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Résumé  

Pierre-Claver Akendengue est une figure essentielle de la musique gabonaise. Chanteur et 
compositeur de premier plan, sa musique est un réservoir culturel transmettant 
l’imaginaire ou la philosophie africaine. Artiste intellectuel, ouvert à l’adversité, il réussit à 
véhiculer non seulement l’histoire et la mémoire des ancêtres ; mais également à présenter 
les lieux symboliques d’une Afrique traversée par l’esclavage, la colonisation, la 
mondialisation et les violences de tout genre. Cet article soutient qu’il fait partie des 
médiateurs de premier plan dans la construction d’une identité et d’un lieu spécifique à 
l’Afrique et profitable à son pays d’origine.   
Mots-clés : Musique, Histoire, Mémoire, Afrique, Médiateur  

Abstract  

Pierre-Claver Akendengue is a key figure in Gabonese music. A leading singer and 
composer, his music is a cultural reservoir, conveying African imagination and philosophy. 
An intellectual artist, open to adversity, he succeeds in conveying not only the history and 
memory of his ancestors, but also in presenting the symbolic sites of an Africa marked by 
slavery, colonization, globalization, and violence of all kinds. This article argues that he is 
among the primary mediators in the construction of an identity and a specific place for 
Africa, one that benefits his country of origin. 
Key words : Music, History, Memory, Africa, Mediator 
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Introduction   
 
La pratique du chant est dotée d’une multitude de sens et traverse tous les âges, les 

contextes de vie, les catégories sociales. Le chant un outil de communication dont les 

fonctions sont plurielles : transmettre les savoirs, reconstruire l’histoire et la mémoire 

collective, informer, éduquer. Dans plusieurs sociétés africaines par exemple, le chant 

permet de résoudre les tensions internes aux communautés, tensions inévitables dans tout 

groupement à caractère familial ou politique.   

Les dimensions historiennes des musiques  est une fonction soutenue par les chercheurs de 
l’ethnomusicologie mondiale,  comme le démontrent les travaux de Timothy Rice (Rice 2005 
: 137-163). Plusieurs ouvrages et colloques internationaux ont analysé les traces de l’histoire, 
de la mémoire culturelle et de l’identité dans les musiques du monde. L’encyclopédie de Jean-
Jacques Nattiez (2005), les travaux de Jean Quiéniart (1999), et ceux de Claude Grasland et 
Annette Keilhauer (1999) sont des exemples intéressants. C’est également dans cette 
perspective qu’il faut situer les chansons de Pierre Akendengue1, puisqu’ils remplissent une 
fonction « d’archivage de connaissances sur le passé » ( Quiéniart 1999 : 187).  Hormis cette 
fonction, dans les sociétés sans écritures, le chant est « un mode de fixation de la mémoire 
dans les traditions orales, avant que l’écriture ne prenne le relais » (Jean-Guy Cintas 2006 : 
239).  

 
Cette étude ne vise pas l’exhaustivité, mais il s’agit plutôt d’une sélection de 

quelques chansons se rapportant à notre intuition  de recherche. Cet article est centré sur 

trois chansons, à savoir :  Gorée et Yemba Gorée tiré de l’album Gorée, et  Vérités d’Afrique 

tiré de l’album Vérités d’Afrique. Après la lecture de ces chansons, on constate 

qu’Akendengue voue un attachement à l’Afrique, en revisitant l’histoire de l’esclavage et 

celle des tirailleurs africains pendant la seconde guerre de 1939-1945. Elles ponctuent et 

soutiennent les événements de la vie individuelle ou collective des sociétés africaines et 

gabonaises en particulier.    

L’objectif de cet article est de montrer que la prise en compte des cultures orales ( le 

chant ) comme « acteur de l’histoire » pour reprendre Jean Quéniart (1999), est une 

dynamique essentielle pour les sociétés restées sous la domination coloniale. Le chant 

serait considéré comme une voix concurrente de l’écrit, Akendengue s’en sert pour 

évoquer l’histoire de sa communauté après que le discours occidental ait élaboré une 

 
1 Ce lien : https://pierreakendengue.com/references/, renvoie à un répertoire d’albums de Pierre-Claver 
Akendengué. Les trois chansons, Gorée, Yemba Gorée, et Vérités d’Afrique correspondant à notre corpus 
d’étude y figurent.  

https://pierreakendengue.com/references/
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mémoire collective2 de l’esclavage et de la figure du Tirailleur africains. Comme dans le 

roman postcolonial, les chansons ici ont un objectif précis : révéler une histoire selon les 

sensibilités locales et la positionner comme une alternative au récit officiel, celui reconnu 

par l’État ou les ex-puissances coloniales. 

Au vu de ce qui précède, comment se positionnent concrètement les chansons 

d’Akendengue par rapport à la mémoire de l’esclavage et celle des Tirailleurs ? A partir de 

quelles sources se réfère-t-il pour se remémorer cette histoire douloureuse de l’Afrique et 

des Africains ?  Pour Akendengue, une autre question se pose : comment écrire l’histoire 

de l’Afrique et de l’Africain avec un matériau non conventionnel, c’est-à-dire, à patir du 

chant3 ?   

Cet article pose en profondeur la problématique de l’importance de l’oralité dans 

l’élaboration d’une mémoire africaine souvent confrontée à l’envahissement de l’écriture, 

comme source de l’intelligentsia occidentale. Elle soutient également l’hypothèse de Yann 

Assmann (2010) et Aleida Assmann (1994) quand il présente le chant et l’écriture 

romanesque comme un espace mémoriel et passeurs de culture. Cette analyse ne 

consistera pas uniquement à montrer en quoi la musique de Pierre Akendengue a une 

indéniable profondeur historique et mémorielle, mais à établir sa fonction historienne.   

 

1. La musique et ses aspects référentiels   
 
La dimension référentielle de la musique, après avoir été niée, est à présent  

réhabilitée par les chercheurs en ethnomusicologie. Reconnaître une portée référentielle 

à la musique permet d’analyser les voies et les voix qu’elle tisse avec son contexte de 

producction d’une part, et les liens que son compositeur ou interprète entretient la société 

laquelle il vit d’autre part.  Le but habituel de la musique est de susciter en nous émotions, 

la distraction, des sentiments, réveiller des souvenirs, etc. La musique a également une 

 
2 La notion de mémoire collective est largement détaillée par Maurice Halbwachs dans La mémoire collective, 
Paris, Albin Michel, 1997. Elle renvoie non seulement à « un ensemble de souvenirs partagés à l’intérieur d’un 
groupe humain mais une structure qui permet à ses membres de conserver leurs propres souvenirs, par 
exemple à travers le dialogue avec autrui ou à travers des circonstances ou des occasions qui amènent un 
travail de la mémoire ».   
3 Pour écrire les événements historiques, la science historiographique s’appuie sur les sources orales, les 
témoignages, mais surtout sur les documents écrits, généralement connu sous le terme « Archives ». La 
matière sur laquelle se fonde le projet d’Akendengue serait donc incomplète. Lire à ce sujet Paul Veyne, 
Comment on écrit l’histoire, Paris, Seuil, 1976.  
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profondeur dans les paroles, et cela permet de l’attribuer des fonction plus importante que 

le divertisssement. C’est pourquoi Jean-Jacques Nattiez (2004, p. 256) dit : 

 
Lorsque l’on admet qu’une œuvre musicale a du sens ou qu’elle connote des réseaux 
significations, celles-ci apparaissent trop évanescentes et floues pour mériter d’être mise sur 
le même pied que les constituants immédiats de la musique. Et pourtant, la musique est bien 
une forme symbolique […], c’est-à-dire quelque chose qui, comme une phrase verbale, un 
mythe, une peinture ou un film, renvoie celui qui la crée et celui qui la perçoit à divers aspects 
de la réalité, sonore bien sûr, mais également affective, concrète, idéologique, etc.   

Au même titre que la peinture et le mythe par exemple, la musique peut véhiculer un 

imaginaire puissant dans lequel les membres d’une communauté peuvent se retrouver, au 

sens où il représenterait leur culture ou leur tradition. La chanson n’est donc pas un jeu de 

mots ou une coulée verbale sans importance.     

Les chansons de Pierre Akendengué qui font l’objet de cette étude s’enracinent 

dans une double perspective : elles disent l’Afrique en général et le Gabon en particulier. 

Auteur compositeur de renommée internationale, ses chansons ont une coloration 

hybribe : le français côtoie le myèné (une langue locale du Gabon). Les traces culturelles du 

Gabon sont fréquemment présentes dans ses chansons. Dans Vérités d’Afrique par 

exemple, il rend hommage à « Powè », le maître de la parole, une figure de la tradition orale 

comparable à celle du griot ouest-africain. Au temps des ancêtres, « Powè » fut le 

dépositaire de la parole, comme le « Quimboiseur »4 dans le contexte esclavagiste antillais.  

Sa musique est riche par ses règles d’exécution, sa tonalité et son rythme en font sa 

particularité. Le bien fondé de cette réflexion « s’intéresse aux valeurs véhiculées par la 

musique dans une société donnée et aux liens que l’autochtone établit entre la musique et 

son vécu, la question de la signification musicale apparaît » (Nattiez, 2005, p. 972). 

Ressortissant d’une ancienne colonie occidentale, Pierre-Claver Akendengue s’autorise un 

discours sur la mémoire de l’esclavage et sur l’histoire des Tirailleurs. Par des bribes et des 

séquences courtes, il nomme l’homme noir et convoque son histoire tragique non pas par 

écrit mais par la parole : le chant. Les communautés noires d’Afrique et leurs diasporas 

retrouvent du sens dans la profondeur des paroles. Comme le dit Chamberland (2000 : 105), 

cet type de musique « participe d’un processus de socialisation qui engage l’échange et la 

 
4 Figure de l’oralité an0llaise et détentrice de la mémoire africaine dans le contexte des planta0ons 

esclavagistes en Mar0nique et en Gouadeloupe.  
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communication entre des groupes sociaux qui se définissent en fonction de leurs intérêts 

et de leurs goûts ».       

2. Lieux de mémoire et histoire de l’esclave dans Gorée et Yemba Gorée   

Pour Pierre Nora (1984), les « lieux de mémoire » regroupent l’ensemble des repères 

culturels, les lieux, les pratiques et les expressions d’un passé commun. Étudier la question 

des lieux de mémoire dans les chansons de Pierre Akendengue, c’est révéler tous les lieux 

chargés d’Histoire et de souvenirs qu’il a privilégiés. Pour rendre compte de ces lieux, les 

chants Gorée et Yemba Gorée mettent en évidence la ville de Gorée qui a été, d’une part, 

une plaque tournante de l’esclavage durant trois siècles (du XVIe au XIXe ) et, d’autre part, 

des lieux de premiers contacts entre Occidentaux et Africains. Ville de départ sans retour, 

Gorée symbolise ce quai d’embarquement où les liens étaient définitivement rompus avec 

l’Afrique. En effet, dans l’imaginaire collectif, cette ville renvoie au chemin qu’ont emprunté 

la plupart d’hommes et de femmes en partance pour les champs de canne à sucre des 

Antilles, de la Nouvelle Orléans ou du Brésil. Les musiciens jamaïcains et le reggae en 

particulier figurent en bonne place quand il s’agit de dénoncer ces atrocités occasionnées 

par l’esclavage. On peut citer Bob Marley et Burning Spear.     

Les chansons Gorée et Yemba Gorée sont des lieu par excellence de 

commémoration. Elles préservent la culture et l’histoire oubliée, le lieu où le passé devient 

présent. Akendengue affirme clairement qu’il chante pour Gorée pour ne pas oublier : « Les 

enfants d’Afrique ne t’oublieront jamais, Gorée… Ton nom est désormais symbole de 

fierté ». 

Ces chansons remplissent également une fonction de communication mémorielle 

où la tentative individuelle du chanteur touche un public très large. L’événement historique 

qui revient de façon répétitive dans les deux chansons est bien le souvenir de l’esclavage. 

Je cite le premier texte  : « Gorée, quelle longue, longue ton histoire Gorée, le pays est 

enchaîné, si ses enfants sont achetés », et le second texte : « Gorée au milieu des eaux ».   

Ici, la ville de Gorée est un lieu de mémoire clairement identifié. Il s’agit d’un lieu 

chargée négativement à cause du caractère douloureux et tragique vécu par les déportés. 

Dans les deux chansons Akendengue ne prend pas position, il ne pointe la responsabilité ni 

aux Africains ni aux Occidentaux. Il se contente de dire que l’esclavage a vidé l’Afrique de 

ses enfants.   
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Comme Aimé Césaire dans Le Cahier d’un retour au pays,  Akendengue évoque la 

douleur ou le cri de la cale dans les bateaux esclavagistes : « Gorée au milieu des eaux. Les 

larmes coulent ». Dans le chant intitulé Gorée, les termes « larmes et pleurs » reviennent de 

manière répétitive et prennent la forme d’un refrain. Cet effet d’insistance marque le 

caractère mortifère de la cale lors de la traversée.  

3.  Vérités d’Afrique ou la reconstruction d’une mémoire locale  

Le chant est généralement considéré comme l’âme d’un peuple, un espace 

d’affirmation identitaire et culturel. À l’heure de la « guerre des mémoires »5 et des 

restructurations des récits des groupes anciennement colonisés, la littérature et la chanson 

sont souvent des voies possibles de restitution d’une histoire locale vue par les natifs de 

ces espaces. Dans les œuvres de fictions comme dans les archives historiques, la figure du 

tirailleur est représentée négativement. En effet, les Tirailleurs sénégalais est un nom 

souvent attribué aux soldats venus de toute l’Afrique noire, aussi bien au centre, à l’ouest  

qu’à l’est de ce continent. Leur présence et leurs efforts sur les champs de batailles en 

Europe sont fréquemment sous-représentés et moins considérés ; mais ils font partie tout 

de même de l’imaginaire collectif de la France. D’ailleurs, les lieux de mémoire dédiés aux 

Tirailleurs sont moins nombreux que ceux dédiés à d’autres combattants de la Grande 

Guerre. Toutefois, des monuments, des cimetières, des nécropoles conservent la trace de 

ces combattants noirs venus pour défendre un pays qui n’était pas le leur. Les archives et 

les objets rassemblés ici et là, les photographies, les chansons et les ouvrages à vocation 

historique publiés par des historiens français peignent des soldats sans envergures et 

fossoyeurs de la stratégie militaire française face à l’Allemagne nazie.   

Cette image négative est mise en déconstruite dans les films Tirailleurs et Indigènes 

qui évoquent le rôle de ces combattants africains dans la libération de la France pendant la 

Seconde Guerre mondiale. Des romans tels que Le Bataillon créole (2013) de Patrick 

Chamoiseau ou encore Le Terroriste noir (2012) de Tierno Monénembo en font également 

un exposé qui contredit l’imaginaire français de la guerre.  Face à la pluralité des récits qui 

 
5 Lire Pascal Blanchard et Isabelle Veyrat-Maason, Les Guerres de mémoires. La France et son histoire. Enjeux 
politiques, controverses historiques, stratégies médiatiques, Paris, La Découverte, 2008. Cet ouvrage est une 
contribution des historiens, des anthropologues, des sociologues et des politologues sur la question de 
l’affrontement des mémoires des groupes ou des communautés dans les médias, les discours et les 
commémorations en république française.  
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présentent les Tirailleurs africains comme des sous-soldats lors des batailles, Pierre 

Akendengue à sa manière, restitue une facette de ces événements historiques par le biais 

de ses chansons. À cet effet, le chant Vérité d’Afrique s’intéresse à la figure du Tirailleur 

africain pendant la seconde guerre mondiale de 1939 à 1945. À cause de son attachement 

à cette histoire, il répond aux idéologues occidentaux attachés à la « notion de table rase » 

quand il s’agit de parler de l’Afrique.  Le but visé par Vérités d’Afrique serait en effet de « 

produire des analyses historiques dans lesquelles les groupes subalternes seraient 

considérés comme les sujets de l’histoire ». Se sentant très proche des tirailleurs, 

Akendengue se méfie de l’histoire proposé l’archive et se propose de l’écrire autrement, 

bien entendu par le moyen du chant. Je cite le chant : « Même si rien ne va… Powé… 

L’Afrique a sa vérité ».  Pour réaliser cette démarche historique, il forge un paradigme que 

j’ai nommé la mémoire-témoin.   

Avant Pierre Akendengue, en 1948, Léopold Sédar Senghor fut un des premiers à 

louer la mémoire des Tirailleurs dans  Hosties noirs ( 1948 : 34), évoque le long temps de 

l’oubli :  

Voici le soleil/Qui fait tendre la poitrine des vierges/Qui fait sourire sur les blancs verts les 
vieillards/Qui réveillerait les morts sous une terre sous une terre maternelle[…] On fleurit les 
tombes, on réchauffe le soldat inconnu /Vous mes frères obscurs, personne ne vous 
nomme/On promet 500 000 de vos enfants à la gloire des futures morts, on les remercie 
d’avance futures morts obscures.   

Dans cet extrait, Senghor revient sur la mémoire douloureuse des Tirailleurs qui est 

associé ici à une charge émotionnelle, et correspond à la représentation que les membres 

d’un groupe se font de leur identité et de leur histoire. Senghor reprend également à son 

compte l’argument de la mise à l’écart des Tirailleurs africains dans les discours officiels, 

dans les commémorations et dans l’historiographie de France. Cette volonté de les 

repousser de la Grande histoire de la guerre est  observable au moment où les chefs d’état 

français rallume la flamme en l’honneur du soldat inconnu. La figure du poilu ou du soldat 

inconnu est d’abord sociologiquement liée au soldat français (soldat blanc) dans 

l’imaginaire français et européen. Lors de ces journées du souvenir de la guerre, on parle 

souvent rarement des soldats noirs, c’est ce qui amène certainement à Senghor dire : « [on 

réchauffe le soldat inconnu/Vous mes frères obscurs, personne ne vous nomme ». Face au 
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déni et à l’oubli, les Africains de tout bord fustigent la mise à l’écart des Tirailleurs africains 

dans la littérature6, la musique et dans les discours politiques.   

 À partir de la formule « Powé raconte… raconte », énoncée en tête de la chanson 

Vérités d’Afrique, Akendengue suit un processus de contestation des documents écrits 

quand il s’agit de restituer l’histoire du Tirailleurs africains. Powé à qui le chanteur demande 

de raconter l’histoire des tirailleurs est la mémoire-témoin. Il s’agit d’une figure subalterne 

qui prend la parole pour délivrer son témoignage. Comme dans le roman postcolonial, 

Akendengue introduit une figure local non occidentale non seulement pour assumer le 

récit mais également  pour imprimer un ancrage anthropologique spécifiquement africain.  

À partir du passage, « Powé […] Toi qui l’as vécu pour nous raconte », Akendengue donne 

une dimension testimoniale à cette figure locale qui a désormais le devoir de dire l’histoire 

des Tirailleurs à rebours ou à contre-courant de celle qui existe déjà. Ici, le paradigme de 

mémoire-témoin se justifie par le fait que Powé soit un ancien combattant. Le patronyme 

africain attribué à cette figure locale quant à lui, est également essentiel dans 

l’appropriation et l’africanisation du récit. En conséquence, la chanson permet la 

polyphonie du récit, il n’existe donc plus une histoire des tirailleurs vue de l’Occident mais 

des histoires des tirailleurs.   

 Pour réduire à néant l'amnésie qui frappe le discours historique et l’omerta initié 

par les histoires officielles (qui falsifient l'histoire des groupes humains), Akendengue 

entreprend un travail de mémoire pour retrouver « les traces historiques » ou « l’archive 

historique », pour reprendre des termes de qui est non seulement un ensemble de 

souvenirs partagés à l’intérieur d’une communauté mais une structure qui permet à ses 

membres de conserver leurs propres souvenirs, par exemple à travers le dialogue avec 

autrui ou à travers des circonstances ou des occasions qui amènent un travail de la 

mémoire.. Pour Akendengue c’est dans le chant que la quête des traces historiques a lieu, 

et ce processus de recomposition historique du récit des tirailleurs de l’influence de 

l’ordonnance métropolitaine.  

 
6 Les Antillais font le même travail de remémoration et de construction d’une mémoire du soldat antillais 
dans la Grande guerre. Dans Le Bataillon créole (2013), Raphaël Confiant fait parler un narrateur qui retrace le 
parcours des soldats martiniquais dans les troupes françaises. Il y a un travail similaire de reconstruction d’une 
mémoire locale de la seconde guerre très éloignée de la vision métropolitaine.  
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En s’appuyant sur les témoignages oraux de Powè, la chanson Vérités d’Afrique 

indique ouvertement un nouveau chemin à l’histoire des tirailleurs. Pour Akendengue, la 

chanson pourrait prendre la forme d’un palimpseste, c’est-à-dire, un nouveau livre écrit qui 

annule le premier.  

Aussi, la prise de parole de Powè pose une problématique importante, à savoir : 

comment l’oralité ou le récit de mémoire africain peut-il résister ou se maintenir dans un 

contexte d'effacement historique voulu et entretenu par les anciennes puissances 

coloniales ?    Akendengue répond à cette question en fournissant, fictivement, la version 

de l'histoire du point de vue des Africains, mais surtout du point de vue des voix ensevelies, 

donc les ex-colonisés.  

Comme d’autres intellectuels africains, Akendengue pose la question de la présence 

des Africains dans une guerre qui n’était pas la leur. Je cite le texte : « ... cette guerre que 

tu ne comprenais même pas ». Il signale de ce fait la perte énorme des tirailleurs africains 

dans les champs de bataille et les souffrances des tirailleurs. Il conteste trois situations : la 

présence des africains à cette guerre, l’implication des soldats africains lors des batailles et 

l’importance du nombre des morts. 

Akendengue donne la voix à un Tirailleurs survivant, et dont l’histoire a été enterrée 

par la violence et l’omniprésence du récit occidental. La chanson « Vérité d’Afrique » se 

comporte en réalité comme une histoire alternative ou comme une histoire concurrentielle 

à la Grande histoire des Tirailleurs. C’est ce chevauchement d’histoires ou de récits que 

Benjamin Stora et Thierry Leclère (2007) nomment sous le terme de « guerre des mémoires 

» dans ses différentes réflexions sur l’écriture de l’histoire des états nouvellement 

indépendants, souvent en contradiction avec les histoires officielles.   

Pour donner une caution au témoignage de Powé, Akendengue réaffirme la validité 

et la valeur de la tradition orale négligée dans les documents officiels reposant davantage 

sur l'écrit.  comblent les lacunes de l’histoire officielle. Ce faisant, Akendengue met en 

évidence le rôle capital du conteur  dans la pérennité de l'histoire de son pays par 

transmission orale.  

 Akendengue met en avant la puissance de l’oralité en ce qu’elle est capable de 

transcender en tout lieu et en tout temps. Elle montre également qu’elle traverse et lie les 

générations différentes (adultes/enfants). Cette puissance contribue à la rendre 
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intemporelle et transmet l’histoire des peuples sans écrits. Le chant devient un récit 

alternatif capable de donner sa propre version de l’histoire. Sa présence à côté de l’histoire 

officiel des Tirailleurs resonne comme une stratégie de résistance ou de détours. Powé, la 

figure testimoniale, à qui Akendengue demande de prendre le relais après l’archive 

française, est celui qui donne corps au palimpseste qui détruit l’archive en rapport avec 

l’histoire des Tirailleurs.  La construction d’une mémoire locale à côté d’une mémoire 

globalisante et violente est l’un des objectifs du chant négro-africain depuis la fin de 

l’esclavage et la colonisation. 

 

Conclusion  

Pour essayer de conclure, les chansons de Pierre-Claver Akendengué produisent 

une polyphonie des « voix ensevelies » et des « corps entrelacés ». Ces  voix aurtrefois 

ensevelies  par le fait de la colonisation  prennent le contrôle de leur histoire et deviennent 

des sujets pensant. En donnant voix à un conteur local (Powè), Akendengue va au-delà des 

écrits sur les tirailleurs africains et souhaite que ces vaillants soldats sortent de l’oubli. 

Comme Senghor, il dénonce les travers de l’historiographie occidentale qui les rend 

invisibles.  Dans ses chansons, l’oralité a le pouvoir de délivrer une histoire souterraine et 

de servir les intérêts du groupe auquel il appartient. C’est dans ce sens que certaines de ses 

chansons seraient des véritables palimpsestes, puisqu’elles contredisent et réécrivent des 

pans importants de l’histoire africaine, notamment l’action des Tirailleurs lors de la guerre 

mondiale. Elle s’inscrit dans les préoccupations de l’écrivain postcolonial qui suggère 

l’éclatement du récit dominant et la possibilité de penser, d’imaginer, d’écrire et de 

raconter à sa manière l’histoire de sa communauté (Gayatri, 2006).    
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