:%22Christian+Lerat%22&sa=X&ved=0ahUKEwi9rZT0mpDcAhUE1hQKHUdeCCEQ9AgILDAB
https://www.google.ci/search?hl=fr&tbm=bks&tbm=bks&q=inauthor:%22Bernadette+Rigal-Cellard%22&sa=X&ved=0ahUKEwi9rZT0mpDcAhUE1hQKHUdeCCEQ9AgILTAB&biw=1150&bih=654&dpr=1
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Alors pourquoi, Adam et Eve sont blancs dans leur livre
historique ?

Le lavage de cerveau continue

Ces choses-la sont faites pour nous barrer la vue

Est-ce normal d’avoir mis I’histoire de mon peuple en
veille ?

Eh ! Pour mieux nous controler, ils nous ont laissé les
missionnaires pour nous bourrer le criane de philosophies
religieuses.

Refrain : Je sais que je viens de Sion, je suis enfant de
zion, Eden, c’est la terre de mes ancétres qui ont la peau
d’Ebene. Vous avez la peau d’Ebene (2 fois).

Couplet 2 :

Depuis mon enfance, je vais a I’église

Mais la-bas, personne ne m’a dit qu’elle était noire, la
femme de Moise

Je n’ai rien inventé, c’est les Nombres chapitre 12 verset 1
qui nous le dit

Si c’est de la lignée de Moise que descend Jésus, donc
réfléchissez, vous comprendrez que leur film avec leur
Jésus tout blanc est détruit

Genese chapitre 10, nous dit qu’Itiop est le fils de Cham ;
que Cham est I’ancétre de tous les Noirs.

Nomor, premier souverain sur la terre est descendant
d’Itiop, donc un Noir,

O Vas-y voir, ils nous ont menti

Ils nous ont trahis...

Mais, moi je sais d’ou tu viens...

Refrain : 2 fois

Couplet 3:

O Jah, notre demeure

Sélassié, notre sauveur

Quand nous marchions dans les ténébres, tu as fait briller
sur nous ta lumiere,

Elle s’est enfuie notre misere

Adam et Eve sont noirs, c’est logique

Car Jah n’a créé que des Noirs sur cette terre d’Afrique

S'il est dit que la ou ¢a a commencé c’est la que ¢a va se
terminer,

Alors c’est sur la terre d’Itiop que sortira le rejeton de
Jéssé.

Si on se réfere a I’ancienne traduction Itiop, c’est l'actuelle
Ethiopie

Si nous sommes d’accord que Salomon est le fils du roi
David, donc descendant de Jessé,

Il nous est facile d’admettre que les enfants sortis de
l'union de la Reine de Saba et du roi Salomon sont
descendants de Jessé,
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Ca devient facile de savoir qui est Sélassié, fils de Jéssé. ..
Refrain

Conclusion : Quand on sait que le Blanc est une
dépigmentation du noir, on peut affirmer que nos ancétres
avaient la peau d'Ebeéne...

A travers cette chanson, son auteur Naftaly, actuel président
des Rastas de Cote d’Ivoire, entreprend de restituer aux Africains
leur “vraie histoire”, du moins l'histoire des Africains telle que
I'entendent les Rastas. Mais du début a la fin de ce morceau, l'auteur
ne se contente pas de relater simplement cette histoire, il s’évertue a
déconstruire une autre, celle que 'Occident a enseignée aux Africains
a travers la Bible et que 'artiste considére incomplete et mensongere.
Il parle méme d” « un lavage de cerveau » dont les Africains auraient
été victimes. L’artiste entend donc a travers son reggae, restituer
dans son entiéreté, la vérité historique sur 1’Afrique et sur les
Africains en s’appuyant sur la Bible, le méme livre utilisé par les
Occidentaux pour « bourrer le crane aux Africains de philosophies
religieuses ». Tout se passe dans ce morceau comme si son auteur
voulait se servir de la méme arme (la Bible) qui a servi a amputer
I’homme africain de son histoire pour la lui restituer. Visiblement, on
n‘est pas loin de l'effet boomerang dans la mesure ou, dans la
logique rasta, la tentative colonialiste de travestir la vérité n’ayant
pas fait long feu, l'effet inverse a plutét donné naissance a des
idéologies rebelles (Piolat, 2015). Cette chanson sonne alors pour ce
reggaeman comme une révolte, une rébellion contre cet ordre établi
dans lequel il ne reconnait guére de sens. Il veut mettre fin a cette
injustice qu’a créé le christianisme et ses sbires.

Mais, la pensée qu’avance Naftaly est loin d’étre isolée. Elle est
tres proche des theses développées par 1’éminent chercheur
sénégalais Cheikh Anta Diop, surtout dans la finale du morceau, ou
il souligne que le Blanc est une dépigmentation du noir (Diop, 1993).
Ce qui laisse entendre que la race noire est au commencement de
toutes les autres. A travers son reggae, il s’agit donc de mettre fin au
« mensonge colonialiste et a la tromperie » qui maintient I’homme
africain dans I'idée qu'il serait inférieur a I’homme blanc. Ici comme
dans bien d’autres morceaux, le christianisme est décrit comme une
religion de l'asservissement ; les missionnaires sont vus comme des
promoteurs du mensonge ; comme des agents du mal ; ils auraient
selon ces artistes sciemment et a dessein maintenu I’Afrique et les
Africains dans lignorance totale ou partielle de leur histoire, les
rendant ainsi esclaves pour mieux les controler et mieux les
exploiter. Mais au fait avant Naftaly, Bob Marley dans la mythique
chanson “Get up ! stand up !”, sorti en 1975, I'avait déja chanté :

Prétre ne me dis pas que le paradis est en dessous de la
terre. Je sais que tu ne sais pas ce que vaut réellement la
vie, c'est bien plus que de 1'or. Une partie de |'histoire n'a
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jamais été racontée donc maintenant que tu vois la
lumiére, tu te léves pour tes droits. Léve-toi, debout, léve-
toi pour tes droits. Léve-toi, debout, n'abandonne pas le
combat...

En tant que musique, le reggae a servi et continue de servir de
véhicule pour la promotion de l'idéologie rasta, laquelle sonne
généralement comme une dénonciation des relents colonialistes du
christianisme. La rencontre entre le reggae et le rastafarisme sonne
comme une remise en cause totale de la supposée supériorité de la
race blanche sur la race noire. En présentant Hailé Sélassié comme
Dieu, reggaemen et rastafariens redonnent a 1’Afrique, berceau de
'humanité, ses lettres de noblesse. A 1'Occident chrétien promouvant
une Afrique pauvre et damnée, reggaemen et rastafariens opposent
une Afrique riche et victorieuse. Ils repositionnent de fait, le
continent dans le monde en proposant une histoire plus valorisante
de 'homme noir et en tracant les sillons d"une pensée nouvelle sur sa
terre et son avenir (Etienne Babagbeto, 2000). Mais, I'on ne saurait
pour autant nier le fait que, le reggae sert aussi les intéréts du monde
chrétien. Alpha Blondy chante le retour de Jésus dans “come back
Jesus”, (Alpha Blondy, Apartheid is nazism, 1985), de méme que
certains chanteurs de musique chrétienne n"hésitent pas a faire usage
du reggae pour véhiculer leur message de foi en Jésus-Christ, (O'neil
Mala, Louez louez !, 1999 ; Guy Christ Israél, éveille le champion, 2015).
En tant que musique, le reggae n’est donc pas en soi rastafarien ou
chrétien d’autant que, les artistes rastas comme chrétiens s’en servent
pour promouvoir leurs idéologies respectives. Cette musique milite
pour la dignité de tout '’homme et de tout homme indifféremment
de sa couleur de peau et de sa provenance.

Conclusion

De la Jamaique de Bob Marley a 1’Afrique d”Alpha Blondy, de
Tiken Jah Fakoly et de Lucky Dube, le reggae a connu des mutations.
L'usage d’instruments africains, de langues africaines et de
techniques de chant a linstar de l'art du griot confere a cette
musique des caractéristiques africaines. Intégrant des pratiques
artistiques africaines et anciennes dans son architecture, le reggae
devient un marqueur identitaire a travers lequel se percoivent
I'originalité et la richesse de 1’Art africain au sens plein du terme.
Mais, cette démarche n’est pas sans conséquence pour cette musique,
d’autant qu’en tenant compte des sensibilités africaines dans sa
résonnance, le reggae s’en trouve renouvelé, bonifié. Ce brassage
entre musiques africaines et musiques occidentales montre que
'architecture musicale du reggae n’est pas finie ; elle est une ceuvre

permanente qui se construit dans le temps et dans 'espace. En fait,
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chaque fois qu'une sonorité nouvelle résonne dans le reggae, toutes
les fois qu'un nouvel instrument vient enrichir ce rythme de son
timbre ou qu’une nouvelle technique de chant agrémente cette
musique de ses nuances, c’est un souffle nouveau que prend cette
musique pour lui permettre d’aller encore plus loin et de résonner
encore plus fort en vue de porter plus haut les idéaux de liberté, de
justice et de paix. Ainsi, le reggae devient-il un moyen de valoriser et
de promouvoir le patrimoine musical des peuples qu’il rencontre et
des pays africains en particulier. L’africanisation du reggae constitue
une chance a la fois pour le reggae, mais également pour les
traditions africaines. Si dans sa forme et pour étre proche des
Africains, le reggae a quelque peu muté, il n'a pas véritablement
changé d'un point de vue idéologique. En effet, au-dela de
I'affirmation de l'identité musicale africaine, le reggae africain se
révele également comme un moyen de réhabiliter 'homme noir dans
sa dignité a travers une remise en cause de l'histoire africaine
enseignée par 1'Occident. Dans un monde ou, 'homme africain
semble condamné a se regarder a travers les lunettes de 1’Autre, de
'Occident notamment, le reggae éveille les consciences africaines,
mobilise les énergies positives sur le continent et dans la diaspora
pour un changement de paradigme. A savoir que, les Africains
gagneraient a se déterminer eux-mémes et a prendre en charge leur
destin. Le reggae sensibilise a la nécessité de sortir des sentiers
battus. S’affranchir des idéologies niant a 1’Africain son droit a
penser pour et par lui-méme, c’est ce a quoi nous invitent les
reggaemen.
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