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1. INTRODUCTION

La république du Niger est continentale; elle est limitée
au Nord par 1'Algérie et la Libye, d 1'Est pat le Tchad, au Sud par
le Nigéria et le Dahomey et 3 1'Ouest par la Haute-Volta et le Ma-
1i. Sa superficie est évaluée 3 environ 1.187.000 kilométres carrés
soit deux fois la superficie de la France. La république du Niger
est comprise entre 11°37 et 23°33 de latitude nord et . entre

0°06 et 16° de longitude est.

Le fleuve qui coule dans le Sud-Ouest du pays a donné son
nom i cette ancienne possession frangaise. L'origine du terme "Niger"
est mal connue et ne semble pas venir, comme il est courant de le
penser, du latin mais plutSt du parler des Touaregs Oulliminden

dont les Berbéres sont de lointains ancétres.

Le Niger est un pays dont le sol, composé de granites, de
grés et de sable mélés 3 des argiles, n'a guére &volué depuis 1'ére
primaire. Le Sud-Ouest du pays offre des paysages réguliers consti-
tués de plateaux dont l'altitude moyenne est de 300 3 350 métres ;
ces plateaux sont découpés par des vallées oi coulaient d'anciens
bras du fleuve. L'érosion particulildrement violente donne i ces al-
ternances de plateaux et de vallées -dont les dénivelées peuvent dé-

passer 50 métres —une personnalité& au paysage.
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Pour ce pays, le fleuve Niger est une chance immense. Mal -
heureusement il ne coule que sur 550 km. dans le territoire (la 1lon-
gueur totale du fleuve est égale & 4 200 km.). De plus son régime est
irrégulier et instable ce qui rend difficile sinon impossible la mise
en place de barrages i des fins d'énergie hydro-électrique et d'irri-

gation. Les affluents ont pour la plupart un régime sahélien « qui les

asséche. de décembre d juin.:

Le Niger est l'une des régions les plus chaudes du globe et

c'est 1'un . des pays les plus pauvres du Monde.

Le Nord du pays n'a aucune pluie annuelle assurée; par con-
tre 1'ensemble de la région sud-sahélienne connalt trois mois de pluie

par an, de juin & septembre. L'année est divisée en quatre saisons' :

« PN . - . - e .
- Jjaaw saison séche et froide (de novembre i janvier)

J 4 . - - . - .
- hayn? saison séche et chaude (de février 3 mai)

kéydfé saison des pluies (de juin 3 aofit)

» | . - -
heé:mar saison des récoltes (de septembre & octobre)

Le climat particuliérement sévére, .le sol pauvre ne
favorisent pas les conditions de vie de 1'homme, Les sédentaires
et,en particulier,les Zarma-Songhays, cultivent pendant la saison des
pluies principalement le mil, le sorgho et le mais. Des greniers a
mil permettent en principe d‘'alimenter 1'ensemble de la popﬁlation
pour l'année entiére. D'autres cultures A tendance maraichére com—

mencent & se développer de part et d'autre du fleuve. Les nomades

ont la charge du bétail constitué de bovins et de caprins.

La morte saison est trés longue pour les sédentaires qui
ne trouvent pas tous & travailler dans des ateliers de mécanique, de

couture, de tissage, de vannerie, de cordonnerie, de menuiserie etc.



Bon nombre d'entre eux choisissent de quitter le village pour une pro-
che grande ville ou méme pour un pays voisin tel que le Ghana ou la

Cote d'Ivoire comme c'est souvent le cas aujourd'hui.

La population du Niger est actuellement estimée 3 quatre

millions d'habitants répartis ainsi :

Haoussas 1 800 000 soit ‘45 y 4
Zarma-Songhays. 850 000 soit 21 7
Peuls 550 000 soit 14 7
Touaregs 450 000 soit 11 7

Kanouris 300 000 soit 8 7

divers 50 000 soit 4
total 4 000 000

L'habitat des sédentaires est fait en majeure partie de cons-

tructions rondes en paille ou rectangulaires en torchis.

Le groupe zarma-songhay se divise selon des critéres mal

définis en trois sous-groupes principaux :

= les Zarmas
= les Songhays

- les Dandis (cf. carte n°l)

Les Zarmas occupent une zone limitée au Sud-Ouest par le fleuve, &

et au Nord par la bordure saharienne ( 15°

1'Est par le pays haoussa

paralldle) (cf. carte n°l).

Les Songhays se répartissent sur les bords du fleuve Niger & partir
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d'une centaine de kilométres en aval de Mopti jusqu'd quelques kilométres

en aval de Niamey.

Les Dandis se trouvent sur la partie du fleuve,3 partir de Say en aval
de Niamey, qui va jusqu'd une cinquantaine de kilométres en aval de
Gaya. Ils sont plus nombreux sur la rive gauche du fleuve, 1'autre ri-

ve étant occupée par les Gourmantchés.

Linguistiquement, le groupe zarma-songhay qui comprend environ 850.000
locuteurs semble étre trés homogéne. On distingue en général les trois
parlers : zarma, songhay, dandi. Au Niger, nous avons constaté& une bon-
ne intercompréhension entre ces trois sous-groupes. Nous n'avons pas pu
nous rendre dans la région la plus occidentale de l'aire =zarma-songhay
qui se trouve au Mali et oli les recherches sont actuellement interdites

par le gouvernement malien.

N'étant pas rattachée 3 d'autres langues, la classification du zarma-
songhay n'est pas satisfaisante. Cette langue fait figure de groupe

isolé. Lavergne de Tressan 3 la fin de son inventaire mentionne le songhay
comme une langue non-classée. Dans l'ensemble zarma-songhay il distin-
gue le songhay, le zarma et le dandi. Westermann et Bryan classent le
songhay comme "unité isolée'", comportant deux dialectes, le zarma et
le'dandi, J.Greenberg intégre le songhay dans une grande famille: la

famille 11, Nilo-saharienne.

Le travail présenté ci-aprés concerne uniquement l'aire zarma;1'étudeide:
la langue zarma est faite par N.Tersis (1). Aprés 1'introduction nous

donnons un bfef apergu de la phonologie de la langue (tons, voyelles et
consonnes) afin que le lecteur puisse lire convenablement les transcrip-
tions linguistiques. Les signes et abréviations indiqués sont ceux qui

interviennent dans la présentation des textes.

Séjournant au Niger en 1966-68 ol nous avions entrepris de promouvoir
une pédagogie de la musique fondée sur le milieu traditionnel,dans le
cadre d'un enseignement au Lycée national de Niamey, nous nous &tions

donné comme objectif d'établir un répertoire détaillé des instruments de

(1) cf. Bibliographie.



musique du Niger . Nous nous sommes rendu compte des nombreuses
difficultés des travaux de collecte, de dépouillement et d'analyse
des matériaux. C'est ainsi que nous avons limité notre investiga -
tion i deux instruments de musique 1iés au culte animiste qui sub-
siste dans le pays zarma-songhay. Sur le terrain, nous avons ren-
contré J.Rouch qui s'est intéressé i notre travail et avec lequel
nous nous sommes familiarisé avec les techniques de prise de son
et de vue cinématographique, 3 l'occasion des nombreuses cérémonies
de hSl1dy que nous avons suivies (1) . Ces différentes tech-
niques nous ont rendu les plus grands services pour 1'étude des

traditions orales,en général, de la technique de jeu des instruments

de musique et des danses.

L'objet de 1l'analyse musicologique (au sens large) est constamment va-
riable et insaisissable; il était donc primordial pour nous' d'u-

‘tiliser au mieux ces techniques.

Outre de nombreux enregistrements magnétiques (environ 80 heures) nous
avons réalisé trois films 16 mm. en son synchrone (2). Le travail pré-
senté ci-aprés comprend le film Godié portant sur la fabrication de la
viéle monocorde, la consé@cration et la technique de jeu. Le film Goudel
qui concerne plus particulidrement 1'orchestre rituel et les danses de
possession,s'inscrit dans une &tude plus large portant sur la liturgie

zarma-songhay,du double point de vue linguistique et musicologique.

Lors d'un séjour en France, en juin 1967, sur les recommandations du
Professeur R.Siestruqck, nous avons fait la connaissance de E.Leipp,
Maitre de recherche au CNRS, chef du Laboratoire d'Acoustique de 1'U-
niversité Paris VI, ainsi que de son Equipe et de son Laboratoire. C'est
alors que nous avons découvert 1'intérét et 1la : rigueur des inter-
ventions électroacoustiques sur des matériaux sonores. Les travaux de
E.Leipp portant sur le violon européen , ses cours et ses fréquentes
conférencesydonnées en particulier 3 l'occasion des séances du Groupe
d'Acoustique Musicale qu'il anime, nous ont véritablement ouvert 3 des
conceptions radicalement nouvelles de la lutherie auxquelles nous avons

d'emblée adhéré. Nous tenons 3 lui exprimer ici notre profonde gratitude.

(1) Cérémonie du culte animiste comportant des danses de possession.

(2) Cf. Filmographie p. 157 et Balafon (B.Surugue) 16 mm. couleur CNRS
Paris 1971 (fabrication et technique de jeu du xylophone bambara,
orchestre et danse),
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De retour sur le terrain nous avons rencontré N.Tersis, linguiste, Atta-
chée de recherche au CNRS qui se proposait d'@tudier le dandi puis le

zarma. Un travail d'équipe s'imposait et nous n'avons depuis jamais ces-
sé& d'unir nos efforts. Les textes et les termes linguistiques ont é&té

revus par ses soins. Nous lui exprimons, €galement,nos vifs remerciements.

Nous devons & J.M.C.Thomas une reconnaissance toute particuliére pour
avoir constamment encouragé nos travaux et dirigé notre formation i la
recherche. Sur ses conseils nous avons effectué une maitrise de linguis-
tique et ses cours,que nous avons réguliérement suivis & 1'EPRASS puis

a son séminaire 3 1'Université Paris V ynous ont permis d'acquérir une
formation de linguiste. De plus,les réunions réguliéres de son Equipe de

Recherche (ER 74 du CNRS) nous ont ocuvert a l'esprit de recherche.

Nous remercions &galement 1l'ensemble des membres del'&quipe ER 74 avec lesquels
les discussions furent toujours bénéfiques et en particulier L.Bouquiaux,
plus 1spécialement’ sensibilisé 4 la musique, qui nous a souvent

donné des conseils et des avis éclairants.

Enfin, nous devons tout & nos différents informateurs que nous avons
abondamment questionné& et qui ont tous fait preuve d'une grande pa -
tience et d'une bonne compréhension. Nous pensons tout particuliére-—
ment 3 H.Yayé, chef des musiciens de la région de Niamey, A.Niandou et
S.Zima, tous deux szé“% Niamey, I.Zirdio, informateur principal pour

la linguistique zarma, M.Naino, qui nous a aidé pour le déchiffrage
des textes rituels, S.Hassane qui a facilité& avec la plus grande gentil-

lesse nos séjours et nos missions au Niger.

(1) Le zImd est le prétre du culte animiste.



Tons

AVERTISSEMENT LINGUISTIQUE (1)

Le zarma est une langue & tons;

langue que 1'on indiquera comme

Voyelles

Il existe dans la

voyelles

ton haut
ton bas

ton montant

il y a quatre tons pertinents dans la

suit :
: cv
: ¢V

: CV décomposé en mores cV¥

ton descendant: C¢ décomposé en mores cw

langue des voyelles bréves, longues ou nasales :

bréves

voyelles longues

voyelles nasales

U

141]

10

13+

11

(1) cf. bibliographie N.Tersis,
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Consonnes

\ ) «
Le systeme consonantique est le sulvant @

labial. apical. dorso- palata. vélaires

alvéo.

sourdes f t S c k
ocelusives

sonores b d Z J g

sourdes mf nt ns ‘nc nk
mi-nasales

sonores mb nd nz nj ng
nasales ' m n . n N
continues W 1 r y h

Signes et abréviations employés

Les signes employés dans les textes sont ceux qui sont couramment utili-

sés par 1'Equipe de Recherche 74 du CNRS. (1)

// sépare des énoncés indépendants, c'est une limite de phrase

*+ sépare des propositions en relation de dépendance, c'est une
limite de proposition

/ sépare des éléments primaires de 1'@noncé, les uns par rapport
aux autres

|| sépare dans un syntagme des &léments qui sont en rapport de

coordination, de juxtaposition ou de double détermination

(1) cf. J.M.C.Thomas, Contes, proverbes, devinettes ou égnimes, chants et
priéres ngbaka-ma'bo, Paris, Klincksieck, 1970,



inac.
ace.
pl.
ing.

spare les termes d'un syntagme

amalgame
inaccompli
accompli
pluralisateur

injonctif

13
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2. LES FONDEMENTS MYTHOLOGIQUES
DU REPERTOIRE LITURGIQUE

2.1 Les origines supposées

D'aprés les enquétes que nous avons effectues principale -

ment dans les villages des régions de Niamey et de Dosso, il semble que

toute la tradition liturgique, comportant les textes initiatiques, les chants,

la connaissance et la pratique de la pharmacopée, la musique, la fabrica -
tion des instruments de musique etc., trouve ses origines dans la mythologie.
Nous examinons ci-aprés les aspects recouvrant les textes, les chants et la

fabrication des instruments de musique.

Afin d'apporter une certaine clarté dans la présentation des
textes analysés plus loin, nous avons tenté d'établir dans ses grandes li-
gnes, l'organisation généalogique des grandes familles de la mythologie
zarma-songhay & partir desquelles s'articule l'ensemble de la religion et

par la-méme notre corpus linguistique.

Dans ce travail nous avons toujours été 1ié aux nombreux et
longs récits d'informateurs appartenant tous au culte animiste mais d'ori-
gine souvent &loignée. Il en résulte que tous ne sont pas d'accord entre -
eux, sur certains points. Nous présentons ici, uniquement les données qui
se trouvaient @€tre, soit recoupées par d'autres informations de sources
différentes, soit déj3 mentionnées dans des publications ou des rapports
préexistantsﬁl%nfin, nous ne prétendons pas aborder dans le détail les
principes de la religion zarma-songhay, lesquels ont fait l'objet d'une é-
tude approfondie effectuée par J.Rouch dans "La Magie et la Religion Son -

ghay". Cet important ouvrage a servi de base a notre &tude; nous en avons

retenu les points qui permettent d'établir des corrélations entre la reli-

(1) I1 s'agit des principes généraux de la religion.LlL'@tude des variantes de

récits, de chants n'est pas traitée ici.
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gion et la tradition liturgique chantée. (1) et (2)
2.2 Le mythe d'origine

Nous devons & J.Rouch d'avoir recueilli le mythe suivant au-

prés de Moussa Boubakar zima a Dori (cf. carte n® 2); le zIma est le "pré-

" du culte animiste:

tre
Galankagou habitait Misra (3) sur une montagne. Il avait sept
vautours, sept chevaux, sept aveugles. Il arrachait le crin
de la queue de ses chevaux pour faire les cordes du violon
godye; au son de cette musique, il faisait danser ses sept
aveugles qui devenaient possédés par les génies portés par
les sept vautours. Galankagou est le premier zima, ses vio-—
lons sont les premiers violons, les sept aveugles sont les
premiers kumbaw (danseurs de possession spécialisés dans les
Térou), et les bagues de plumes que les sept vautours avaient
autour du cou sont devenues les bagues que portent tous Les

zimas. (4) et (5)

(1) Cf. bibliographie J.Rouch

(2) Précisons que le probléme posé, au niveau des croyances, par le dualis-
me islam/animisme ne sera pas soulevé ici car il nous conduirait trop
loin. On notera cependant dans les textes que nous présentons de fré -
quentes insertions d'éléments introductifs et/ou conclusifs propres a
la priére coranique. Cet aspect particulier a &té &tudié en partie par
J.Rouch dans 1'ouvrage cité ci-dessus ( p. 12 3 17) et aussi par H.Rau-
lin dans "Un aspect historique des rapports de l'animisme et de 1'Islam

au Niger", Joyurmal de la Société des Africanistes 32, 1962 (pp.249 a 274).

(3) Egypte.

(4) In : J.Rouch, 14 peligion et la magie songhay PUF. Paris 1960.pp. 72 a
74 et 143,

(5) Térou désigne le groupe de génies qui est & la base du systéme de la re-
ligion animiste.
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Ce texte particuli@rement important nous permet de dégager

les points suivants:

- le fondateur des danses de possession, de la viéle mono-
corde gojé et de la musique qui s'y rapporte viendrait d'E-

gypte, en tous cas d'Orient.

- les premiers danseurs étaient possédés par les génies por-
tés par les sept vautours. Or, ces génies appartenaient au
groupe des t&:rd; la famille de génies appartenant 3 ce
groupe aurait,d'aprés ce mythe,au moins sept membres qui
seraient les membres fondateurs du groupe.

(1)

- le zIm3d jouait lui-méme de la viéle monocorde gojé, c'esta
d-dire qu'il assumait simultanément les fonctions de musicien
du culte et celles de prétre de la danse de possession

(le terme danse est pris ici au sens large: il faut enten-
dre qu'il comprend 3 la fois la musique, la chorégraphie,
le rituel proprement dit et les phénoménes conjugués de
possession et de guérison). Il s'agit donc d'un personnage
clé, autour duquel tout le systéme liturgique s'articule.

I1 est le reSponsabie de la liturgie.

- ce texte ne fait pas mention des tambours de calebasses
battues dont il est fait usage aujourd'hui (2). Les dan -
seurs n'avaient que la musique jouée par la viéle mono -

corde pour exécuter leurs pas.

I1 est &videmment fort dé&licat d'é&tablir avec certitude
les origines de traditions de ce genre. Cependant, nous avons remarqué le
role particuliérement important que prend la viéle monocorde dans ce cul-

te. Il existe une hypothése, vérifiée par le mythe rapporté ci-dessus,

selon laquelle la viéle monocorde des régions sud-sahariennes serait un

instrument provenant d'Egypte et,d l'origine,exclusivement réservé i un

(1) Ou des sept premiéres viéles monocordes ?

(2) Cf. p. 126,
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culte. Il s'agit,typologiquement parlant, de 1'instrument comparable i la

viéle monocorde gdjé, comportant une caisse de résonance en calebasse hémi-
sphérique, une table d'harmonie membraneuse, un manche droit paralléle .é

la table d'harmonie et une corde compositeeen crin de chevalefrottée par une
méche de méme nature,tendue sur un archet. Ce genre d'instrument se retrouve

chez les Haoussas (Niger-Nigéria), il s'agit du 'gd:gé:, chez les Touaregs 13\
(Niger-Mali), il s'agit de 1l'amzad), chez les Gourmantchés (Niger-Haute-Volta,
Togo), il s'agit du ddd-gl ; chez les Wolofs (Sénégal), il s'agit de riti,

chez les Toucouleurs (Sénégal), il s'agit du nanur; on trouve également des

viéles de conception trés comparable au Fouta-Jalon, au Macina, au Bongou,

etc.

¢ Ainsi, nous pouvons constater que les viéles mono -
cordes réparties d'Est en Ouest sur la bande sud-saharienne et sahélienne,
limitée au Nord par le Sahara, au Sud par la fofét,ont des formes globales
suff isamment voisines pour pouvoir €tre comparées au moins d'un point de
vue technologique. Il est hors de doute qu'une &tude comparative organo-
logique pourrait apporter de nombreuses indications relatives 3 l'origine
de 1'instrument encore faudrait-il pour ce faire, multiplier les descrip-
tions des &chantillons caractéristiques. Simultanément, il conviendrait
d'établir des rapports entre les différentes fonctions assumées respective-
ment par chacun de ces instruments. A notre point de vue, le probléme de
1'origine de la viéle monocorde reste toujours posé; mais nous proposons
une analyse descriptive qui,nous 1'espérons,permettra un jour d'éclaircir

la question.
2.3 Généalogie des divinités fondamentales

D'aprés le mythe d'origine, les premiers génies seraient

du groupe té:rd (1) . De fait, dans les textes que nous présentons,il est

————— - e-— ¢ - -

(1) Ce terme désigne également des lieux particuliers tels qu'un rocher,
un arbre, un buisson, un trou etc. représentant 1l'abri d'un des génies
du groupe t3&:rd.
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fait réguliérement allusion 3 1'un ou 1'autre d'entre-eux.

Les génies du groupe t&:rd sont réputés appartenir ou
plus exactement ré&gner sur le fleuve et sur le ciel. La tradition orale
rapporte que l'ancétre OQuwa et sa femme Ouwatata seraient venus d'Egypte, de la
ville Ourounkouna et,d'aprés J.Rouch (l)arrivés dans le Zarma,Ganda "terre
des Zarmas" | ils auraient séjournés dans la foré@t de Gariel (cf. carte
n® 2) (2). Or cette "forét" &tait déjia habitée par un autre groupe de génies:
le groupe ganj} bl "génies noirs", maftres du sol. Une querelle opposant
ces deux groupes aurait eu lieu dans cette "forét". C'est alors que le

. . . P 4 ’ . - -
groupe initial des génies tO:rd se serait séparé en deux:

- le groupe diminué t&:rd

- le nouveau groupe ganjl kwd:rdy "génies blancs"
pour se diriger vers le fleuve.

D'une manidre générale les ancétres de génies ne sont pas
€levés au rang du surnaturel. Les génies ont une activité spécifique qui
les caractérise et sont immortels (sauf exception); les ancétres de génies
sont des mortels et sont considérés comme déja morts. Ce détail a, de no-
tre point de vue,son importance, car au niveau du répertoire, nous n'avons
jamais relevé d'air musical propre d un ancétre d'un quelconque génie, par
contre , on peut dire que tous les génies ont au moins un air (3) qui leur
est propre; c'est d'ailleurs la condition pour permettre aux humains de com-
muniquer avec eux, alors qu'il n'y a pas de raison apparente de chercher a

dialoguer avec les ancétres de génies démunis de tout pouvoir.

(1) J.Rouch déja cité.

(2) I1 semble que la forét de Gariel n'existe plus; il est d'ailleurs auda-
cieux d'employer le terme forét dans le Zarma.Ganda qui en est totale -
ment dénué. Il s'agit en fait, de zones de taillis arbustifs. Ce lieu,
qui a une grande importance dans la mythologie zarma-songhay,est situé
par J.Rouch prés d'une zone arbustive qui a pour nom hdray "les tambours"
au Nord-Est du village Darey/Dara (cf. carten®2) auquel il est fait al-
lusion dans le texte de consécration de la viéle monocorde. Cela dit, il
n'est pas exclu que cette région ait connu dans des temps reculés une
végétation forestiére.

(3) Avec, d'aprés le jeune zima Abdou Niandou, sept variantes pour chaque

air, c'est-3-dire pour chaque génie (voir 3 ce sujet le répertoire pro-
prement dit.)
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Le couple d'ancétres du groupe td:rl, Ouwa et sa femme Ouwa-

tata eut deux enfants

- Agam (ou Ingam) (sexe indéterminé)

- Ouroufourma (ou Gyngyam Falala) (sexe indéterminé)

Agam,selon les uns,serait parti, aprés la querelle qui eut lieu dans la forét
de Gariel, vers le fleuve Niger, c'est-d-dire vers le Sud; selon les autres,
il serait>parti vers le Nord a Ménaka (dans 1'actuelle République du Mali)
(cf. carte n° 1), ol il aurait constitué avec ses descendants le groupe

des ganjl kwd:ray "génies blancs" (1). Ouroufourma engendra Dandou Ouroufourma
qui est le pére de tous les génies du groupe té:rls il est d'ailleurs trés
fréquemment fait allusion a lui dans les textes de consécration et dans les

chants.

Dandou Ouroufourma a la réputation d'aimer faire des

enfants (2). Il eut

- Kodagouhingy&kasou, A, / kd.ddgl.hinjé.kd:sd / "baobab.

arracher. dent. curer" : Celui-qui-arrache-un-baobab-pour-se-
curer-les—-dents (2) et (3) -

- Yollogatankyéga, 0, / yol1d.gd.tdnjé.géd / "tresse.i.cuisse.

jusqu'a" : Celle-qui-a-la-tresse—jusqu'd-la-cuisse (2)
~ Nayanga Danfama, O
=~ Zangaréna, O

- Kabégamandasarou, A / ka:bé.gd.mdnné.sdrd / "barbe.:.

courant.filtrer" : Celui-qui~-filtre-le~fil-de-1'eau-avec-sa

barbe (2)
- Kokyé Kokyé, A

' - Zabéri, A

= Ouwata, O

(1) cf. tableau n° 1.
(2) Cf. le texte : '"Consécration de la vidle monocorde" p.83-89 .

(3) Les noms de personne sont présentés ici dans 1'ordre: selon 1'orthogra-
phe standard avec les inexactitudes que cela implique, selon l'é@criture pho-
nologique entre barres obliques. Entre guillemets figure le mot 3 mot,, puis
nous proposons une traduction en frangais. le signe A désigne le sexe mascu-
lin, le signe O désigne le sexe féminin.



A 0

Cuwa Ouwatata
_ i
I ] '
? ?
Agam Ouroufourma ?
(+ ganjl kwd:ray) e téfrd) '
A
Dandou Quroufourma : ?
L 1
N I | I ! | l 1
A 0 0 0 A A A 0

Kodagouhingyékosou Yollogatangyéga Nayanga Danfama Zangaréna  Kabé&gamandassarou Kotyé Kotyé Zabéri Ouwata

Tableau n°l : Les descendants des anc®tres Ouwa et Ouwatata
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Zabéri &pousa Alahawa avec qui il engendra Harakoy Dikko.

Celle-ci, avec des liaisons différentes, estla mére de cing génies du groupe

2 4 - . .
tOo:ru. L'alné de ces enfants est,selon les informateurs,soit Mahama Sourgou,

touareg, fils de Hamal Alkaidou, originaire de Tafala (situé prés de Gao),
soit Kyiray (1), zarma-songhay, fils de Alkaidou Gamaraki, originaire de Mala
(situé prés de Say, cf. carte n° 2), dans 1'ordre viennent ensuite Moussa

Gourma Nyaouri,gourmantché, fils de Yamba, originaire de Guessedoundou (cf.

carte n°2),Manda Haoussakoy,haoussa, de pére inconnu, originaire de Zaria

(situé en pays haoussd) et enfin la seule fille Farambarou Koda 'Farambarou-

la-cadette'", touareg, fille de Mossoro, originaire de Ménaka (cf. carte n° 2)

(2).

Ces cinq génies déterminent avec leurs ancétres—génies
directs, Harakoy Dikko et Zabéri, la base du répertoire de la liturgie zarma-
songhay. _

Le groupe de génies tb:rd comprend d'autres pefsonnages
divins dont 1l'arriv@e au rang du surnaturel n'est pas toujours trés claire.
I1 faut mentionner le cas particulier d'un génie important, il s'agit de
Dongo, fils adoptif de Harakoy Dikko, devenu de ce fait td:rd. Dongo posséde
un pouvoir terrifiant : il détient le tonnerre et commande la foudre
(représentée par le td:rl:Kyiray). Il peut punir ou sévir 3 sa guise en
saccageant une récolte de mil, condamnant ainsi les hommes & la famine.
C'est un personnage redoutable qui est connu pour avoir mauvais caractére
(comme 1'attestent les devises qui lui sont destinées p. 42). Les hommes
font souvent appel & lui, par le truchement de la musique et des chants,
soit pour lui demander des comptes aprés qu'il ait commis des ravages,

soit pour 1'exhorter & €tre bienveillant et modérer son humeur.

La véritable mére de Dongo est d'ethnie Bella et
s'appelle Lombo Kabenya. On la surnomme fréquemment '"la lépreuse'". Elle inter-

vient souvent dans les textes et nous avons reporté plus loin ses devises.

(1) Connu &galement sous les noms de Mali, Kiray, Marou, Dalay,
(2) cf. tableau n° 2.



A

Zabéri
L

0
Harakoy Dikko

0
Alahawa
N }
A
Alkaidow Gamaraki
A
Kyiray
A
Hamal AlkaIdou
|
A

Mahama Sourgou

A
Yamba
[ |
A .
Moussa Gourma Nyaouri
?
{
T
A
Manda Haoussakoy
A
Mossoro
1

]
0
Farambarou Koda

Tableau n°2: Les enfants de Harakoy Dikko
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2.4 Le répertoire liturgique

Le répertoire liturgique comprend 1'ensemble des airs musicaux,
des textes dits, des chants, des danses etc. correspondant 3 tel ou tel
génie. Le modéle du répertoire est calqué sur le modéle de la religion.
Le groupe d'origine reste pour ce répertoire celui des td:rd, viennent
ensuite dans 1'ordre, le groupe des ganji bfl, celui des ganji kwd : ray, celui
des génies froids qui ont pour nom hdrgdy; ces derniers sont peu représentés
et leur relation de parenté@ avec les autres groupes de génies mal définie. Par

groupe et par ordre alphabétique nous avons
- Le groupe té:ri

- Alahawa O é&pouse de Zabéri, mére de Harakoy

- Almagyiri Fombo, A, fr@re de Dongo

- Diga Fombo °®, frére de Dongo

- Dongo/ Yabilan/ Bénékoy A, fils adoptif de Harakoy Dikko,
génie du tonnerre (1)

- Farambarou Koda 0, fille cadette de Harakoy

~ Fombo A, pére de Dongo -

- Harakoy Dikko 0O, fille de Zabéri et de Alahawa, génie
de 1'eau et du fleuve

~ Haoussakoy Manda A, fils de Harakoy Dikko, génie de la
forge

- Kyiray/Mali/Kiray/Marou/Dalay A, fils afné de Harakoy
Dikko, génie de 1'éclair

- Kokyé Kokyé A, fils de Dandou Ouroufourma

~ Lombo Kabé Nya O, mére de Dongo

- Mahama Sourgou A, fils de Harakoy Dikko

- MoussaGourma Nyaouri A, fils de Harakoy Dikko, génie de la
chasse

- Nayangadanfama O, fille de Dandou Ouroufourma

- Yollogatangyéga A, fils de Dandou Ouroufourma

- Zabéri A, fils de Dandou Ouroufourma, époux de Alahawa, pére

de Harakoy Dikko

(1) Nous présentons dans 1'ordre le nom selon l'orthographe standard, le sexe,
la filiation et le cas &chéant la spécialisation. Entre barres obliques
figurent les variantes du nom. )
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-~ Zangaréna O, fille de Dandou Ouroufourma

N
|

Le groupe des ganjl bi

Bada A, captif de Dongo

- Bonizé A

- Bondarou A, captif de Harakoy Dikko
- Bonkortou A

- Dounaba A

- Fadizé / Toro A

- Gamay A '

- Gandé A, captif de Moussa Gourma

= Ganyo O

- Garba A

— Gouba Siki A

- Gyabia Izé A

= Hagyo O

- Hamni A

- Hawa O

-~ Haoudou A, captif de Dongo

- Kadirankyé A, captif de Alfaga

- Kogyal Koda 0, Ganya / Kodagyal

- Lambouli O, / Nyalia Bouli

= Laoudo O

- Malo A

- Mariamou O

- Mossi O

= Namankoura A

- Singilingi O

- Soumana,A, captif de Dongo

- Toukoun A, captif de Harakoy Dikko
- Zagani O

~ Zambarki A

- Zoudouba Bala A, fils de Hangou, premier maltre de Zatao,

époux de Mossi, pére des ganj| bil
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Tous les génies cités ci-dessus sont des descendants directs

de Dounaba. Ce groupe comprend également les génies suivants

- Fatimata O, fille de Dongo
~ Zatao A, captif de Zoudouba puis de Harakoy Dikko

- Zolgou, A, de pére inconnu
Le groupe des ganj\i kwd:rdy

- Afoda A, fils de Agam

- Agam A, /Gingam, fils de Ouwa et de Ouwatata, frére de
Dandou Oufoufourma

- Alarba Turé A, fils de Agam

- Batouré, A, fils de Agam

- Danganda O, / Batata, fille de Agam, &pouse de Serki

- Gouba Siki A, fils de Serki et de Danganda

- Kyigaou A, fils de Agam

- Makwara A, fils de Agam

- Maléki A, fils de Serki et de Danganda

~ Nagari Koda A, fils cadet de Agam

- Serki A, / Fébana / Daoudou, fils adoptif de Agam

-~ Tahamou A, fils de Agam

- Zakyé A, fils de Agam

Le groupe des génies hdrgdy

Ce sont tous des descendants directs de Nyabéri "la grand'mére" et de son époux
Sagyéra : '

- Bagamba Izé A

- Bala A

~ Fassigata A

- Fassio A

- Hari Hari A

- Gyindé Kayri A

= Kamakana A

= Kokayna A

= Kozob A
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- Koudou A

=~ Koumna Koumna A

- Gangani Kortou O

- Gatagarou A

- Massoussou A

- Nyalé 0 / Mango Kway
- Sini Bana Kyaré A

- Tirsi A

- Zibo A

- Zikiria A

~ Zinibi O

A chaque génie correspondent des devises qui lui sont propres,
un ou plusieurs air musical, des pas de danse particuliers etc. Si 1'on
s'en tient aux chants et 3 la musique qui sont insé&parables (1), le
répertoire comporte environ 90 &léments distincts. Si d'autre part on
admet 1'hypothése, qu'a chaque élément correspondent sept variantes (2),
le corpus théorique serait porté 3 environ 630 éléments. Il existe des formules
musicales qui ne figurent pas dans le répertoire tel que nous 1'avons
présenté.rCes piéces ne représeptent pas tel ou tel génie ‘et ne sont\pas

- 7 ’ 4 . -
dansées; la plus courante, dont le nom est zinzina, a une fonction de prélude

.ou de postlude, lors de chaque invocation.

(1) Par musique il faut comprendre musique instrumentale,
(2) Information du jeune zimad Abdou Niandou de Niameya
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3. TEXTES LITURGIQUES

3.1 Les textes présentés ci-aprés, excepté les deux
derniers, s'inscrivent dans }e répertoire liturgique que nous venons de
définir. Les sept premiers textes sont chantés ou déclamés,accompagnés
de 1'orchestre rituel et éventuellement assortis de danses. Les deux der-
niers textes . sont des priéres qui interviennent respectivement au début
de la fabrication de la viéle monocorde, instrument de musique rituel,

et pour la consécration, lorsque l'instrument est fabriqué.

On distingue. dans l'orchestre, une partie mélodique
tenue par la viéle monocorde ( & défaut par le luth monocorde (1) )
accompagnée optionnellement par le chant et une partie rythmique tenue

par une batterie de tambours de calebasse (2).

La partie mélodique peut étre, le cas échéant, exé-
cutée sans l'accompagnement rythmique; par contre il est exclu de battre
les calebasses en 1'absence du support mélodique qui régit 1l'orchestre.
L'orchestre comprend au minimum deux tambours de calebasse et ne dépasse
que trés rarement dix percussions; enfin il peut arriver que deux viéles
monocordes assument simultanément la partie mélodique mais,semble-t-il,

3 1'unisson.

(1) Cf. Organologie p.90 & 125: pour la viéle monocorde et pour le luth
monocorde voir N.TERSIS et B.SURUGUE La mare de la vérité SELAF 1973
Paris (4 paraitre)

(2) Cf. Organologie p.126 3 139



eliché n°l (B.Surugue)

L'orchestre sous son abri

Souvent le fond et les cOtés de 1'abri sont fermés
au moyen de nattes que l'on voit relevées sur le
toit de 1'abri. Ce cliché a &té pris au cours d'une
cérémonie qui s'est déroulée le 2 septembre 1971 3
dix kilométres au Sud de Niamey. Dongo, génie du
tonnerre, maitre du ciel,venait de frapper une

case tuant sur le coup un couple et son enfant.
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L'orchestre est disposé sous un abri (1) de tiges de
mil de forme sensiblement parallélépipédique, ouvert sur le devant, et
congu spécialement pour les cérémonies du culte. Les batteurs de calebasses

.

sont assis en ligne a méme le sol, au bord de 1l'ouverture de 1'abri; les
instruments sont placés devant chaque musicien au bord et & 1l'extérieur
de 1'abri. Le joueur de viéle monocorde, assis sur un petit tabouret en
retrait des batteurs , au milieu de 1'abri, domine 1'ensemble.L'abri
est toujours ajusté en fonction du nombre de batteurs; seule la longueur

est, 3 cet effet, augmentée au diminuée.

La danse s'effectue devant 1'orchestre sur une zone

de forme circulaire allongée, définie par les mouvements de la danse:

- windi "le tour” (2); c'est un pas tralnant, réa-
lisant un grand cercle lévogyre,la piste de danse est sensiblement
circulaire et ses limites sont matérialisées par le public (3).

- ga:n{ "la danse"; c'est le mouvement central de
la danse sur lequel s'effectue la figuration de chaque génie. Le danseur
se place face a 1'orchestre, 3 une dizaine de pas, et exécute une série
de pas et de mouvements du corps représentant,avec la musique qui 1'ac-

compagne, tel ou tel génie. Le danseur réalise ce mouvement en avangant

vers1'orchestre.

Un troisiéme mouvement chordgraphique de base a pour
nom : fimb{ "action de secouer"; le danseur se place face & 1'orchestre
et il ex&cute debout, 3 genoux ou assis, sans se déplacer, une série de
mouvements extrémemeqt variés de la téte, des épaules, des bras, des mains,

des reins etc.

(1) cf. cliché n°1.

. . ’ ’ PR
(2) Le danseur fait le tour de la concession; le terme windi désigne par
extension la concession. :

(3) Cf. figure n°1.
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Figure n° 1

L'orchestre, le public et la danse.
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I1 est & noter que, outre 1'ombre qu'apporte 1'abri,
celui-ci joue sans aucun doute un rdle d'absorption des sons &mis par
1'ensemble instrumental et lui confére une directionnalité en faveur de
la zone réservée i la danse. Le public massé autour de cette zone joue

également un rdle d'absorption. D'un point de vue acoustique, on peut
admettre que 1'abri et le public constituent des filtres réflecteurs d'

ondes sonores. Faute de moyens, nous n'avons ﬁas pu faire de mesures con~
vaincantes 3 ce sujet, mais les faits montrent cependant qu'il est néces-
saire de tenir compte des circonstances périphériques du phénoméne que l'on
étudie, en 1l'occurrence, 1le public, 1'abri etc. C'est ainsi que l'on
constate des perturbations des différentes composantes sonores (hauteur,
intensité, timbre, etc. ) lorsque l'enregistrement est provoqué et ef-

fectué dans des conditions artificielles.

L'échantillonnage du répertoire liturgique comporte
trois textes relevant du groupe té:rd (Lombo Kabé&, Harakoy Dikko et
Dongo), deux textes relevant du groupe ganj) bfl (Hamni et Mayé Zambar-
ki), un texte relevant du groupe hargdy (Mango Kwoy) et un texte relevant
d'un groupe qui ne figure pas dans le répertoire tel que nous 1l'avons pré-

senté, il s'agit du groupe hawkd (Baboulé).

Ce dernier groupe est né récemment de la colonisation
frangaise et anglaise et il tend actuellement 3 s'intégrer dans le culte
traditionnel. Ce sont les génies qui symbolisent la puissance du monde
occidental, c'est ainsi que parmi ces génies on trouve le général, le

,

caporal, l'adjudant-chef, le commandant, le docteur et aussi le feu ‘quu;\

(Baboulé), la locomotive, etc.

Enfin les deux derniers textes sont des priéres liées
a8 la fabrication et a2 la consécration de la viéle monocorde ;ils viennent

ici en complément du film Godié (1) que nous avons réalisé sur ce sujet. -

Comme nous 1'avons signalé dans 1'introduction,1'ana-

lyse musicologique de notre corpus doit faire 1l'objet d'une &tude 3 part.

(1) cf. filmographie p.157.



3.2 1,OMBO.KABE

1&mbd gd:sdy pa l

Lombo ||calebasse + pl:| mére //

1émbd &  18mbd
Lombol// salut / Lombo //

hé 16mbS . kdbé [mbd gé:sdy npd 18mbd.kdbé
eh! / Lombo.Kabe // Lombo // calebasse + pl.| mére //Lombo.Kabe//

héd déd nd bdréd sb:t& kdld nf mé té:nf
eh! / si / part.obj.+ M.P. [homme / fouette ## que / tu / aor.
balance ##

kd14 md yé: géndd

jusqu'd / aor.| retourne / terre //

16mbé gd8 yd6 bd dfngd barzd

Lombo / est / chameau |sur / avec+son |[fouet //

34
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LOMBO KABE (1)

Lombo, mére des calebasses (2) !
Lombo, salut Lombo !

Eh! Lombo Kab&, Lombo, mére des calebasses, Lombo Kabé !

Eh! Si elle fouette quelqu'un, il se déplace d'un pas cadencé, (3)(4)

jusqu'ad ce qu'il tombe & terre.

Lombo est sur un chameau avec son fouet (5).

Notes :

(L

(2)

(3)
(4)
(5)

Lombo Kabé (0) appartient au groupe de génies té:rid. C'est la
mére de Dongo (A) son pére &tant Fombo (A). Dongo appartient
aussi au méme groupe de génie et il fut adopté par Harakoy Dik-
ko (0) (cf. le texte de Harakoy Dikko).

Lombo Kab& a la réputation d'etre méchante et elle est souvent
surnommée "la lépreuse'.

D'aprés ce texte, Lombo Kabé serait la mére des tambours de ca-
lebasse. Cela est en contradiction avec la plupart des autres
traditions qui attribuent a Faran Maka Boté (A) ancétre des pé-
cheurs sorkos, l'origine des instruments de musique (en parti-
culier de la viéle monocorde et des tambours de calebasse).

Allusion au pas cadencé de la danse de Lombo Kabé.
nad ' amalgame de a + na .
4 4 (P4 1 -
dinga = da nga 1'amalgame de ces termes entralne un
changement vocalique de a en i,

35
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1.

| Smbd gé:séy né | 3mb3 . kabé
Lombo ||calebasse + pl.|mére // Lombo.Kabe //

’ J 4 [ 4 \ J 4 ? ’
Iombd god yod bd  héé dingd barzd

Lombo / est / chameau |sur / eh! / avec +son | fouet //

dd nd bord sé:te kald md so:if
si / part.obj.+M.P. |/ homme / fouette ## que / aor.|sois cour-

be #4

kdld md kwdy ganda kdid md cécf

jusqu'a / aor.|(i1) aille / terre ## jusqu'a / aor.l(il)cherché //

1émbd gd:sdy pd  14mbd. kabé

16mbd gdd ydd bd dfngd barzd

hé dd nd bord s8:t& kdld nf mé t&:nf
kald md vyéé gdndd hdl1d md ki ndé

hé 1&mbd gd:sdy pa 16mbd kabé
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Lombo, mére des calebasses, Lombo Kabé !
Lombo est sur un chameau eh! avec son fouet !
Si elle fouette quelqu'un, il se courbe

jusqu'd ce qu'il cherche 3 se relever.

Lombo, mére des calebasses, Lombo Kabé !
Lombo est sur un chameau avec son fouet.
Eh! Si elle fouette quelqu'un, il se déplace d'un pas cadencé,

jusqu'ad ce qu'il aille & terre, jusqu'ad ce qu'il vienne ici.

Eh! Lombo, mére des calebasses, Lombo Kab& !
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3.3 HARAKOY DIKKO

hé ba:ba dfkko td:rd ,fo hdr{.kway (2 fois)

eh!/ pére / Dikko / torou // salut / eau.chef //

hé dand! bdray td:ré ,fd dfkkd

eh! / Dandi | homme + pl. | torou// salut / Dikko //

hé hawsad bdray td:ré ,f0 dfkkd

eh! /Haoussa | homme + pi. | torou// salut / Dikko //

hé ga:bl kdla kindd, fo dfikkd

eh! / rapace sp. / ? // salut / Dikko //

2 2

hé dand! bbray té:rd ,fd harl.kwdy

eh! / Dandil homme + pZ. | torou// salut / eau.chef //

hé dand{ béray t6:rd , & dfkkd

eh! / Dandi |homme + pl.| torou // salut / Dikko //
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HARAKOY DIKKO (1)

1. Eh! le pére de Dikko, le torou! (2) Salut Harakoy! (2 fois)
2. Eh! le torou des Dandis! (3) Salut Dikko!

3. Eh! le torou des Haoussas! Salut Dikko!

4, Eh! (intraduisible) Salut Dikko!

5. Eh! le torou des Dandis! Salut Dikko!
6

. Eh! le torou des Dandis! Salut Harakoy!

Notes :

(1) Harakoy Dikko ou Harikoy (O) est la fille de Zabéri (A) et
de Alahawa (0). Elle est trés belle et change de mari chaque
fois qu'elle en a un enfant, d'ol les ethnies différentes de
chacun d'entre eux (cf. p. 22). C'est la mére de Kyiray (A),
de Mahama Sourgou (A), de Moussa Gourma Nyaouri (a), de Manda
Haoussakoy (A) et de Faran Barou Koda (0). De plus elle adopta
Dongo (A), fils de Lombo Kabé Nya (0) et de Fombo (aA).

Harakoy est le génie de l'eau et régne sur le fleuve; elle por-
te de longs cheveux blonds et se déplace dans une pirogue de
Cuivyre.

(2) Son pére est le torou Zabéri (A), fils de Dandou Ouroufourma (A).
(cf. p. 16 et suivantes).

(3) Dandi : région du Sud du Niger (Gaya, cf. carte n°2).



hé hdwsd bdray té:ré, fo dikkd

eh! /Haoussa|homme + pZ.l torou // salut / Dikko //

hé mandmdnt k& df gd:bdd me

eh! / approche, approche ## pour / voir / rapace | bec //

14 Id
hé mandmdnt k& di-f-{-{-{-T1

eh! / approche, approche ## pour / voir //

hé gd:bd kdrlu kindd , f& dfkkd
eh! / rapace / ? // salut / Dikko //

hé ba:bd dfkkd té:rd b harl kwdy

hé dandf bérdy té:rd o dfkkd. (2 fois)
hé zérmdy té:rd  f& dikkd

hé ga:bd kala kdndd ,fd dikkd

hé ba:bd dikkd té:ré ,f& hirf.kway (2 fois)
hé dand( bdéray té:rd, fo dikkd (3 fois)
bh:bd dikkd t8:ré ,fd dlkkd

hé mandmdnt ki df gd:bd8 mé > fois)
hé gd:bd k&ld kindd , f& dfkkd ( 2 fois)
hé ba:bd dikkd 16 ré-6-6-4-6-6

hé ba:bd dlkkd té:ré , fO harfl, kway ( 2 fois)
hé hdwsd bdray té:ré , fo héri. kway ( 2 fois)

hé z&kd bdray té:ré ,fo hdrf.kway
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le torou des Haoussas! Salut Dikko!

approche approche pour voir le bec du rapace (1)!
approche approche pour voi-oi-oi-oir!
(intraduisible) (1) Salut Dikko!

le pére de Dikko, le torou! Salut Harakoy!

le torou des Dandis! Salut Dikko!

le torou des Zarmas! Salut Dikko!

(intraduisible) Salut Dikko!

le pére de Dikko, le torou! Salut Harakoy!

le torou des Dandis! Salut Dikko!

Le pére de Dikko, le torou! Salut Dikko!

7. Eh!
8. Eh!
9. Eh!
10. Eh!
11. Eh!
Eh!
Eh!
Eh!
Eh!
Eh!
Eh!
Notes :

(1) Nous ne savons pas de quel rapace il s'agit. Il n'est pas exclu
dont il est fait mention dans le
mythe d'origine (cf. p. 16). D'aprés I.Zirdio, le bec du ra-

que ce soit le méme oiseau

approche approche pour voir le bec du rapace! (2)

pace représente le danseur possédé.

(2) Ce texte est particuliérement pauvre.
par le fait qu'il a &té enregistré i Koygourou i 1'intérieur des
terres (cf. carte n°2) ol les "accidents' du fleuve n'interyien-

nent pratiquement jamais.

Cela peut s'expliquer



3.4 DONGO

A

yébi14 sdkdy hdw wd:rd akdrcétad amdadrcétad ddngd

Yabilan ?

68 mdl1dykddy bd:bdS ,ydbilj

salut / ange + pl.|pére// Yabilan //

gund fri ga talf{ dongd

regarde ## nous / Znacc.| confions / Dongo //

hdwdy ga talf{ dongd

vache + pl. / inacc.|se confient / Dongo //

zArmdy ga té1ff dongd

Zarma + pl. /inacc.| se confient / Dongo //

fd18nddy ga taIfl dongd

Peul +pl. / inace.| se confient / Dongo //

» Id » I 4
yabl14 |, maldykady bd:bdd

Yabilan // ange + pl.| pére //
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DONGO (1)

Yabilan (2) (rgste intraduisible) (3) !
Salut (4) Yabilan, pére des anges (5) !
Regarde, nous nous confions 3 Dongo,

le bétail se confie & Dongo,

les Zarmas se confient i Dongo,

les Peuls (6) se confient 3 Dongo,

Yabilan, pére des anges (5) !

Notes :

(1)

(2)
(3)

(4)

(5)

(6)

Dongo (A) est le fils de Lombo Kabé (0) et de Fombo (A). Il fut
adopté par Harakoy Dikko (Q) et il appartient au groupe de gé -
nies té:rd. C'est un personnage redoutable et redouté. Génie
du tonnerre, maltre du ciel, il bave et de sa bave sortent les
pierres qui tuent les gens (ces pierres symbolisent la foudre).
I1 commande & Kyiray, génie de 1'éclair, qui indique & Dongo 1'
endroit oii ce dernier doit frapper. Lorsqu'il se manifeste, il
peut saccager des récoltes entiéres de mil, condamnant la popu-
lation 3 la famine. Si la foudre tombe et si des dégits maté-
riels en résultent ou a fortiori s'il y a mort d'homme/s, la
responsabilité en incombe nécessairement & Dongo. Les hommes 1’
appellent pour obtenir des explications sur ses actes méchants.
Quelquefois, une raison mettant en tort la /ou les victime/s
peut étre invoquée. Il est 3 noter que les gens se ruinent pour
organiser les cérémonies de possession.

Dongo est, lorsqu'il apparait sur un possédé, vétu de noir, mu-
ni d'une h3che portant une clochette et il bave effectivement.

Yabilan est avec Bén&koy un autre nom de Dongo.

Les termes non traduits n'ont pas pu étre identifiés mais il ne
semble pas qu'il s'agisse d'autres noms de Dongo.

’ - . - A\ 2N
f06 = verbe saluer. Au sens le plus courant son dérivé foofod
est utilisé dans le sens de bonjour.

maldykady = les anges. I1 s'agit 13 d'une référence i la religion
islamique . Le terme est un emprunt & l'arabe (mala7ika : anges)-.

Le bétail est souvent victime de Dongo. Les Peuls représentent ici
le bétail dont ils ont la garde. Un proverbe zarma dit, non sans
ironie : "Une vache ne se déplace jamais sans son Peul”.
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7 10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

né dongd da sf bo:rf, yabliigd

dis ## Dongo | caractére / ne pas +inacc.| est bon // Yabilan //

ydblid, ddngd da sf bd.rf

Yabilan // Dongo| caractére / ne pas + inace. | est bon //

mé ndd yd118 kd:nd nlné hdd nfl:sf kd:nd ydblld maldykady bd:bodd

bouche| aveql§alive |sg51 // nez| avec| morve | seul // Yabilan //

ange + pl.| pére // =

fo8 maidykddy bd:bdS |ydbl11d
salut / ange + pl|pére // Yabilan //

ddngd dd sf bd:rf y4bVI3, maldykddy b&:bdS, ydbV14  ké1dmsé fa.r1 kwddy

Dongo |caractére/ne pas +inacc. |est bon // Yabilan // ange + pl.|pére//

Yabilan // arachide| champ.possesseur //

fo kb18msé fa:r1. kwddy (2 fois)

salut / arachide | champ.possesseur ##

kd14 md cec! 1omtf

que / aor.| cherche / sésame //

&8 mal4ykddy bd:bdS |, yébY |4
salut / ange + pl.| pére // Yabilan //

dongd da si bd:ri yébilg (2 fois)

Dongo |caractére / ne pas + inacc.|est bon // Yabilan//
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8. Dis, Dongo n'a pas bon caractére, Yabilan !
. Yabilan, Dongo n'a pas bon caractére !

10. Sa bouche n'est remplie que de bave, son nez n'est rempli que
de morve (1), Yabilan, pére des anges !

11. Salut, pé€re des anges, Yabilan !

12. Dongo n'a pas bon caractére, Yabilan, pére des anges, toi qui
poss@de le champ d'arachide (2) !

13. Salut, toi qui poss@de le champ d'arachide (2 fois) !

14. I1 faut chercher le sésame (2).

15. Salut, pére des anges, Yabilan !

16. Dongo n'a pas bon caractére, Yabilan ! .

Notes :

(1) C'est de cette bave et de cette morve que sortent les pierres
qui tuent les gens. Le bruit qu'il fait en secouant ses sacs
et ses longs couteaux et en criant donne le bruit du tonnerre}
les éclairs annonciateurs sont le fait de Haoussakoy qui possé-
de un briquet, 1'éclair est le fait de Kyiray (voir page
suivante ) et la foudre est figurée par la pierre que lan-
ce Dongo.

(2) Ici, le sens reste obscur. Notons que le sésame est un complé-

ment de l'arachide dans la préparation des sauces.Cela pourrait
. e vs . P
signifier qu'il y aurait une préférence ou un respect pour la

culture du sésame ou de l'arachide.
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Cliché n°2 (B.Surugue) Sud Niameu-2 Sept. 1971
Dongo et Kyiray

Le premier personnage accroupl que l'on voit de face et 3 droite
sur le cliché est Dongo. Il est vé€tu entidrement de noir. A sa
droite une femme habillée en rouge, également accroupie repré-—
sente le génie de 1'éclair : Kyiray. Les deux génies dialoguent
avec deux zimas figurant les hommes, : :



17.

18.

19.

20.

21..

22.

23.

24.

bt .fo aImd :ri kay kubdnda

hier.un || crépuscule #¢ que + je / rencontrer (gee.) //

a né agadé:sf ya:rf, f68:1384y gd.9d za:b4
il / dit (ace.)## il / inace. |/hache/| tient // sac + pl. /duratif|
pendent //

dimbady gd.gd za:b4, ydbiid, maldykddy bd:bdd
couteau + pl./ duratif|péndent // Yabilan // ange-+pZ.| pére //
\
ma kar ndd dé:sf, md wi hdd dimba, d& bdrd nd fé:rd md dd nf hfnjd
aor. | frappe / avec | hache ## aor.| tue / avec | couteau ## si /

homme / part. obj./ dépouille (ace.) #+ aor. | met / ta | dent //

66 maldykddy bé:bdd

salut / ange + pl. | pére //

\ r 4 \
dongd da st bo:rf, mé ndd yb116 kd:nl, niné hdd niY:st kd:nl
Dongo | caractére / ne pas +inacc.| est bon // bouche | avec |

salive |seu1 // nez | avec | morve | seul //

yabi14, mlyd st bd:ri

Yabilan // bouche / ne pas +inacc.| @étre bon //

&6 maldykddy bd:bdd, yabYl4,dongd da sf bd:rf
salut / ange + pl. | pére // Yabilan // Dongo | caractdre / ne pas +

inace. | etre bon //
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17. C'est avant-hier, au crépuscule que je 1'ai rencontré (1).

18. I1 a dit qu'il avait une hache (2); ses sacs tralnaient
jusqu'i terre, (3)

19. ses couteaux trainaient jusqu'id terre (3), Yabilan, pére
des anges !

20. Qu'il frappe avec sa hache, qu'il tue avec son couteau !

Quand 1'homme est dépouillé, qu'il le dévore (4) !

21. Salut, pére des anges !

22. Dongo n'a pas bon caractére, sa bouche n'est remplie que
de bave, son nez est plein de morve.

23. Yabilan, ta bouche est mauvaise !

24. Salut, pére des anges, Yabilan !

Dongo n'a pas bon caractére .

Notes :
(1) kdy = amalgame du relatif et de la modalité personnelle :

k& + 33y

~

(2) C'est la hache de Dongo munie d'une clochette 3 considérer
comme un objet du culte.

(3) Ses sacs remplis de pierres plates qu'il ramasse pour les
lancer sur les hommes font en remuant avec ses grands cou-
teaux et avec les cris de Dongo, le bruit du tonnerre.

(4) Dongo est sans pitié et frappe méme les plus déshérités, Le

cliché n°2 a &té pris lors d'une cérémonie qui et lieu
aprés que Dongo ait frappé une maison, tuant un couple et
son enfant. La famille misérable s'est endettée pour plu-
sieurs années pour organiser la dite cérémonie.



25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.
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ydbl 14 maldykddy bd: bdd
yabilan // ange + pl.| pére //

ydb114 sasd hdw wd rd | Ttdydd  nakdd |, Pkdigaa  ndkdd

Yabilan ? mouillé | mangeur // sec | mangeur//

ddngd da sf bd:ri | yabird  ydblid  maldykady ba:bdd
Dongo| caractére / ne pas + inace. |est bon // Yabilan//Yabilan //

ange + pl. | pére //

\ N F ) \ 2 \ TAY N\
a née (tayod nakoo | Tko:gdd nakédd

i1 / dit(ace.) ## mouillé |mangeur // sec | mangeur //

14 r r 14 14 \ 2’ ’ AN ? A I d 14 14
yé~é-é-é-é daa:ta ba:ni, dongd , yabila

eh ! eh!/ est-ce-que/ (il) est en bonne santé // Dongo //Yabilan//

2, ’ \ ¢ [} ’
daa: ta ba: ni dongo

est-ce-que /(il) est en bonne santé // Dongo //

14

ddngd, dad:t4 ba:ni | yablla

Dongo // est-ce~que / (il)est en bonne santé // Yabilan //

Id
4 née Irfl ga talfl dongd

il / dit (ace.) #+ nous / inace. |confions / Dongo //



25.
26.

Yabilan, pére des anges !

Yabilan, (intraduisible), toi qui mange le cru, toi qui

mange le cuit (1) !

27.
28.
29.
30.

31.

32.

Notes

1 -

Dongo n'a pas bon caractére, Yabilan ! Yabilan, pére des
anges !

11%dit : lui qui mange le cru, lui qui mange le cuit (1) !

Eh ! Eh ! Est-il en bonne santé, Dongo,; Yabilan ?
Est-il en bonne santé&, Dongo ?

Dongo, Yabilan, est~il en bonne santé ?

I1 a dit : nous nous confions 3 Dongo.

Nous n'avons pas d'explication trés convaincante 3 ce su-
jet. Nous pensons que cette phrase signifie que Dongo fait
feu de tout bois, sans aucune pitié&. Par ailleurs, il sem~-
ble que l'on puisse assimiler, d'aprés nos informateurs, le
mouillé et le cru, le sec et le cuit.

' r \ 2 ’H 2 N2 ] . . -

Itayaa, Iko:yaa =1 adJect%val ne peut apparaltre seul ,
il est précédé d'un préfixe ! lorsqu'il n'est pas détermi-
né par un nominal .

(3N e \ R R I3}
nakoo =dérivé du verbal na "manger". La suffixation de -koo
contribue 3 la formation de nominaux d'agents.
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33.

zérméy gé talff dongd

f014nady ga tal1f{ dongd

»

A

hawsancay ga talfl dongé

-

1 ’ ’ ’ .
yabi134, ké1émsé fa:ri.kwday
\ | Id

108 maldykddy bd:bdS ,ydbliig

?

té:rd 1t8:rd bd:bd, kdidmsé f:rf.kwddy

dongd da si bd:rf , mé hdd yd114 kd:nd ,niné ndd nfli:si kd:nd
yabY 14 ,fo8 maidykady bd:bdd
dongd da si bd:ri, mé ndd yb118 kd:nd,niné ndd nfi:sf kd:nd

t td:rd bd:ba ,fd ké18msé fd:rf.kwddy

kald md cécl 1omtf
08 maldykddy bd:bdS, ydblid
dongd da sf bd:rf , mdé hdd Y8118 kd:nd

2 r'd

yabi1d sdkdy hdw wd:rd akdrcétdd amdarcétad dongd
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52

Les Zarmas se confient i Dongo,

Le Peuls se confient a Dongo,

Les Haoussas se confient @ Dongo.

Yabilan, toi qui possé&de le champ d'arachide.

Salut, pére des anges, Yabilan !

Torou, pére des torous, toi qui posséde le champ d'arachide ,

11 faut chercher le sésame !

Salut, pére des anges, Yabilan ! le caractdre de Dongo n'est
pas bon, Yabilan !

Dongo n'a pas bon caractére, sa bouche n'est remplie que de

bave, son nez n'est rempli que de morve .

Yabilan ! salut pére des anges !

Dongo n'a pas bon caractére, sa bouche n'est remplie que de
bave, son nez n'est rempli que de morve.

Yabilan !Torou,pé€re des torous,alut toi qui posséde le champ
d'arachide,

i1 faut chercher le sé&same !

Salut pére des anges , Yabilan !

Le caractére de Dongo n'est pas bon, sa bouche n'est remplie’
que de bave.

Yabilan (non traduit)



3.5 HAMNI

’ 4 Ay A P N\
hamni zundur ize

Hamni IIZoundoufoulenfant //

hédmn{ zundir fzé& , pdd hdmnf, bd:bd hémnf

Hamni | | Zoundourou|enfant // mére / mouche // pére / mouche//

hamnf zdndur {z& pdd wl k& bd:bd té kwdy
Hamni“ Zoundourou enfant//mére/ tue #+ pour / pére / fasse /

chef //

hédmn{ parbapdrbd , ndd hdmnf, bd:bd hémnf

Hamni |violent // mére / mouche // pé&re / mouche //

A

hamnf npd ga cérl ammd cérddé sl gdnjl kwdsdy
Hamni | mére / Znacc.| est une sorciére ## mais / sorcellerie /

ne pas + inacc. |emp@che / le fait d'@tre choyé //

hamn{ parbanpdrba, pda hdmnf , ba:ba himnf

Hamni| violent // mére / mouche // pére / mouche //
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HAMNI (1)

1. Hamni, enfant de Zoundourou (2) !

2. Hamni,enfant de Zoundourou(3),sa mére est une mouche, son pére
est une mouche .

3. Hamni,enfant de Zoundourou, tue Sa mére pour que son pére devien-
ne chef (4).

4., Hamni, le violent, sa mére est une mouche, son pére est une mou-
che.

5. La mére de Hamni est une sorci@re, mais cela ne 1'empéche pas d'
€tre aimée.

6. Hamni, le violent, sa mére est une mouche, son pére est une mou-

che.

Notes :

(D) H§mni (é?est le fils de Zoudouba (A)@ére des génies du groupe
ganji bil "les génies noirs". Hamni appartient 3 ce méme grou-
Pe. Le terme h&mn{ signifie 'la mouche".

(2) 1I1 s'agit sans doute d'une déformation de Zoudouba qui est recon-
nu comme le véritable pére de Hamni.

A

(3) Dans la succession zunduru fzé, la voyelle finale de zundury
disparalt.

(4) Le pére de Hamni &tait effectivement chef puisqu'il est le
- . N . - .
pére de tous les ganji bii. Nous ne savons pas qui était la
mére de Hamni sinon une sorciére.



10.

11.

12.

13.

14.

hamn{ ka:ru kdS bd jfndydy gd ml1imd14
Hamni / est monté(ace) / baobab | sur // affaire +pl. / inace.

miroitent //

hdmn{ zlndlr fz& pdd hdmnf bd.bd hémnf

Hamni | | Zoundourou|enfant //mére / mouche //pére / mouche //

hdmnf nd gd cérl cérdd sf génjl kwdsdy

Hamni / c'est ## inace.| est une sorciére // sorcellerie / ne pas +

inace. |empéche / le fait d'&tre choyé //

gd.sdy g& hémn{ kwd:rd

calebasse + pl./ sont / Hamni |chez //

hé gdbjddy gd hémnf kwé:rd

eh! / vig&le + pl./ sont / Hamni| chez //

hdmn{ zlndur fz& pdd hémnf ba:bd hdmnf

Hamni ||Zoundourou|enfant// mére / mouche //pére / mouche //

hdmnf pd g cérl cérdd sl ganjl  kwasay

Hamni | mére / inace.|est une sorcidre // sorcellerie / ne pas +

inace. | empéche / le fait d'Gtre choyé //

gojady gdb hémnf kwé rd gé:sdy gd hdmnf  sd
viéle + pl./ sont / Hamni |chez // calebasse + pl./ sont / Hamni

pour //
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’

Hamni est monté sur un baobab, son sexe (1) miroite.(2)

8. Hamni,enfant de Zoundourou!Sa m@re est une mouche, son pére
est une mouche.

9. Hamni est un sorcier mais cela ne 1'empéche pas d'étre aimé.

10. Les calebasses sont chez Hamni (3),(4) !

11. Eh! les viéles sont chez Hamni (4) !

12, Hamni,enfant de Zoundourou!Samére est une mouche, son pére

est une mouche.

13. La mére de Hamni est une sorciére mais cela ne 1'empéche pas

d'étre aimée.

14, Les viéles sont chez Hamni, les calebasses sont pour Hamni. (4)

Notes : -

(1) Dans le texte le terme utilisé est jfndydy "les affaires",
sous-entendant les parties sexuelles du génie '"la mouche" per-
ché sur un baobab. On notera le grotesque recherchéet le sens
de la caricature.

(2) by signifie "la téte" ; par dérivation il peut &tre le fonc-
tionnel "sur" sans modification formelle.

(3) De méme kwdrd signifiant "le village";par dérivation il peut
etre un fonctionnel "chez".

(4) 11 s'agit des tambours de calebasse. L3 encore il y a confu-

sion de 1a part de ce chanteur comme 3 propos de Lombo Kabe.
Hamni n'est pas 3 1'origine ni des tambours de calebasse ni

de la vigle monocorde du moins d'aprés la plupart des tradi-
tions s'y rapportant.



15.

16.

17.

18.

géjééy gé hamn {

viéle + pl. / sont / Haﬁnil pour // calebasse + pl./sont / Hamni

pour //

gd:sdy go hdmnf kwd:rd

calebasse + pl./sont / Hamni |

zurbltl ddy zurbdtl  zUrbdtd déy

zourboutou day zourboutou,

hédmn {

nd ga céry cérdé  sf gédnji

gd:sdy gd hdmnf s&, gbjddy gd hd

\ ’ ’ \ ’ V4 |
se , gatsay go hamni se

chez //

zurbdtu

zourboutou day zourboutaou

kwdsdy

mnf{ sé&

géd:sdy gd hdmnf &, gbdjddy g hdmn{ kwd:rd

hdmn {

zundir fz&, pdad hdmnf, ba:bad

hdmn f
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15. Les viéles sont pour Hamni (1), les calebasses sont pour Hamni.

16. Les calebasses sont chez Hamni.

17. zourboutou day zourboutou , zourboutou day zourboutou (2)

18. La mére de Hamni est une sorciére, mais cela ne 1'empéche pas
d'eétre aimée.
les calebasses sont pour Hamni, les viéles sont pour Hamni,
les calebasses sont pour Hamni, les viéles sont chez Hamni,
Hamni,enfant de Zoundourou,sa mére est une mouche, son pére

est une mouche.

Notes @

(1) Il est & noter que les musiciens aiment beaucoup 1l'air de
Hamni qui rend particuliérement bien sur la viéle monocor-
de. C'est peut-€tre cela que le chanteur a voulu exprimer.

(2) Idéophones imitant la danse de Hamni et ses déhanchements .



3.6 MAYE ZAMBARCI

L4 1 LI 14 14 by
mu:gu mutane ma:ye

méchant | personne //May& //

md:ye kdka zf:n1 né md.yé
May€/ pleure /sang /pour // Mayé //

bord kdlud md  zdmbarc{ ddnddn

homme |tout /aor. |/ zambarkyi / | imite //

mi:ye ml:gd mdtand

Mayé // méchant| personne //

k6O kda sf bdré bdy

enfant ## que / ne pas + inace. | /homme/| respecte ##

KG1d md  zdmbarc{ dondén

que / aor. |/zambarkyi/| imite //
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MAYE ZAMBARKYI (1)

1. Méchant Mayé ! (2)

2. Mayé qui pleure pour avoir du sang, Mayé !
3. Que chacun imite Zambarkyi!

4. Méchant Mayé ! ’
5. Que l'enfant qui ne respecte personne

6. imite zambarkyi!

Notes :

(1) Fils de Zoudouba (A), Mayé Zambarkyi (A) appartient au groupe
de génies ganji bil.

(2) Les phrases 1,2, 4 sont en haoussa.

Le dictionnaire haoussa de R.C. ABRAHAM mentionne les termes

suivants
md :gu :"mauvais, méchant "

P\ ’ . A [\ ~ .
muta:ne : pluriel de mutuum "homme, €tre humain"
ki ka : "pleurer”

L 2. .on "
Jinti : "sang

14 .

ne ¢ particule
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10.

11.

12.

13.

14.
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’ \ 14 b s by [
ma:ye kwa:yo si bo:ri

Mayé | chemise / ne pas + inacc.|est bonmne //

ma:ye fdla si bd:rf

Mayé | bonnet / ne pas + inacc.| est bon //

ma:ye md:gy mdtané

Mayé/ méchant| personne //

md:ye nind sf bd:rf

Mayé| nez / ne pas + inacc.| est bon //

mé:ye kwa:yd s bod:rf

May& | chemise / ne pas + inacc.| est bonne //

mi:yé mb:gt mdtané

May€ / méchant |personne //

£565 Kk&d k&d si bdré bdy

bonjour/ enfant ## que / ne pas + inacc. |/homme/| respecte ##

kd1Gd md zdmbarc! ddnddén

que / aor. |/zambarkyi/| imite //



10.
11.

12.
13.
14.

La chemise de Mayé n'est pas belle,

le bonnet de Mayé n'est pas beau.

Méchant Mayé !
Le nez de Mayé n'est pas beau,

La chemise de Mayé n'est pas belle.

Méchant Mayé !
Bonjour ! l'enfant qui ne respecte personne,

Qu'il imite Zambarkyi!
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15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

4 b I'd A 2\ ’
ma:ye mu:gu mutaneé

May& / méchant | personne //

ma:ye yogdbd k3 ydgdbd

Mayé // yogoba ka yogoba //

md:yé da ndéd sl bd:

rf

Mayé | caractére / c'est ## ne pas + inacc.

mdiyd  fO8FS d& fd.r

Mayé& // bonjour / avec |champ | travail

mé:yéé fé:l"r zé;né

May& // champ | vieux / cbamp| possesseur ##

1 gwdy

f4.r1 kwddy

K41d md hagwbdy déd matlf

que / aor.|fasse attention / avec | malli //

md:ye ml:gl mdtané
mé:yé dad ndd s bod:
k8 kd3 sf bdré by

kGl z4mbarcf ddndén
mi:ye ml:gd mbtané

m4:y& z&mbdrc{ ddngd

mé:y& md: gl mitané

ri

sf rY bdy

//

est bon

//
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15.
16.
17.
18.
19.
20.

21.

64

Méchant Mayé !

Mayé ! yogoba yogoba (1) !

Mayé a mauvais caractére.

Mayé, salut du travail des champs !

Mayé, que celui qui poss&de un champ, un vieux champ,

fasse attention au malli (2).

Méchant Mayé !

Mayé a mauvais caractére.

Que 1'enfant qui n'a de respect pour pefsonne
imite Zambarkyi. .

Méchant Mayé !

Mayé Zambarkyi, Dongo. (3)

Méchant Mayé !

Notes :

(1)
(2)

(3)

Idéophones imitant la danse de Mayé Zambarkyi.

I1 s'agit d'une plante parasite du mil, & fleurs violettes,

Striga bilabiata (Scrophulariaceae).

Mayé Zambarkyi est aussi méchant que Dongo (voir le texte de
Dongo) .



3.7 MANGO KWAY

ta:ré méngdd kway , hdbd mdngl

Bon ! / mangue| possesseur // eh! / mangue //

mdngd yé:ndd kwdy

mangue| fraiche | possesseur //

turaré jaw kdy d}

parfum | soif +# que +je / attrape (acec.) //

hdbd mdngl ta :.ré mdngdd kway

eh! / mangue // bon! / mangue |possesseur //

mdngd yé:nd8 kwdy

"
mangue| fraZche | possesseur //

gdd:rd  kwd:rdd kwdy

kola | blanche |possesseur //
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MANGOKWAY (1)

1. Bon, Mangokway ! eh! la mangue !

2. Le possesseur de la mangue frafche !
3. J'ai soif de parfum ! (2) (3)

4. Eh! la mangue ! Bon ! Mangokway !
5. Le possesseur de la mangue fralche !

6. Le possesseur de la kola blanche !

Notes :

(1) Mangokway appartient au groupe de génies hérgéy, génies du froid,
qui ont la réputation d'effrayer les hommes et qui sont souvent
assimilés 3 des cadavres. Leur origine viendrait d'une des nom-
breuses liaisons de Harakoy Dikko (p. 22-23) qui appartient au
groupe fondamental. Mangokway (0) ou Nyalé, serait la fille d'un
chef de la région de Dargol qui fut terrorisée par des génies du
froid lors de sa grossesse et de ce fait mourut en couches;c'est
ainsi qu'elle aurait accédé au groupe hargdy.

(2) kéy = amalgame de k& + éy

(3) Mangokway est représentée comme une personne trés coquette et
plutdt joyeuse. Lorsqu'elle posséde un humain, on lui présente
un chapelet de petits flacons de parfums qui constitue un des
attributs rituels de cette divinité.



7.

10.

11.

12.

13.

| hY ’ ’ 2 A
turare ka:naa kway

parfum | bon | possesseur //

Nyala / mangue |possesseur //

ndlabdrd pdld méngdd kwdy hdbd pd:id
Nyalabarou / Nyala / mangue| possesseur //eh! / Nyalé //

ta,ré méngdd kwly
’ ’ 4 \ 2 b
mangu ye:naa kway
| ’ ’ \ 2 by
ta:re mangoo kway

nd1abard pdla mingdé kwdy hébd pé:ld

turaré jaw kdy di haba
waird dijé nh: 18 mdngdd kwdy hébs pé:1e

or | miroir// Nyals / mangue| possesseur// eh! /Nyalé //

habd mangl

eh! / mangue //

wird d1jé 5 wlrhd hlnjhl hébs pé; 1d

or | miroir// salut / or | quenouille //eh! Nyalé //
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7. Le possesseur de bon parfum ! (1) (2)

8. Nyala ! Mangokway ! (3)

9. Nyalabarou ! Nyala ! Mangokway ! Eh ! Nyaié !

10. Bon, Mangokway !

11. Le possesseur de la mangue fralche !
Bon, Mangokway !
Nyalabarou ! Nyala ! Mangokway ! Eh ! Nyalé !
Nyalé ! Mangokway !
Le possesseur de la mangue fralche !
J'ai soif de parfum ! (1)

11. Miroir d'or ! (4) Nyalé ! Toi qui possé&de la mangue ! Eh ! Nyalé !

12. Eh ! Mango !

13. Miroir d'or ! Salut ! Quenouille d'or ! Eh ! Nyalé !

Notes :

(1) kd:nd @&voque 1'idée de doux, sucré .
Le parfum est un attribut rituel; il peut varier,semble-t-il,
suivant les divinités représentées. -

(2) Cf. note n°3 p. 66

(3) Nyala, Nyalabarou, Nyalé et Mangokway désignent le méme personnage.
nd:1& "femme ou jeune fille propre" dérivé du verbe pa:!1é "&tre
propre"
nald "beauté,‘brillance" dérivé du verbe pdld "briller, étinceler"
exemple: ndld.way "une belle femme" /briller.femme /
Le possédé ,en puissance, de Nyalé doit' respecter 1'interdit
‘de propreté faute de quoi la possession ne pourra se produire.

(4) Nyalé étant une divinité coquette on lui présente, lorsqu'elle

apparalt, un miroir (pas en or) qui constitue un de ses attributs
rituels.



14.

15.

16.

17.

" 18.

’ Ay ’ \ 7 AY
pa:le mangoo kway

Nyalé / manguel possesseur [/

pa:tebdrd pd:18pd:18jd ,hdbd pd:id
Nyalébarou / Nyalényalégyo// eh! / Nyalé //

handd pd dd:1é , hdbd pd:1d
lune |mére / Dol€ // eh! / Nyald //

hdbd pd:leé
eh! /Nyalé //

mangd yé:ndd kway

mangue |frafche |possesseur //
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14. Nyalé ! Mangokway !

15. Nyalabarou ! Nyalényalégyo ! (1) eh ! Nyalé !
16. Mére de la lune ! Dolé ! eh ! Nyalé ! (2)

17. Eh ! Nyalé !

18. Le possesseur de la mangue fraiche .

Notes

(1) nd:1&nd:18jd aurait le sens:"qui se comporte bien" . Nous n'avons
- - o __- '
pas retrouvé ailleurs de dérivés par suffixation de -jo.

(2) sens obscur.
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3.8 BABULE

babdlé k& jfdd ké dd:z!

Baboulé/ méme | maison /méme | brousse //

1 yv@ ag8.g8 kwdy KkSIbd.kwdy kabfad do
|

nous| 13 / duratif| allons / bouteille.possesseur interdit| lieu//

a nde {ri yad gd8.gd KéIbd.kwdy kadbfad ham
i1 / dit (ace.) ##nous| 13 /duratif |/bouteille. possesseur| interdit/|

toucher //

|

a née bisimild:ht rdbband md féra

il / dit (ace.) #+ bisimilahi rabbana / nous / avons commencé(ace.)//

widy gwdy ki bdrd gd témd néd bfsfmlid
eh! / travail ## que / homme / Znace.| fait ## aor.| dire /

bisimila //

gbtdgd md yé& k8 n& arrd - amdn)

ensuite / aor.| re-| dét.| dire / arra amani //
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BABOULE (1)

1. Baboulé& ! Il est dans la maison gomme dans la brousse. (2)
2. Nous allons au lieu interdit du Possesseur de bouteille. (3) (4) (5)
I1 dit que nous allons toucher ce qui est interdit par le
Possesseur de bouteille.
4. I1 a dit : "Dieu clément et miséricordieux, nous avons commencé. (6) (7);
5. Eh! Chaque fois que 1'on commence une activité, il faut dire : |
"bissimila". .

6. Ensuite on redit : "arra-amani'. (8)

Notes :

(1) Baboulé appartient au groupe récent de gé€nies nés des colonisations
frangaise et anglaise (cf. p. 33) et symbolise le feu.
Un de ses attributs rituels est un flacon de parfum (cf. texte pré-
cédent).

(2) Phrase en haoussa.
N
iri

(3) 1Y forme amalgamée de ir

(4) kwdy 'propriétaire, chef",

(5) Il s'agit d'une bouteille de parfum constituant un des attributs rituels
de Baboulé (cf. note n°® 1),

(6) bisimi14:hY rédbbdnd premier verset par lequel chaque sourate (cha-
pitre) du Coran commence. Cette formule est effectivement employée
par les musulmans ou les non-musulmans au début de toute action. (cf.
fabrication et consécration de la viéle) Elle signifie : "Au nom de
Dieu clément et miséricordieux".

(7) md : modalité personnelle‘ en haoussa.

(8) arrd amdn) variante de bfsimYld:hl .



10.

1.

12.

13.

14.

| 2\ ’ 4 \ 4 \ 4 \ 2\ ’ ’ N
a née gway ka boro ga te ma nee bisimila

il / dit (acc.)## travail ## que / homme / inace.| fait ##

aor. | dire / bisimila ##

’ I'd Id ’ / 4
zamd bd hawkd cf:né gdandd dudaw
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parce que /méme /haouka| langue / &tre + avec / invocation //

mdnd kdfir{ ba:ba, dongd bé:né maldyka

ot / Kafiri |pére // Dongo // ciel| ange //

14 /4 4 \
dongd fé:rod ga bé:ri

Dongo| champ / inace.| est grand ## pied / ne pas + M.P.

r 2 N 2N ., 2 ’
mana babule beine.kway

ce s& kodttl (2 fois)

\ \ r_\
wayme |ze

ot / Baboulé]l ciel.possesseur| soeur| enfant //

4 4 4 ’ /4
wdy kéccd torfi  kédnj

I I I BN
JIsima i1ze

eh! / eh! bien / Tori| petit frére | oseille de Guinée|

bérdwd nay k4 f6ngd ddnglrl gérézd

couscous / part.obj.+ M.P.| dét.| rappelle / haricot

’ ’ \ I 4 \ 4 2 by
korangal si na zarmay, ga

Korangal / ne pas +inace|

laisse / Zarmas, a //

déchire //

fruit //

germe //
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7. Il a dit :"Chaque fois que l'on commence une activité, il faut
dire : bissimila",

8. Car méme le langage du haouka permet d'invoquer Dieu.

9. Ol est le pére de Kafiri ? Dongo, 1l'ange du ciel ?
10. Le champ de Dongo est grand, le pied ne peut le franchir. (1)
11. Ol est Baboul&, 1l'enfant de la soeur du génie du ciel ?
12. Eh! Eh bien! Tori, le petit frére de Fruit-d'Oseille-de-Guinée¥(2,3,4)
13. Le couscous me fait penser au germe du haricot . (5, 6)

l4. Korangal ne laisse pas Zarmayga jouer seul. (7)

Notes :

(1) sé amalgame de st + &.

(2) kdccd exclamation utilisée également quand on bute contre une
pierre.

v

(3) tdril! nom de 1'huile recueillie quand on pile l'oseille de Guinée
Hibiscus sabdariffa (Malvaceae),

(4) Kan terme haoussa '"petit frére",

Y
a
(5) berdwd couscous fait avec des haricots,
(6) ndy amalgame de na + ay .

(7) Korangal et Zarmayga sont deux villages situés .dans le Boboye oii
ont lieu souvent des danses de possession.



15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

\ ’ \ ’ ’ \ ’ \ ? 14 ’ Id |
a ne garu me zangu kway si ban =zarmay. ga
il / dit (ace.) #+ case en banco / portel cent| possédant / ne pas+

inace| finit / Zarmas . 3 //

haba zanka sf ddnj{ bdy dd man cf & tén nd
eh! / enfant / ne pas + inace.| / feu /| connait ## si / ne pas+

ace| &tre #+# il / briile (ace.) / c'est //

hawkd sf bdréd md:rdy ,4 md né nl sé halahd:nd
haouka/ ne pas + Znace. |/ homme /|blesse ## il / aor| dit / toil

i / pardon //
bdré cinddd way.bdrdy td:ré 16114 nd

homme | autre/ femelle.homme +pl. | coiffure / possession / c'est //

hawkd sf bdrré dangdddy hdnda.fzé '

haouka /ne pas + inace| mugit / comme | ‘génisse . petit de /1

alldninta didnfa jfsfrf nd 14114

? monde / sel / c'est / vraiment //

414sfrdy sf wd bilbdndi

médisant + pl. / ne pas + Znace. |/lait/| rendre noir //
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15. I1 a dit : "I1 y a une maison & cent portes & Zarmayga". (1)

16. Eh! Un enfant ne sait pas ce qu'est le feu tant qu'il ne
s'est pas brilé.

17. Le haouka ne blesse personne, il te demande pardon.(2)

18. Pour certains, quand ils voient la coiffure des femmes, ils
entrent en possession.

19. Le haouka ne mugit pas comme un veau.

20. Vraiment le monde est comme le sel . (3)

21. Les médisants ne peuvent rendre le lait noir. (4) (5)

Notes

(1) Phrase peu claire.
(2) haldhd:nd terme emprunté a 1'arabe .

(3) Phrase en haoussa et en arabe;le premier terme n'a pu &tre i-
dengifié.
Le terme dinfa "le monde" est empruntd 3 1'arabe (dunya)
Le sens général de la phrase est que le monde est amer comme
le sel.

(4) L'origine du terme 414s{rdy n'est pas trés claire. On pourrait
le rapprocher du mot arabe al-asir "le prisonnier".

(5) bibdnd) est la forme factitive particulidre du verbal bf)
"etre noir'.
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3.9 LA FABRICATION DE LA VIELE MONOCORDE

dit par Hamidou Yayé

Ce texte, ainsi que le suivant, compléte le film Godié
(1), que nous avons réalisé et dont le sujet est précisément la fabrica-

tion, la consécration et la technique de jeu de la viéle monocorde gojé.

Comme nous 1'exposons dans la partie "Organologie" a
propos de la viéle monocorde, le manche du gojé constitue sur le plan de
la lutherie, la piéce maitresse de 1l'instrument (2).Le bois dont il est
fait est prélevé par le musicien lui-méme : il s'agit d'un bois de Com-
bretum micranthum G. (Combretaceae) (3) dont le nom en langue zarma est
ku:bd.. C'est un arbuste buissonnant ou sarmenteux que 1'on rencontre
sur les sols latéritiques ou rocheux et sur les plateaux argileux de la
région de Niamey, Dosso, Birni Nkonni et dans 1'Ader de Tahoua; il est

abondant dans les taillis du Fouta-~Jalon (4).

(1) SURUGUE (B.),GodZé, 16 mm.-son synchrone, couleur,Paris,CNRS,1968,14'
(2) CE. p.9% a 96.

(3) AUBREVILLE (A.), Flore forestiére soudano-guinéenne,Paris,ORSTOM,
1950, p. l44.

(4) ENGLER, Ueber die Herkunft des Kinkeliba des Heilmittels gegen das
Gallenfieber des Tropen, Notizhl.,1,1896,p.151-153.

PERROT et LEFEVRE, Le Kinkéliba, Agric. Prat. pays chauds,2,1902,p.67-77

PROBEGUIN, Plantes médicinales en Guinée,1912.
Ces trois articles, cités par AUBREVILLE (3), renseignent en partie

sur les propriétés spécifiques de Combretum micranthum G.(Combretaceae)
connu sous le nom de Kinkéliba et abondamment utilisé dans la pharmaco-
pée.
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En pays zarma, ces arbustes touffus ont la réputation
d'abriter des génies. Par ailleurs, le prélévement de ce bois constitue
la toute premiére phase de la fabrication de la viéle monocorde gojé ;
il représente de ce fait un acte important et profond de la religion.
Ainsi, le systéme religieux marque, sur le plan des valeurs symboliques,
1'intérét rationnel du manche pour 1'instrument de musique en question.
Si ce dernier présente un vice d'ordre mécanique et que par conséquent
la musique qu'il porte n'est pas ce qu'elle devrait étre, alors le mu-
sicien pourra étre taxé de faute ou de négligence devant la religion.
Naturellement, si 1l'instrument est de bonne qualité et si la musique
qui en sort est belle, le musicien pourra se glorifier d'étre en accord

parfait avec les divinités.

Ayant trouve » dans un endroit escarpé des bords du fleu-
ve et bien isolé, l'arbre ku:bd qui lui convient le mieux, il en choisit
une branche bien droite avec le plus grand soin. Lorsque son choix est
fait il prononce la priére (cf. p. suivantes) qui doit le garantir de-

vant la religion.

La piéce de bois prélevée permet de tailler deux man-
ches de viéle. Ceux—ci sont travaillés au feu pour les durcir et les
dresser. Pendant cette opération que nous filmions, Yamidou Yayé en
dressant 1'un des futurs manches en cassa un ; c'est dire la force qu'

il déployait pour manier ce bois.

Notons enfin que, au cours de cette méme opération le
musicien prépare simultanément la colophane dé:|1 faite de graines de
1'arbre dé:11.pdd " deli 'mére" Combretum nigricans Leprieur (Combreta-

ceae) dont nous parlons plus loin (1).

(1) Cf.p. 112-114..
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1. bfsimYid.n}

début de la priére coranique (1)

2. 38y ki kd gdjé blndy kdd

je/ viens (ace.) ## pour / viéle | bois / enlever /

3. hunkdnd, aldrbd bd.ké;nd

aujourd'hui || mercredi || téte.bonne //

4. bfstmlid:n

idem phrase n°l

5. ady seé:dé bé:né, ady séd:dé gdnda

je / prends 3 témoin (ace.) | ciel // je / prends 3 témoin (acc.)/ terre //

6. ady sdd:dé wiynd.flunday

je / prends 3 témoin (qce.)/ soleil.sortie //

7. 38y séé:dé waynd.kanddy

je / prends 3 témoin (gee.) / soleil.coucher //

8. 3dy sdé:dé 4z4wd.kambe

je / prends a témoin (qee.) / azawa.coté //

9. 34y séé:dé dandf.kambe

-

je / prends 3 témoin (qece.) / dandi.coté //

10. anddbl.sdi N

le prophéte & louanges a lui. . //

11. v& nd md.kwd:rdy
je / ne pas / oeil.blanc //

12. 3nd4bY k& né bdré.jIndy

le prophéte ## pour / donner / homme.premier + pZ.//



w0 N PN

10.
11.
12.

80

Au nom de Dieu, clément et miséricordieux, (1)
je viens pour couper le bois de la viéle,
aujourd'hui, mercredi, jour béni.

Au nom de Dieu, clément et miséricordieux,

je prends & témoin le ciel et la terre,

Y

je prends témoin 1'Est,

témoin 1'Ouest,

o7

je prends
je prends & té&moin le Nord (2),
je prends 3 témoin le Sud (3).
Le prophéte, Louanges 3 lui (5)
Je ne fais pas le mort (4).

Le prophéte a donné le savoir aux anciens,

Notes :

(1)

(2)

(3
(4)

(5)

Comme la plupart des priéres animistes, celle-ci commence par une
formule coranique. Ce fait est fréquent et dénote 1l'intégration de
1'Islam dans la religion traditionnelle des Zarma-Songhays .

Azawa : lieu situé au Nord-Est du Niger .
Dandi : région s'é@tendant au Sud du Niger (région de Gaya).

Cette phrase est 3 interpréter comme une marque de grand courage
et de lucidité de la part du musicien. En entrant en rapport avec
les divinités, et en particulier avec les génies qui peuvent se
trouver dans 1'arbre ku:bld, celui-ci s'expose 3 de véritables dan-
gers. La moindre maladresse ou faute pourrait lui étre fatale. De
plus, il entreprend une tdche grave :en fabriquant le gbjé, il au-
ra le moyen, si ce n'est le pouvoir de communiquer avec tous les
génies. Il déclare qu'il est en pleine possession de ses moyens et
lucide.

-~ . ” 4 - - . - .
ya serait une variante de 3ay , n3 représenteralit la négation
- ’
mana.
Cette formule est empruntée 3 l1l'arabe ;

(al-nabi :prophéte, salli: louer ).



13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

béré-jfnéy ka nd made

homme.premier + pl.## pour / donner / Madé //

’ ’ ’
made ka kd né gundbd

Madé / vient (acec.) ## pour / donner / Gunabo //

gunabd ka ki nd sibtd

Gunabo / vient (acc.) +## pour/ donner / Sibto //

sfbté k& k& ay né md kd:né kdsdndd a.wdnd

Sibto / vient (acec.) ## pour / me / donner ## aor.| &tre bon ##
autant que / le sien //

D e

sfbtd ka kd ay né ay.wdnd

Sibto / vient (acc.) ## pour / me / donner / le mien //

ddy kd kd ki hunkdnd gdjé bldndi hlinkdnd aldrbd (1)

81

je / viens (acc.)#+ pour / enlever / aujourd'hui / vidle | bois /

aujourd'hui || mercredi //

bfsfmi1d:h}

idem phrases n° 1 et 4
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13. les anciens l'ont transmis a Madé,

14. Madé 1'a transmis 3 Gunabo,

15. Gunabo 1'a transmis & Sibto,

16. Sibto est venu me le transmettre pour que la viéle soit aussi bon-

ne que la sienne.

17. Sibto m'a remis ce qui m'était dd (1).

18. Je suis venu, aujourd'hui, pour couper le bois de la viéle, au -

jourd'hui, mercredi, (2)

19. Au nom de Dieu, clément et miséricordieux.

Notes :

(1) Le procédé de transmission du savoir, en l'occurrence celui de
musicien du culte, est classique. Sibto était le maitre d'Hami-
dou Yayé, Gunabo était le maitre de Sibto, Madé &tait le maltre
de Gunabo, etc... Le musicien ne remonte pas plus haut sans dou-
te, faute de mémoire. Ainsi, le respect des anciens et par 13 mé-
me de la tradition est, vis 3§ vis des divinités,un gage de sou-
mission et d'adhésion profonde, dont le musicien est tenu de fai-
re preuve. De plus le musicien doit pouvoir prouver qu'il détient
le savoir nécessaire 3 sa fonction et de qui il détienb ce savoir
egfin'comment il 1'a acquis. Sibto lui a remis ce qu'il lui é&tait
du, c'est 3 dire qu'il lui a remis ce qu'il (Hamidou Yayé) a mé-
rite .

(2) &l18rbd : terme emprunté 3 1'arabe : al-arba7 : mercredi (le qua-

triéme jour).
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3.10 LA CONSECRATION DE LA VIELE MONOCORDE

dit par Hamidou Yayé

Le prélévement du bois de Combretum micranthum G. (Combre-
taceae) marque l'entrée dans le systéme divin de la fabrication de la
viéle monocorde gdjé. Ce processus engagé, le musicien récolte les
éléments qui serviront 3 la construction de la viéle. Ce sont succes-—
sivement : une peau de Varanus niloticus (L1nne)( Lne calebasse, une
longue méche d'une centaine de crins pris dans la queue d'un cheval
noir, des épines séchées de Balanites aegyptiaca L. (Simarubaceae) ,
une longue lame métallique etc... Muni de ces objets, le musicien s’

installe chez lui pour les assembler.(2),

Dés que la construction de la viéle monocorde est termi-
née , le musicien doit en soumettre les qualités aux divinités. A -
vant de l'essayer, il sacrifie trois cogs : un blanc, un rouge et un
noir (1). Le sang du sacrifice est versé dans 1'oule du gOJe a 1l'en-
droit ot le vibreur dlbba egt placé. C'est juste avant d'exécuter le

sacrifice que le musicien prononce la priére qui suit.

(1) Ou un coq ayant simultanément les trois couleurs, comme c'est le
cas dans le film Godié (cf. filmographie).

(2) Cf. organologie de la viéle monocorde.

(3) (Varanideae).
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ady ga ndrdy [fri-kwddy ga

je / inace. | prie / notre.maitre 1a //

Ady ga ndrdy fri.kwady dd fgd d)4

je / inace. | prie / notre.maitre | et | son | messager //

ddy ga 0odrdy dd boréd.jfndy dé& boréd.kérdy al1férmd gandd
je / inace. | prie / et | homme.premier + p7. | et | homme.dernier

+ pl. | respect i Dieu | & cause de //

d8dy ka k8 ndrdy nf g4, déndd.dGrifurmd

je / viens (gce.) #+ pour / prier / toi | a8 | Dpandou Ouroufourma //

ila.kwoy anddby kambd {rY.kwdy

? chef / prophéte / main / notre.maitre //

hAyyd Ka:nb dandd  sb

1'enfantement / plait (gee.)/Dandoéu | 3+

\ 14

& hdy uwata

il / engendre (ace.)/ Ouwata //

& hdy yolld.ga.ténjé.gé

il / engendre (acc.)/ tresse.d.cuisse.jusqu'a //
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Je prie Dieu . (1)
Je prie Dieu et son messager.

Au nom de Dieu, je prie les anciens et tous leurs descendants. (2)

Je suis venu pour te prier toi, Dandou Ouroufourma. (3)

(phrase intraduisible) (4)

Dandou aimait tant avoir des enfants, (5)
qu'il a engendré Ouwata,

il a engendré Celle-qui-a-la-tresse-jusqu'd-la-cuisse,

Notes :

(1)

(2)

(3)
(4)
(5

Ici encore, la notion de Dieu unique et de son prophéte (sous-
entendu Mahome@, est étroitement mélée aux multiples divini -
tés animistes. Ainsi au plus profond d'un acte de la religion
traditionnelle, le musicien lui-méme "musulman et animiste"
s'en référe constamment au Dieu de 1'Islam, malgré les contra-
dictions réciproques de 1l'une et de l'autre religion. La phra-
se 5, bien que non traduite, est un emprunt déformé et incom-—
préhensible de la priére coranique.

S'agit-il de deux religions superposées ou complémentaires, d'
une religion unique mais hybride ?

Les anciens en question sont vraisemblablement les anciens mal-
tres qui ont perpétré la tradition. Le dernier de leurs descen-~
dants est avant Hamidou Yayé, son propre maitre Sibto. (cf.p.82
note 1 ) ; alférmd est un emprunt 3 1'arabe :al-hurma "respect".

Dandou Ouroufourma est 1'un des anc@tre des génies du groupe td:rd.
Voir note (1) plus haut.

cf. p. 20-21
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\ \ \ 1 14 ’ ’
9. 2 hdy ka:be.ga.manne.saru

il / engendre (ace.) / barbe.i.courant.filtrer //

\

10. & hdy kd.ddgld.hinjé.kd:su

il / engendre (qce.) / baobab.arracher.dent.curer //

11. d8 alkdwlil flnlyd, fddnd({ flUdn

si / la confiance | action de sortir ## la vie / sortit (acec.)//

12. 3ikdwll fdrdyd, md fiddndl flrdyd nd
la confiance | action de rentrer ## aussi / la vie | action de rentrer /

c'est //

-

13. dikku, maru, ali, sombo, karsani, walanga, dace, basomay

Dikkou/Marou/ Ali / Sombo / Karsani / Walanga / Datyé / Bassomay //

14. s kund blldngd & zinjlizinjikdd gdd

le fleuve | dans | le karité / lui | celui qui secoue / existe //

AY

15. @& kimnakimnakdd sf

lui | celui qui ramasse / ne pas //

16. da:ra tubdlay da da:ra gambdrady

nom d'un village |toubale+ pZ.| et | nom d'un village | gambara + pl.//



9. il a engendré Celui-qui-filtre-le~fil-de-1'eau-avec-sa-barbe,

10. il a engendré Celui-qui-arrache-un-baobab-pour-se-curer-les—
dents. (1) 4

11. Quand la confiance s'en va, la vie s'en va ;

12. quand la confiance revient, la vie aussi revient.(2)

13. Dikkou,Marou,Ali, Sombo, Karsani, Walanga, Datyé, Bassomay . (3).

14. On peut secouer le karité (4) dans le fleuve,

15. mais personne ne peut en ramasser les fruits.(5)et (6)

16. Vous, les toubaleset les gambaras (7) de Dara, (8)

Notes :

(1) Ces personnages extraordinaires sont les seuls qui portent
des noms significatifs.

(2) Cette phrase peut signifier que la vie n'est possible que lors-
qu'elle est assortie d'une croyance profonde en Dieu/ou dieux.

(3) Ces noms qui se succédent sont ceux de zIma célébres pris 3 par-
ti par le musicien comme caution.

(4) Butyrospermum parkii Kotschy (Sapotaceae).

(5) Le "karité dans le fleuve' désigne les grands tourbillons qui
se produisent dans le fleuve. D'aprés J.Rouch, cette phrase
signifie que les objets aspirés par les tourbillons disparais-
sent pour toujours au fond du fleuve. ’

(6) zinjizinj1kdd et:kimnakimnakdd sont dérivés de verbaux déja dé-

. - ~ A Y 'Y T |
rivés eux-mémes de zinjl "secouer" et kumna "ramasser'. Le re-
doublement du verbal exprime la répétition de 1'action. L'ad -
jonction du suffixe -ké0 permet le passage du verbal au nominal
exprimant celui qui fait 1'action.

(7) Les toubales sont des tambours hémisphériques 3 une seule mem ~
brane et les gambaras sont des tambours cylindriques & deux
membranes.

/ N\
(8) Dara se trouve prés d'une région qui a pour nom hdrdy "les

tambours" cf. carte n® 2 et note n°2 p.19.
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18.
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20.
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gddal 3alférmd gandd nd Ir k& k& ndrdy 4rad g
Goudel | respect | pour / c'est ## nous / venons (ace.) ## pour /

prier / vous | a //

ba:nf dé& alaffa ndd fr kd k& I(r gojé hanand}
santé | et | paix / c'est ## nous / venons (acc.)## pour / notre

viéle / faire boire //

hunkdnd alamf:s! fr kd ki gojé hdndndi ba:nl kald alafia hlinkin
aujourd'hui | jeudi / nous / venons (ace.)#+# pour / viéle / faire boire /

la santé / jusqu'a | paix | aujourd'hui //

by .\ \ | PN (&) I 4 hY 7\
ganji wa:sdO nga noo Ir ga baa

un génie | rapide / lui / c'est ## nous / <Znace. | voulons //
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17. au nom du village Goudel (1), nous sommes venus vous prier.

18. Sous le signe de la santé et de la paix, par le sang nous ve-
nons consacrer la vigle. (2)

19. Aujourd'hui, jeudi, nous consacrons la viéle, sous le signe de
la paix. (4)

20. C'est un génie rapide que nous voulons. (3)

Notes :

(1) Goudel (cf. carte n° 2) est une sorte de fief de la religion
animiste ol d'importantes cérémonies ont lieu. C'est le nom
que nous avons donné au film réalisé a Goudel et dont le but
était d'analyser dix danses de génies (cf. filmographie Goudel).

_(2) hdndnd} dérivé de hdd"boire". La suffixation de -andl au ver-
aad . . h - .-
bal donne 1'expression du factitif. al3f{a est emprunté 3 1'arabe
al-7afiya ‘santé, salut, paix.’

(3) Ce sacrifice qui a pour nom : hdndnd\ peut €tre accepté ou re~
jeté par les génies, ces .génies pouvant éetre''rapides ou lents"

Ici, le musicien demande que ce soit des génies rapides.

’ PRI - o . . s
(4) alam{:s! est emprunté i 1'arabe al-xamis "jeudi"(le cinquidme
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2 : La viéle monocorde gdjé
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4, ORGANOLOGIE

4.1 La vidle monocorde gojé

4.1.1 Lag caisse de résonance

La caisse de résonance de la vidle monocorde gojé est
hémisphérique et composite. Le fond et les bords de la caisse sont d'un
seul tenant, constitué d'une demie calebasse séchée, coupée selon 1l'axe des
graines. L'ouverture de la caisse est paralléle au manche de la viéle et
son diamétre ¢ est sensiblement : 240 < ¢ < 280 ( ¢ - exprimé en milli -

métres).

La table d'harmonie est réalisée 3 1'aide d'une peau en-
tiére de varan (appelé en frangais local "gueule tapée'" et aussi & tork
"iguane") il s'agit d'un Varanus niloticus Linné (1). La peau,assouplie
dans 1'eau,est fixée sur l'ouverture de la calebasse au moyen d'&pines s&-
ches de garbay.pd, Balanites aegyptiaca (2). Ce sont ces touffes que les
bergers utilisent pour parquer leurs bétes. L'utilisation de ces &pines
séches pour la lutherie tend actuellement 3 &tre remplacée par des clous

de tapissier en cuivre i grosse téte ronde.

Cette peau est fortement tendue sur l'ouverture de la ca-
lebasse 3 un point tel, qu'il arrive parfois qu'une caisse de.viéle éclate
spontanément. Des raisons d'ordre divinatoire peuvent €tre alors invoquées.
D'un point de vue strictement mécanique il para®t clair, qu'étant en pré -
sence d'un . hémisphére dont le sommet peut accuser des faiblesses dues i
un choc ou simplement 3 une faible épaisseur, sous l'action des forces de
traction appliquées au grand diamétre de 1'hémisphére par la membrane, la
calebasse puisse céder. Il serait évidemment fort instructif de mesurer au
moyen de jauges de contraintes ou mieux par la méthode d'élasticimétrie,

les différentes tractions subies & la fois par la caisse de résonance et

(1) et (2) : cf. page suivante.
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par la table d'harmonie. Nous n'avons pas eu l'occasion de faire ce travail,
cependant on se rehd bien compte que la table d'harmonie est extrémement
tendue ou "dure". Elle peut donc &tre soumise i de trés rapides vibrations

et par-l3 méme favoriser 1'émission de fréquences aigués. Une oule circulaire
de dépression dont le diamétre est pratiquement &gal au quart du diamétre de
la table soit 60 < & <70 (1), est pratiquée dans le quart superleur droit de

cette derniére.
4.1.2 Le manche

Le manche est une simple baguette de ki :bd (2) Combretum
mieranthum, d'une longueur d'environ 750 mm. et dont la section droite a
pour diamétre : 17 < & <20 (1). C'est un bois aux fibres trés serrées et
longiformes; il a les propriétés d'étre dur et de ne pas plier. Ces propriétés
sont renforcées par un travail au feu. Le manche est en effet la piéce mal-
tresse de la viéle monocorde, il doit supporter des forces de tension et de
traction non négligeables imprimées en particulier par la corde. Le manche
présente 3 sa base , une encoche destinée 3 recevoir le tire-corde. Pour’
conserver la terminologie utilisée par les luthiers, nous appellerons cette

partie du manche , le bouton.

Le haut du manche est percé dans le sens de sa longueur 3
1'aide d'une pointe métallique rougie au feu, ceci dans le but de fixer ce
long vibreur dibbd que nous décrivons plus loin (2) et dont l'usage est trés

occasionnel.

(1) (p. précédente) (Varanideae)
cf. P.Bourgoin, Animaux de chasse d'Afrique, La Toison d'Or, ‘Paris 1955
p-197. Il semble que deux espéces soient distinguées dans le Sud-ouest
nigérien : le varan du fleuve de couleur gris-vert moucheté et le varan
des terres de couleur rougedtre. D'aprés Idrissa Maiga du Service des
Péches de Niamey, il s'agirait en fait du méme animal, propre lorsqu'il
vit prés du fleuve et rougi par la latérite lorsqu'il ne trouve pas d'eau.

(2) L.(Simarubaceae) cf. p. 112-114

(1) toutes les mesures de longueurs sont exprimées par la suite en millimé-
tres.

(2) G. (Combretaceae)
cf. Aubreville , Flore Forestiére Soudano-guinéenne, ORSTOM, Paris 1950
p. 144 et note g5 ot 4 p. 77,
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Le manche traverse la caisse de part en part, a une distan-
ce d = 30 mm. du plan de l'ouverture de la calebasse, parallélement 3 1l'axe
des graines, transpergant ainsi les bords de la membrane plus larges dans le
haut et dans le bas-de-caisse. La partie inférieure du manche est appointée
sur une dizaine de centimétres. Au montage de l'instrument, le bas du man -
che vient se coincer dans le plus petit des deux trous pratiqués dans la
calebasse, c'est-d-dire dans le trou du bas-de-caisse. L'autre trou est
ajusté avec une assez bonne précision 3 la section non corrigée du manche.
Le manche nu, placé ainsi dans son logement, peut soit tourner sur lui-mé-
me, soit effectuer une translation vers le haut. Il est en effet remarqua-
ble de constater que le manche est presqueenti®rement fixé& par l'ensemble
cordier—-corde—-chevillier. Les deux trous de la caisse de résonance consti-
tuent deux points d'appui sur lesduels viennent s'appliquer les forces de
réaction du manche, engendrées par les actions conjuguées de la corde sur
le chevillier et sur le cordier. Au niveau de 1l'encoche du bouton de la vi-
éle, les forces d'action sont doubles et empéchent ainsi le manche d'effec-
tuer une rotation sur lui-méme. La force appliquée au niveau du chevillier
par la corde , a pour composante principale une force dirigée du haut vers
le bas du manche, interdisant 3 ce dernier toute translation vers le haut.

(cf. fig. 4 p. 99)
4.1.3 Cordier-sillets-chevillier

Le cordier ou tire-corde est constitué d'une boucle tressée
de crins noirs de cheval. La longueur totale de la tresse est sensiblement
L=2x 270 mm. I1 est intéressant de remarquer que la boucle du cordier
est égale au grand diamétre de la calebasse; nous n'avons pas trouvé de vi-
€le monocorde géjé contredisant cette remarque. Les caisses de résonance ne
sont pas rigoureusement les mémes d'un instrument 3 1'autre; il est en effet
difficile de trouver deux calebasses strictement identiques. Les musiciens
ont résolu le probléme en prenant la corde comme &lément invariant et en
ajustant le cordier (&lément variable) en fonction des dimensions de la
caisse de résonance (élément variable). Ce principe fait que la partie de
la corde projetée sur la table d'harmonie est pratiquement égale 3 la cor-

de imaginaire sous—tendue par le chevalet.
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Une mince lamelle de bois de trente millimétres de long,
large de cinq millimétres, placée tout 3 fait au bord postérieur de la ta~
ble d'harmonie, perpendiculairement au cordier et sous celui-ci, tient 1li-

eu de sillet-du-bas. Son rdle est triple:

~ il donne 3 la corde de la viéle, une meilleure définiti-
on, c'est 3 dire une plus grande mobilité, lui évitant
de perturber les vibrations de la table d'harmonie,

- sans ce sillet, la membrane serait déchirée trés rapide—
ment,

- il épouse un arrondi qu'il imprime au cordier, faute de

quoi ce dernier serait vite effiloché.

Ce qui tient lieu de chevillier est constitué d'une longue
ganse de cuir fortement serrée autour du manche. La corde de 1'instrument
présente 3 son extrémité supérieure, une méche d'une centaine de millimétres
arrétée par un noeud simple effectué sur une partie de corde surliurée avec
du fil de coton. En saisissant 1a méche d'une main , le musicien exécute
une série de demi—clefé fermement serrées autour du manche et sur la cor-
de avec la ganse, prenant le noeud de la corde comme butée. La corde est
ainsi, en son extrémité supérieure, parfaitement appliquée sur le haut -du
manche. La derniére demi~-clef du chevillier est inversée et le brin de la
ganse est passé par-dessous la corde ; on peut admettre que ce brin,rele -
vant la corde et l'isolant pour ainsi dire du manche,joue le rSle de sillet-

du-haut. Cet ensemble chevillier et sillet-du-haut est noué tré&s fortement

et définitivement.

Le terme '"chevillier" s'applique assez mal au Systéme que
nous venons de décrire puisque celui-ci ne présente pas de cheville; cepen-
dant son rG6le est bien de tendre la corde , aussi nous paraft—il plus com-
mode de conserver ce terme-en pensant d'avantage 3 ses fonctions qu'ld sa

constitution (1).

(1) Cela dit, au niveau des catégories morphologiques des instruments de
musique, il est nécessaire de distinguer les cordophones & tenseur

-~

chevillé des cordophones i tenseur non-chevillé .
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Pour tendre la corde, le musicien fabrique avec des bandes
de cotonnade une butée douce qu'il passe autour du gros orteil de son pied
d'appel, pour déplacer le chevillier et la corde, en tirant de toutes ses
forces le manche de 1'instrument. En voulant &tre formel, il faudrait con-
sidérer que la butée fait partie de ce que nous appelons le chevillier. En
fait, il s'agit d'un simple accessoire 1ié & une technique particuliére d'
accordage d'instrument. Précisons enfin que le musicien mouille avec sa sa-
live la partie du manche située immédiatement au-dessus du chevillier, avant
de tendre la corde, ceci afin d'augmenter l'adhérence du cuir de la ganse

sur le bois du manche.

La viédle monocorde gojé possdde un réglage d'accord

en fonction des intempérfes. Rappelons que le Sud de la République
du Niger est soumis pendant neuf mois de 1l'année 3 un climat chaud et
trés sec et pendant trois mois 3 une saison des pluies relativement chau-
de ol 1'air est saturé d'eau. Il est clair que ces changements violents
de température et d'humidité relative de 1l'air pertubent considérable -
ment les performances acoustiques des instruments de musique. Il est vrai-
semblable aussi que les organes de la perception auditive des hommes eux-
meéme§ subissent certaines variations de leurs caractéristiques. Nous n'a-
vons encore jamais effectué d'étude systématique d ce sujet mais en pen-—
sant pouvoir le faire un jour nous avons recueilli,chaque fois que nous
avons enregistré un instrument de musique sur le terrain, les relevés
climatologiques des périodes correspondantes. Les musiciens zarma-songhays
prévoient sur les viéles, un sillet—-du-haut amovible permettant de raccour-
cir plus ou moins la longueur de la corde vibrante, la tension de cette
derniére E€tant toujours maintenue par le chevillier. Ce sillet amovible
est une simple laniére de cuir provenant du reliquat de la ganse du che-
villier. La longueur de la corde vibrante est diminuée en effectuant, &
quelques centimétres (2 & 5) du sillet-du-haut fixe, trois ou quatre de -
mi-clefs plus une inversée passant sous la corde. Il semble que ce genre
d'opération intervienne pendant la saison des pluies, mais nous n'avons
pas,d l'heure actuelle,suffisamment d'informations pour étre en mesure

de développer convenablement ce point.
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4.1.4 Le chevalet

Le chevalet est constitué d'un petit arc en bois présen -
tant & son sommet un cran taillé de biais par rapport 3 la normale du plan
de 1'arc. Les extrémités de 1'arc sont distinctes; en d'autres termes le
chevalet a ainsi un sens donné. L'espace compris entre les deux pieds du
chevalet est égal i 45 mm. environ, le rayon moyen de l'arc est de 25 mm.

1'épaisseur du bois,de méme que sa nature,sont variables.

Le cran pratiqué dans le chevalet a pour but de tenir 1la
corde,en la maintenant 3 une distance de 15 mm. du plan de la table d 'har-
monie, et d'assurer la limite inférieure ponctuelle de la corde vibrante .
L'écartement des pieds du chevalet semble @tre mesuré sur la partie inféri-
eure de la corde non-vibrante, comprise entre le sommet du chevalet et la

partie supérieure du cordier.

Le cran . du. chevalet définit 1l'angle que fait celui - ci
par rapport 3 la corde ; sa position sur la table d'harmonie est telle qu'
un des pieds de 1l'arc repose sur le bord de la calebasse , du cGté opposé

3 1'ouie par rapport a la corde.

Les dimensions des chevalets des différentes viéles mo-

nocordes &tudiées sont pratiquement invariantes et il semble que la posi-
tion du chevalet reste indépendante des cotes de la caisse de résonance .
On constate que le second pied du chevalet est 3 une distance &gale 3 la
moitié de la corde imaginaire de l'arc, du bord supérieur d-e la calebasse.
Considérant le bord supérieur de la table d'harmonie comme &tant pratique-
ment rectiligne, tout au moins sur les trois centim@tres de part et d'au -
tre de la corde de l'instrument, nous pouvons alors inscrire dans un rect-
angle: la corde imaginaire du chevalet; elle sera la diagonale de ce rect-
angle.. Le petit cOté sera figuré par un segment &gal i la moitié de la
diagonale c'est a dire aussi égal 3 la moitié de la projection de la
corde de l'instrument sur la table d'harmonie (cf. fig. 5) . De ces re-
lations il est aisé de déduire l'angle que fait le chevalet par rapport a

la corde.
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Appelons AB la projection de la corde de la viéle sur
la table d'harmonie, ED la diagonale du rectangle, C le point d'inter-
section de la corde de l'ihstrument avec le chevalet, projeté sur
la table d'harmonie, 8 1'angle dont nous recherchons la valeur, c'est

d dire 1'angle ACD et soit M le milieu de AB

Nous avons: AB = ED
EC = CD = AM

Un cOté du rectangle &tant égal 3 une demi -diagonale

nous en déduisons le cosinus et la valeur de l'angle & :

cos 5 =AC. 1
CD 2
is= —13L [2km ] soit 60° ou 120°

Précisons qu'il s'agit bien 13 d'un ordre de grandeur
et non pas de valeurs strictes. D'autant que cet angle est soumis volon-
tairement 3 de trés légéres variations dont nous analysons les effets
plus loin. Il n'en reste pas moins vrai, que l'on peut considérer ces
valeurs comme étant respectéeé par les musiciens, lors de la fabrica-
tion et de 1'ex8cution instrumentale. Nous sommes d'autant plus assuré:
de croire au bien fondé de ces remarques mathématiques qu'elles débou-
chent sur des rapports simples de' types suivants: 1/2, 1/3, 2/3, 1/4,
3/4, etc... faciles a &tablir empiriquement . Par ailleurs, il n'est
pas exclu que ces chiffres aient des correspondances symboliques
d'ordre divinatoire,magico-religieux ou autres. Nous n'avons pas d'in-

formations sur ce point.

Comme nous 1l'avons vu, la caisse de résonance présente
l'originalité de ne pas avoir de bords ni de fond distincts. Ce que

nous pouvons distinguer c'est :

- un support rigide : la calebasse

- une membrane mobile : la table. d'harmonie.
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Cette simplicité permet d'éviter le systéme du type occidental qui impli-
que la mise en place d'une @me et d'une barre. En effet, la viéle‘mono -
corde gojé ne présente pas de barre sous la table d'harmonie au niveau
du pied gauche du chevalet, ni de tige distincte reliané , sous la table
d' harmonie et dans la caisse, le pied droit du chevalet au fond de la

caisse de résonance.

Cependant, méme si les termes décrivent mal la réalité,
ils ont 1l'avantage d'évoquer des fonctions propres a une catégorie d'ins-—
truments de musique , celle des cordes frottées; aussi nous paraTt-il pré-
férable de les utiliser par la suite, en pensant toujours d'avantage aux

fonctions &voquées qu'd la desciption qu'ils inspirent.

Le pied gauche du chevalet, qui repose sur le bord de la
caisse de résonance, peut &tre considéré comme un point 3 faible degré de
liberté, jouant le rdle de point d'appui par rapport aux mouvements de 1'
autre pied. Nous le désignons par conséquent par le terme "dme", réduite

ici 3 un point.

. L'autre pied est posé 3 méme la table d'harmonie, c'est = e
dire sur un support capable d'entrer en vibration selon les .impulsions
de la corde vibrante transmises . par cétte partie du chevalet, que nous
appelons '"barre; la "barre" est réduite ici 3 la surface du pied du

chevalet.

Le terme barre appliqué au violon du type européen dé -
signe une piéce allongée, placée sous la table d'harmonie au niveau . du
pied gauche du chevalet ; elle tient sa forme allongée du fait que la
table d'harmonie d'un tel violon est constituée d'un bois aux fibres
longiformes plac@es dans le sens de la longueur de 1l'instrument. Pour
transmettre les vibrations des cordes , la barre est donc placée dans le
sens de ces fibres afin de ne pas perturber 1'élasticité de la table gy
mais au contraireyde 1'utiliser et de la favoriser. Dans le cas du gojé
on peut considérer que les vibrations de la table d'harmonie se font en
tous sens avec, bien silir, une prépondérance pour les vibrations nor -
males 3 la membrane. Cela n'exclut pas la présence de composantes latéra-

les plus ou moins riches. (cf. fig. 6)
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chevalet

corde I . table d’harmonie
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résonance >

manche

demie-coupe F

Figure n® 6 : Mscanique du chevalet 2

La mise en place du chevalet correspond 3 1l'ultime
réglage de la viéle monocorde. En opérant de trés légéres variations
autour de la valeur moyenne de l'angle que fait le chevalet par rap-

port 3 la corde, le musicien obtient respectivement les effets suivants:

- en approchant la barre du bord de la caisse de réso-
nance, c'est-3-dire en diminuant le cosinus de 1'an~

gle 4, les fréquences aigues sont favorisées,

- inversement, en augmentant la distance qui sépare le
bord de la caisse de résonance de la barre, le cosi-
nus de l'angle 3 devient plus grand et l'instrument

plus favorable a l'émission de fréquences graves.
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Cliché n°4 (B.Surugue) Sud-Niamey 2 Septembre 1971

Chevalet dnversé

Ce musicien gaucher a inversé le chevalet de sa viéle. Le

pied droit du chevalet est normalement tourné& vers 1'ouie.
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Dans le premier cas, la table d'harmonie présente une
plus grande force de réaction et engendre par conséquent des vibrations
rapides de faibles amplitudes. Dans le second cas, la table d'harmonie
de 1'instrument est sensiblement plus molle et par conséquent elle vibre
avec une célérité moindre et des amplitudes plus grandes. Ce type de ré-
glage dénote une assez grande sensibilité empirique des phénoménes acous—
tiques 1iés 3 la musique; il est d'ailleurs particuliérement intéressant
de constater que ce type de réglage ne semble pas exister sur 1'amzad
des Touaregs ni sur le gd:géides Haoussas, Voisins immédiats des Zarma-

Songhayss
4.1.5 La corde

La corde de la viéle gojé est en réalité une méche
composée d'une centaine de brins de crins pris dans la queue d'un che-
val noir. Nous n'avons jamais pu savoir,auprés de nos différents infor-
mateurs et musiciens,comment ces derniers déterminent le calibre de 1la
corde des gojé et selon quels critéres. Sans pouvoir encore en tirer
des conclusions , signalons que nous avons dénombré un maximum de cent
vingt brins de crins de cheval et,sur les instruments usagés,un minimum
d'une centaine de brins. On constate en effet, que les brins de crins
cassent en cours d'exécution musicale ou pendant 1'accordage des instru-
ments ,auxquels cas, le musicien arrache complétement le brin détérioré.
On apergoit»facilement, a la racine des cordes si des brins ont été ar-
rachés ou non . Sous toutes réserves et jusqu'ad plus ample informé, il
semble que la norme de calibrage transversal de la corde puisse €tre

estimée sur une base de cent vingt brins.

La longueur de la corde du gbjéjoue un role fondamen-
tal dans la conception de cet instrument. La longueur de la corde est
déterminée d'aprés des rep@res anatomiques du musicien. La longueur
totale de la corde est mesurée depuis le coude jusqu'3d la jointure des
doigts de la main du musicien. La longueur de la corde vibrante doit
normalement €tre égale au grand diamétre de la caisse de résonance et,
par conséquent , 3 la moitié de la longueur totale de la boucle qui for-
me le cordier. Nous verrons plus loin que l'on retrouve cette dimen -

sion dans la constitution de l'archet. Notons que cette dimension est
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, constamment vérifiée par le musicien, lors de la fabrication de 1'instrument,

en mesuranti la corde, de la pointe de son coude & la jointure de son poignet.

Bien siir, il peut paraitre surprenant qu'un instru -
ment de musique puisse &tre congu d'apr@s des repéres variables d'un
individu 3 1'autre. En fait, ce sont 13 des simples moyens mnémotechni~
ques ajustés en fonction de l'anatomie des apprentis-musiciens par
leur maitre. De plus il ne faut pas oublier que la normalisation en ma-

tiére de lutherie est relativement récente en Europe.

Pour donner un ordre de grandeur, signalons que la lar-
geur moyenne de la corde de la viéle est voisine d'un demi-centimétre,
que la longueur totale , de noeud i noeud est voisine de 37 centimétres
et que la corde vibrante mesure 27 centimétres. Il est 3 noter que 1'
allure générale de la corde est trés aplatie et qu'elle n'est pas
sans rappeler 1'aspect de la méche d'un archet de violon du type euro-

péen.

Une dimension trés importante, d'un point de vue mé-
canique et acoustique est, 1'angle que fait la corde par rapport i la
normale du plan de la table d'harmonie passant par le cran du chevalet.
Nous ne sommes pas en mesure de dire si cet angle est strictement res-—
pecté et si oui selon quelles méthodes. Nous ne pouvons que constater
les faits en pratiquant des mesures. C'est ainsi que nous avons remar-
qué que la longueur de la corde-vibrante  semblait déterminer une uni-
té organologique: soit L cette unité&. La hauteur mesurée du cran du
chevalet au manche de la viéle se trouve &tre sept fois plus petit

que 1'unité L : soit H cette hauteur. Nous avons donc la relation :
L = 7H

soit ¢ 1'angle que fait la corde en son sommet par

-~

rapport 3 la normale du plan de la table d'harmonie.

Nous avons alors 1la relation :

cos & = 1/7

( 81°< & <82°)
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C'est évidemment le cosinus de l'angle € qui a une va-
leur utilisable pour la facture de l'instrument. On s'apergoit que 1'an—
gle ¢ donne 3 lacorde une inélinaison d'une dizaine de degrés seulement
par rapport au manche, ce qui est relativement peu. Cela implique que la
corde de la viéle soit en permanence trés fortement tendue afin d'appli -
quer fermement le chevalet sur la table d'harmonie et de faire agir cel-

le-ci d'une manié&re optimale.

Comme nous 1'avons dit en décrivant les fonctions du che-
villier, la corde est trés fortement tendue, mais nous ne savons pas dans
quelles proportions physiques. Ce que nous pouvons dire est que celle-ci
est suffisamment tendue pour conserver son inclinaison d'une dizaine de
degrés par rapport au manche de la viéle et que,par conséquent, il est
pratiquement impossible d'appliquer la corde sur le manche, lequel joue-
rait alors le rdle de touche. Le pouce du musicien, en position normale
de jeu, se trouve trés prés du sillet-du-haut, au départ de la corde. En
appliquant l'articulation interphalangique du pouce sur cette partie de
la corde, l'exécutant fait jouer accidentellement au manche, le rSle de
touche. (1) Les quatre doigts (de la main gauche pour un droitier)agissent
sur la tranche de la corde, du cOté opposé 3 1'oule. Les notes sont ef-
fleurées avec le gras du doigt en choisissant les noeuds de vibrations
latérales de la corde (cf. clichés n°5;6,7,8,9) , C'est la technique
bien connue des violonistes qui ex&cutent quelquefois des "harmoniques
effleurés”". Grace aux marges laissées dans ce type de production du som,
on peut considérer que l'on a 3 faire i des partiels effleurés. Cette
technique exclusive de jeu de la viéle monocorde dévoile le caractére
organologique vibratoire de cet instrument : la recherche des noeuds de
vibrations est faite sur la partie la plus fine de la corde, c'est-3a-di-
re sur le cOté de celle-ci, ce qui tend 3 démontrer que les vibrations

fondamentales de la corde sont des vibrations transversales. Ce type de

(1) En fait le pouce ne constitue pas, dans sa position un doigté complet:
il fonctionne synchroniquement avec les quatre autres doigts. En corde
3 vide, le musicien léve le pouce sans ldacher la corde. Le pouce et 1'
index constituent le premier doigté, le pouce seul n'étant jamais uti-
lisé. Il est, par conséquent,impropre de considérer le manche comme &-
tant une touche, méme partielle. Le terme de sillet amovible nous pa-
rait mieux adapté. La fonction de sillet amovible est de rattraper 1'-
accord en cours de jeu.
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. Clichés n°

 Doigtés de 1a viéle monocorde gdjé
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de vi~brations justifie la position en biais du chevalet qui transmet
ainsi,en basculant selon son ame, les vibrations 3 la table d'harmo -

nie.

Compte tenu de 1l'attaque de 1'archet qui s'effectue
dans une zone de deux 3 trois centimétres,située 3 cing centimétres
en amont du cran du chevalet,on peut tenter d'analyser d'un point de
vue théorique, le comportement de la corde en fonction de ce mode par-
ticulier d'ébranlement. Lors de 1'exécution, la corde de la viéle est
pour ainsi dire constamment &branlée par les frottements de l'archet.
I1 n'est évidemment pas aisé de saisir exactement ce qui se passe, lors-
que cet amalgame constamment déformable, composé d'une centaine de brins
de crins , est entretenu en vibrations. Il ne parait pas trés parlant
d'utiliser les formules classiques . . -
développant les caractéristiques de tension, de longueur, de calibre,
de pouvoir de torsion, d'élasticité, etc... Ce genre de formule, com -
me bien des formules de physique s'applique exclusivement dans le cas
d'une corde simple proche de la perfection; ce n'est pas le cas de la
corde du gdjé qui est composite, déformable, c'est—d-dire dont les ca-

ractéristiques sont elles-mémes variables.

Par contre, il nous semble plus significatif 4'
essayer d'examiner la nature vibratoire de la corde ébranlée globale -
ment. Décomposons le cycle de la mise en vibration de 1la corde par

1la méche de 1l'archet:

- dans un premier temps, la mé&che de 1'archet déplace

la corde en un point o d'amplitude maximale,

- la réaction est produite par 1l'élasticité de la cor-
de qui tend 3 rappeler celle-ci en sa position ini-
tiale; son inertie la déplace en un point B d'ampli-

tude minimale,

- en évoluant avec célérité autour de son point de dé-

-~

part, la corde revient 3 son équilibre au point i-

nitial 0, d'amplitude nulle. (cf. fig. n° 7)
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Figure n°® 7 : Nature vibratoire de la corde

On voit que ce cycle est dissymétrique; il se produit
un grand nombre de fois et il est généralement admis que la nature d'
une telle vibration est caractérisée par un signal dit : "en dent de
scie'". En théorie, ce signal est trés net mais dans notre cas nous
pouvons considérer qu'il donne une allure globale de "dent de scie"

plus complexe et plus humaine.

Notons enfin que les musiciens ont la possibilité de
changer facilement la corde usée,ne présentant plus assez de brins de
crins, en dégageant du cordier le noeud surliuré qu'elle présente 3

sa base et en dénouant le chevillier.
4.1.6 L'archet

Un petit arc de bois ou de métal d'un rayon voisin
de 15 centimétres est sous—~tendu par une méche en crin de cheval de
la nature de la corde du gojé. La longueur de la méche est &gale 3 la
longueur de la corde vibrante de la viéle, c'est-a-dire égale & 1l'u-
nité organologique que nous avons définie plus haut. Il n'existe pas

de réglage pour tendre la méche, celle~ci tendue par l'arc conserve
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d'ailleurs fort bien sa raideur nécessaire.

I1 est curieux de constater que, par opposition aux
instruments 3 cordes frottées européens qui ont des cordes rondes et
un’ archet 3 méche plate, le gojé a une corde plate et un archet 3 mé-
che ronde. A priori, les effets devraient €tre sensiblement les mémes,
en fait il est vraisemblable que le gdojé offre, toutes proportions
gardées, un spectre de fréquences relativement plus riche en harmoni-
ques et en partiels du fait méme de la largeur de sa corde. Si un vi-
oloniste peut pratiquer des attaques différentes avec un archet 3 mé-

che plate, il ne peut le faire que sur une partie limitée de 1'une ou
1'autre de ses cordes du fait de leur nombre. Dans le cas du gojé,
1'attaque de l'archet peut €tre faite avec une grande liberté sur dif-
férentes parties ou sur la largeur totale de la corde, transversale-

ment ou en biais ou en associant les diverses combinaisons &numérées

ci-dessus. (1)
4.1.7 Vibreur et colophane

. Le gojé comporte un orifice pratiqué dans 1l'axe et au
sommet du manche, renforcé par une bague en fer forgé et destiné & re-
cevoir un long vibreur métallique d'usage occasionnel : . qui a pour
nom : dibbd "la queue". C'est une lame trés mince (*+ 1,5 mm.), longue
d'un métre et large de : * 20 mm. En position normale de jeu, elle

est incurvée vers le haut selon un rayon d'environ 300 mm. . L'extrémi-
té de ce vibreur comporte deux rangées d'anneaux dissymétriques. (cf.

fig. n° 8)

Cet accessoire est actuellement peu utilisé. Acoustique=~
ment, il est inutile. I1 faut coller son oreille tré&s pré&s du vibreur

et concentrer son attention pour percevoir un bruissement métallique

(1) I1 est 3 noter que la nature du signal en dent de scie dénote
1'existence d'un spectre riche en harmoniques.
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: Le vibreur

8 : Le vibreur 8

Figure n°
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extrémement faible. Il peut cependant avoir un role dans 1'ex&cution
de la musique. En effet, le phrasé est marqué par un balancement
lent du gojé qui rapproche et &loigne alternativement 1'extrémité

du vibreur, du manche de 1'instrument. Le temps de réponse de la lame

étant relativement long, le phrasé& musical trouve alors une limite.

Sur le plan mystique,cet appareil est considéré comme
une sorte d'émetteur spécialement congu pour séduire l'oreille des gé-
nies . Si l'oreille humaine ne pergoit rien, celle des génies en ap -
précie tout particuliérement les vibrations et se laisse ainsi plus

facilement sé&duire par les humains.

La corde de la viéle et la méche de 1l'archet sont
enduites d'un mélange de salive et d'une sorte de colophane dont la
préparation est effectude par le musicien lui-méme . (1) Ce dernier
récolte des graines fraiches d'un Combretum nigricans dont le nom
zarma est : dé:l}.péé(zgqu'il précipite sur un morceau de poterie
brilant. Aprés avoir humecté sa main, le musicien malaxe immédiate-
ment les graines pour en faire une petite boule compacte. L'opéra -

* tion terminée, il brise en 1'@crasant avec son pied le morceau de

poterie.

C'est cette petite boule, qui mélangée 3 de la sali-
ve, appliquée sur la méche de 1'archet et sur la corde de la viéle,

tiendra lieu de colophane.

(1) Voir & ce sujet le film Godié (cf. filmographie p. 157)

| LY
(2) de:li xcglls" L.(Combretaceae).
naa mére
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4.1.8 Notes sur 1'acoustique de la viéle monocorde

Les quelques notes accompagnées de sonagrammes pré-
sentées ci-dessous, ont pour but de mettre en lumiére les structures
acoustiques de 1'instrument et de montrer 1l'intérét et les perspec -
tives qu'offrent les interventions de ce genre pour une &tude orga -

nologique.

Ce travail a &té effectué au Laboratoire d'Acousti -
que de 1'Université de Paris VI, avec la collaboration de M. Castel-

lango (1).
sonagramme n°l

chevalet libre en position normale de jeu

On effectue un glissando ascendant puis descendant
sur l'étendue totale de la corde vibrante (depuis le

sillet-du-haut jusqu'au sommet du chevalet).

Nous distinguons sur ce sonagramme deux masses for-
mantiques distinctes situées dans les limites sui-~

vantes :

(:) - 800 31500 Hz =+ 1° formant de résonance

- 3300 34 200 Hz ~+ 2° formant de résonance

Le second formant est moins intense que le premier
mais il est situ& dans la zone sensible de 1l'oreil-

le humaine.

(1) Ce Laboratoire est dirigé par E. Leipp, Maitre de Recherche au
Centre National de la Recherche Scientifique.
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sonagramme n° 3

sonagramme n° 4
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chevalet libre perpendiculaire & la corde

Le chevalet repose 3 méme la table d'harmonie a 20 mm.
du bord de la caisse de résonance. On effectue, comme
précédemment, un glissando ascendant puis descendant

sur 1'8tendue totale de la corde vibrante.

Les structures formantiques deviennentconfuses; on re-
trouve grosso modo les mémes structures que précédem—
ment mais avec une perte de niveau mesurée au modulo-

métre d'environ 15 dB, affectant 1'étendue du spectre.

chevalet libre en position inverse de la normale

On effectue encore un glissando ascendant puis des -

cendant sur l'étendue totale de la corde.

Nous retrouvons ici les structures formantiques de

la premiére manipulétion, avec une amplification sen-
sible des fréquences graves. La différence entre les
positions normale et inverse du chevalet est percep-
tivement assez subtile. Du point de vue de la mé&cani-
que de l'instrument, cette nuance ne peut provenir
que de la dissymétrie de la table d'harmonie provo -
quée par l'ouie circulaire excentrique. Le mode d'at-
taque de l'archet 3 gauche de l'instrument produit un
meilleur rendement quand le chevalet est dans sa po -

sition normale.

chevalet libre en position normale de jeu
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sonagramme n° 8§

On effectue un &branlement de la corde en corde & vi-

de.

L'allure du spectre confirme la présence de deux zo-
nes de résonances distinctes. Dans le formant-grave
nous constatons que l'harmonique 2 est trés prépon -
dérant. Le formant-aigu se distingue trés nettement

et semble correspondre & un timbre particulier.

chevalet bloqué en position normale de jeu puis reld-

ché

On effectue un ébranlement de la corde en corde 3 vi-

de.

1/-Le chevalet bloqué par la main de 1'opérateur a pdur

effet de diminuer la surface vibrante de la table d'
harmonie et d'en augmenter simultanément la tension.
Cela se traduit par un renforcement manifeste du for-
mant-aigu : il s'agit donc bien du formant propre a
la table d'harmonie. Par contre le formant-grave est

nettement appauvri en particulier l'harmonique 2.

La courbe de niveau indique une intensité globale

relativement faible.

2/-Lorsque le chevalet est reldché&, nous constatons un

déplacement (fléche en trait continu) du formant-ai-
gu vers les fréquences légérement supérieures, avec
un affaiblissement simultané des harmoniques de ce

meme formant.

Le formant-grave retrouve ses composants renforcés,
en particulier en ce qui concerne 1'harmonique 2 ,

qui semble @tre primordial pour cet instrument.
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Le niveau général est trés nettement supérieur puis-

qu'il atteste un gain de 15 dB (mesuré au modulométre)

chevalet libre perpendiculaire 3 la corde, reposant

3 méme la table d'harmonie a 20 mm. du bord de 1la

caisse de résonance

On effectue un ébranlement de la corde en corde a vi-
de. On déplace le chevalet en cours de jeu, en posi-

tion inverse de la normale.

1/-Dans la premiére partie du spectre nous constatons la

disparition quasi totale du formant-aigu. Dans cette
position le chevalet ne peut plus jouer le rdle de
convertisseur' d'énergie appliqué a la table d'harmo-

nie. L'harmonique 2 est appauvri.

2/-En déplagant le chevalet en position inverse de 1la

position normale, le formant—aigu monte légérement
dans 1'échelle des fréquences. Le formant-grave voit
l'ensemble de ses harmoniques sensiblement renforcé

et en particulier 1'harmonique 2.

La courbe de niveau indique un accroissement de 1'

intensité globale.

CONCLUSIONS

Ces observations nous montrent que la résonance de

la viéle monocorde se décompose en deux structures formantiques dis -

tinctes @

- formant-aigu propre i la table d'harmonie, parti-

culiérement sensible 3 1'oreille humaine
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- formant-grave propre & la caisse

D'autre part,il apparalt que 1'harmonique 2 est mani-
festement recherché par le musicien qui en favorise constamment la pré-

pondérance en réglant le chevalet.

Enfin le chevalet constitue un moyen de réglage pour
amener l'énergie acoustique dans la zone sensible de 1l'oreille. Il est
remarquable d'en constater sa simplicité et sa grande efficacit&; le
chevalet constitue 3 notre sens la clé organologique de la viéle mono-

corde zarma-songhay.

_ A titre d'indication, nous présentons le sonagramme
n® 7 représentant un court passage mélodique de 2,4 secondes joué sur

la viéle monocorde par un musicien professionnel.
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Cliché n°10 (G.Payen) Sarando 6 Mars 1970

|.Les tambours de calebasse

' Cérémonie d'initiation & Sarando.
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4.2 Les tambours de calebasse battue

Les tambours de calebasse battue' servent exclusive-
ment 3 accompagner la viéle monocorde gojé et,pour ce faire,il faut qu'
il y ait un minimum de deux tambours de ce type. Le terme qui désigne

. I4 4 . o =
cet instrument est ga:su signifiant é&galement la calebasse.

4.2.1 La caisse de résonance

. La caisse de résonance est bipartite : elle est cons-
tituée de deux hémisphéres grossiers , 1'unc défini par le bois de la
calebasse et l'autre 1imité par le sable du sol. Comme nous allons le
voir ci-aprés, le sable du sol est & considérer dans 1l'organologie de

1'instrument.

La calebasse utilisée pour ce genre de percussion est
de trés grande taille puisque son diamétre est compris en général en -
tre 50 et 60 centimétres. Elle est coupée perpendiculairement & 1'axe
des graines. Le bois de la calebasse est relativement mince puisque son

épaisseur est comprise entre 5 et 10 mm.

La surface externe de la calebasse est brillante, lis-

se et dure : c'est la partie rayonnante de 1'instrument.

La calebasse est posée 3 meme le sol, au—-dessus d'un
trou qui augmente d'environ 1/3 le volume propre de 1'hémisphére en ca-

lebasse (cf. fig. n°® 9). Ce volume fait partie de 1'instrument : son
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Cliché n°12 (B. Surugue) L'ouie de dépression..
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Figure n° 9 : Coupe d'un tambour de calebasse
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enveloppe de sable est malléable, irrégulidre et molle.

Ce volume constitue, en se combinant avec la surface
interne de la calebasse, mate, irréguliére et poreuse, la partie ab -

sorbante de 1l'instrument.

4.2.2 Accordage de la caisse de résonance

Les bords de la calebasse sont largement recouverts
de 1'excédent de sable,provenant du creusement du trou, sur une hau-
teur d'environ 10 centim@tres. Pendant la frappe, le sable a tendance
34 s'étaler et 1'on constate alors une perturbation dans la sonorité
de 1'instrument. Le musicien, profitant d'une pause, refagonne le
trou dans le sable : il couvre de sable les bords de la calebasse
(cf. cliché n° 15) en frappant simultanément la caisse avec la paume
de la main jusqu'3d ce que la sonorité lui paralsse satisfaisante. Ce
sable a incontestablement un rdle d'accordage de l'instrument, en a-
mortissant les vibrations de la calebasse propfement dite. Celle-ci
ajen effet, en isolation, une sonorité& suraigue désagréable i 1'o-
reille. En situation, le son devient plus "rond" et d'une qualité
beaucoup plus satisfaisante. C'est en cela qu'il nous parait indis-
pensable de considérer le sol et le sable comme des &l&ments perti-

nents de l'organologie des calebasses battues.

4.2.3 Le bdaton de maintien

Le batteur d'un tambour de calebasse est assis par
terre devant son instrument. Face au musicien, cette percussion pré-
sente une ouverture entre le sable et le bord de la calebasse, c'est-
d~dire quesur quelques centimétres la calebasse n'est pas recouverte
ae sable. Cette ouverture constitue’ 1'oule de dépression (Cf.clichés‘

n® 11 et 12)del'instrument.
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© Cliché n°13 (B.Surugue) La partie en sable de la caisse de résonance

/b

cliché n® 14 (B. Surugue) La posé de la calebasse
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Cliché n® 15 (B.Surugue) L'ensablement de la calebasse-

Cliché n® 16 (B.Surugue) L'accordage des tambours de calebasse
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Cliché n° 17 (B.

tion

exécu

Cliché n® 18 (B.Surugue) Vissage en cours d
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A cet endroit, un long biaton retient le bord antéri-
eur de la calebasse. Le reste du baton (environ 80 cm.) est enfouil
dans le sable et une natte est posée dessus : c'est la place du bat-

teur appelée gad:sd gaa:ri "la selle de la calebasse".

Une cale de bois est placée au bord de la "selle" i
15 cm. environ de l'extrémité 1libre du baton. Cette cale a pour but
de raidir la partie libre du baton qui joue ainsi son role de cheva-

let de suspension.

Ce baton a peut-étre un pouvoir mystique de trans -
mission dans la terre et par la-méme un pouvoir de communication a-
vec les divinités. Il n'est pas exclu non plus que ce baton transmet-
te au musicien lui-méme les vibrations de son tambour et qu'il y pren-—

ne tout simplement plaisir.

Du point de vue organologique, ce b3ton joue un ro-
le essentiel de maintien de 1'instrument. La battue peut en effet &-
.tre violente auquel cas la calebasse a tendance & s'écarter. Du point
de vue mécanique le baton permet 3 la calebasse de vibrer sur elle-
méme. Il est suffisamment flexible pour plier lorsque la calebasse
regoit un choc, il assure alors la suspension de 1l'enveloppe vibrante
de la caisse du tambour. Dfautre part, sans ce bdton, la calebasse s'
enfoncerait progressivement dans le sable au fur et 3d mesure de la bat-

tue, en sonnant de moins en moins bien.

4.2.4 La zone d'impact

L'endroit du bord de la calebasse qui regoit le ba-
ton de maintien définit le sens de l'instrument. Sur les instruments
usagés, on peut observer la zone d'impact des battoirs. Il s'agit d'
une surface de forme cardiolidale asymétrique dont la partie la plus

allongée correspond au bras d'appel du musicien. (cf. fig. n° 10)
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4.2.5 Les battoirs

L'originalité des tambours de calebasse réside cer-
tainement dans la conception des battoirs. Ils sont faitsd'une paire
d'éventails de sept baguettes rondes d'un bois tré&s dur. Chaque éven-
tail est incurvé & partir de la poignée et plan dans sa partie la
plus large. Les baguettes sont ligaturées avec des bandes de cotonna-
de qui servent de poignées. Chaque baguette mesure environ 50 cen -
timétres de long pour un diamétre sensiblement &gal 34 8 millimétres.
La ressemblance de ces battoirs avec la main humaine est frappante :
~ la poignée en bandes de cotonnade figure le poignet
-~ la partie incurvée figure la paume

- la partie plane figure les doigts (cf. fig. n® 11)

\J
— o

|

poignejL paume | doigts

‘L______.i.______!L__________-J_

'

50cm

Figure n° 11 : Les battoirs
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On peut imaginer que la battue s'effectuait, jadis,
3 mains nues et que 1'on voulut, pour accroitre les performances de

1'instrument, prolonger ces mains.

Ces baguettes extrémement rigides offrent de grandes
possibilités rythmiques et pseudo-mélodiques. Elles constituent de vé-

ritables vibreurs. Théoriquement, chaque baguette est susceptible de

. . . sinx S g .
fournir des vibrations du type g(x) = » c'est 3 dire des vibra -

tions trés vite amorties.

Chaque batteur dispose donc de quatorze vibreurs ;
pour un orchestre minimum (comportant une vigle monocorde et une-bat-
terie de deux calebasses), nous sommes en présence de vingt-huit vi -
bratiéns possibles 3 un instant donné. A titre de comparaison, il est
intéressant de souligner la ressemblance du soh émis par ces instru -
ments avec d'une part le son Hes crécelles et d'autre part avec ce-

lui de la pluie battante.

En 1967, nous avons pu étudier au Laboratoire d'A -
coustique de 1'Université de Paris VI avec E.Leipp, DPirecteur du
Laboratoire et avec M.Castellengo, son Assistante, les vibrations
particuliéres des battoirs 3 1'aide de l'analyseur de spectre acous-—
tique et d'un analyseur graphique de niveau. Nous avons alors cons-—
taté qu'en moyenne, un batteur effectue une cinquantaine de vibra -
tions par seconde,soit des chocs espacés de vingt millisecondes (1)
donc discernables auditivement. Les choses se compliquent nettement
lorsque les vibrations des autres batteurs se superposent. On remar-
que alors une forme embrouillée qui est certainement la manifestation
de phénoménes secondaires et qui est trés vraisemblablement peréue

globalement par les auditeurs.

4.2.6 Technique de jeu

Nous pouvons distinguer deux types fondamentaux de

frappe avec leurs complémentaires.

(1) Le pouvoir séparateur en durée, de l'oreille humaine, se situe vers
1000 impulsions par seconde. Ces chocs ''raides™ sont pergus comme
un grésillement comparable au son d'une crécelle. La perception de
ce type de son reste dépendante du systéme d'amortissement de 1l'oreil-
leylequel peut varier selon le taux d'humidité relative de 1'air.
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Cliché n° 19 (B.Surugue) - Fin d'exécution d'un vissage

Cliché n® 20 (B.Surugue)  Fin d'exécution d'un dévissage (bras droit)
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1/- En effectuant un mouvement de torsion des poi-
gnets, le musicien fait vibrer successivement chaque baguette sur

toute sa longueur.

2/~ En effectuant un mouvement de flexion des poi~
gnets, le musicien diminue progressivement la longueur de chaque ba-
guette entretenue en vibration,en montant ainsi le son sensiblement

dans les aigus.

Les combinaisons principales de torsion et de fle -

xion donnent respectivement :

- attaque suivie de torsion-suivie de flexion don-
ne une succession rapide des vibrations de cha-
que baguette avec un crescendo fréquenfiel. Nous
appelons cette combinaison un vissage. (cf.
clichés n® 18 et 19)

- attaque suivie de flexion, suivie de torsion don-
ne un decrescendo d'intensité et de fréquence af-
fectant 1'ensemble des vibrations de chaque ba -
guette. Nous appelons cette combinaison un dévis-

sage. (cf. cliché n°20)
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5. CONCLUSION

Comme nous avons pu le constater a la lecture de ces
lignes, ce travail ne repré@sente qu'une partie bien spécialisée de 1'
étude de la liturgie considérée globalement. Le choix que nous avons
fait et par=l3 méme, les restrictions que nous nous sommes imposées,
répondent 3 une conception bien précise de 1l'approche ethno-linguis-

tique et -musicologique.

Les deux axes, linguistique et technologique, que nous
avons exploité& nous paraissent primordiaux. La linguistique nous a per—
mis de décrire des textes difficiles ou le contre-sens particuliére -
ment dangereux est toujours menagant. A partir de ces textes, dont la
imise au point minutieuse n'a pu €tre réalisée que grdce & un travail
d'équipe systématique, nous sommes maintenant en droit d'espérer pou-
voir échafauder des raisonnements au moins plausibles et en tous cas

défendables.

D'autre part, l'étude technologique que nous avons éla-
boréemarque, au méme titre que 1'approche linguistique, une volonté de
présenter avec rigueur ]'objet de notre travail. En 1'occurrence,dans
la perspective d'une analyse 3 tendance musicologique fondée simultané-
ment sur les principes de lg linguistique structurale et de 1'acousti-
que musicale moderne, 1'objet que nous décrivons n'est autre que 1'ou-

til méme de la musique.
C'est en cela que notre travail ne constitue pas une

étude finie mais au contraire une simple étape dont le but &tait de

définir les &léments de base de la liturgie zarma-songhay.

Paris, Avril 1973
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Djerma in Bull. Com. Hist. Scientif. A.O.F.,
1917, p. 358-361. ‘
Traditions des Barés, Maouris réputés Bornouans,
actuellement disséminés au milieu des Maouris
des Dallols et resté&s indépendants, et au
milieu des Zarmas dont ils ont adopté les cou-

tumes.

" L'exode des Djermas de 1l'Andjarou vers le Dallol
Bosso, le Djigui et le Fakara, in Bull. Com.
Hist. Sctentifi. A.O.F. , 1921, p. 273-279.
Relégués par 1l'Askya Mohamed, les Zarmas de la
région de Gao auraient émigré vers la région de

Dosso, 38 la recherche de paturages.

DESPLAGNES (Lieut.),Notes sur les origines des populations nigérien-
nes, in Anthrop., XVII, Paris, 1906, p. 525-546,
2 pl. .
Hypothéses sur les origines é€gyptiennes des po-

pulations nigériennes.

DUTEL (R.), Comparaison entre la généalogie sonrai de traditionm
orale et la généalogie des Askya de Gao donnée
par les sources historiques, in Not. Afr., n° 25,
Dakar, 1945, p. 22-23.
Tradition Orale d'un griot de la région de Téra

comparée aux écrits des Tarikhs.
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FROBENIUS (L.), Und Africa Spracht, Berlin, Vita, 1912, 3 vol.
285 fig., & cartes,
Notes sur les danses de possession et la
tradition orale de Faran Maka Boté, des pé-

cheurs Sorkos.

HAMA (B.), Histoire des Songhay, Présence Africaine, Paris
1968, 369 p.
Vaste panorama de 1'histoire des Zarmas par

rapport aux Songhays.

" Histoire traditionnelle d'un peuple, les Larma-

Songhay, Présence Africaine, Paris, 1967, 275p.

KATI (M.), Tarikh el Fettach de 1520 4 1599, trad. Houdas
et Delafosse, grand 8°, Paris, Lerous, 1931,
361 p. 1 carte.
Chronique du régne de 1'Askya Mohamed et de

1'invasion marocaine.

LEMAIRE (Lieut.-col.), Le songhal, in Le mowvement géographique,
Bruxelles, 1896.

Hypothéses sur l'origine égyptienne des Songhays.

MONTEIL (C.), Les empires du Mali (essai d'histoire et de
sociologie soudanaise), in Bull. Com. Hist.
Seient. A.O.F., 1929, p. 292~447, 1 carte.

Rapports entre le songhay et 1l'empire du Mali.

ROUCH (J.), " Contribution @ 1'histoire des Songhay,Ifan,
Dakar, 1954
L'histoire des Songhays dans ses rapports avec

la magie et la religion traditionnelle.

SADI (A.-E.), Tarikh es Soudan (vers 1655), trad. 0. Houdas,

grand in - 8°, Paris, Leroux, 1898, 540 p.
Chronique du Soudan de 1610 3d 1655.
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Ethnologie :

ABADIE (Col.),

Anonyme,

ARDANT DU PICQ (col.

DUPUIS-YAKOUBA (A.),
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Histoire des populations du Soudan central,
in - 8°, Paris, Larose, 1936, 350 p., 8 pl.,20
cartes.

Histoire des Songhaw:

La colonie du Niger, in - 8°, Paris, Ed. géog.
Mar. Col., 1927, 466 p., 44 pl., 1 carte h.-t.
Notes sur les danses de possession et liste des

génies de la religion zarma-songhay.

CoutumeAdendi (Cercle de Dosso, in Coutumier
Juridique de 1'Afrique Occidentale frangaise,
3 vol., in - 8°, Paris, Larose, 1939, p. 321-
357.

Notes sur les Dandis ol 1'Islam reste superfi-

ciel.

)s Une population africaine, les Djermas, in
- 8°, Paris, Larose, 1933,76 p.; 1 fig., 25
pl., 1 carte h.t.

Etude effectuée 3 Dosso - traditions orales

de la chefferiel

Industries et principales professions de la
région de Tombouctou, in - 8°, Paris, Larose,
1921, 190 p., 86 fig. 2 pl.

' Etudes sur les différents corps de métiers 3

LIGERS (Z.),

Tombouctou.

Les Sorko (Bozo) maftres du Niger, Etude ethno-
graphique, 3 vol., Librairie des 5 continents,
Paris, 1966,(vol. 1) 203 p., 14 pl. hjt.
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Etude détaillée sur la vie et la technique des
pécheurs Sorkos - nombreux termes vernaculaires

mais mal transcrits.

MERCIER (P.), Une initiation au "bori" chez les Zerma de
Nattitingou, in Not. Afr., n°® 51, Dakar, 1951,
pp. 83-84.
Le terme haoussa "bori'" désigne la danse de
possession haoussa et au Nord-Dahomey on trouve
des Dandis apparenté au grand groupe zarma-son-—
ghay. Ce micro-phénoméne observé est sans doute

un type d'acculturation fort intéressant.

PERIE et SELLIER,  Histoire des populations du Cercle de Dosso,
(Niger) in Bull. Ifan, 1950, p. 1015-1074, 5

cartes

PERRON (M.), Le pays dendi, in Bull. Com. Scientif. Hist.
d'A.0.F., 1924, p. 51-83.
Monographie et histoire dandi.

ROBIN (J.), Description de la province de Dosso, in Bull.
Ifan, 1947, p. 56-98, 4 pl., | carte.
Monographie de la région de Dosso comprise entre
le Dallol-Bosso, le Dallol Maouri et le fleuve
Niger. Notes sur les interdits et les danses de

possession.

SERE DE RIVIERE (E.), Le Niger, in - 8°, Paris, S.E.G.M.0., 1952,
94 p., 8 pl., 4 cartes.

Etude générale sur le Niger.

Linguistique :

ARDANT DU PICQ, La langue djerma, in - 8°, Paris, Larose, 1933,
p. 170.



BOUQUIAUX (L.),
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Textes birom, (Nigéria Septentrionnal) avec tra-
duction et commentaires, Biblioth&que de la Fa-
culté de Philosophie et Lettres de 1'Université
de Liége, Fasc. CLXXXVI, Paris, 1970, p. 394.
Présentation rigoureuse de textes selon les
pratiques habituelles de 1'ER 74 du CNRS compor-
tant outre la transcription scientifique de la
langue (Birom), un mot 3 mot ponctué d'annotations
symboliques donnant le découpage grammatical des
textes, et une traduction en frangais. Des notes
linguistiques et ethnologiques accompagnent chaque

texte.

DUPUIS-YAKOUBA (A.) ,Essai de méthode pratique pour 1l'étude de la

ER 74 du CNRS,

GREENBERG cg.H.),

langue songhail ou songail, Paris, Leroux, 1917,

p. 210.

Etude consciencieuse du parler songhay de Tombouc-
tou accompagnée d'un texte traduit et annoté et

d'un lexique détaillé de 3000 termes environ.

Enquéte et description des langues a tradition
orale, Paris, SELAF, 1971, 763 p.

Guide indispensable du chercheur qui souhaite
faire 1'étude sérieuse d'une langue donnée en
tenant compte des disciplines inséparables de la
linguistique descriptive telles que la botanique,
la zoologie, la musicologie, l'ethnologie,.la

technologie etc.

Language:of Africa, La Haye, Mouton, 1966
Classification du groupe songhay dans la

famille II. Nilo-saharienne.

HACQUARD et DUPUIS, Manuel de la langue songhay, Paris, Maisonneuve,

1897.

Petite grammaire du songhay accompagnée d'un le-
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xique de 1000 termes environ et de courts

textes traduits et annotés.

LAVERGNE DE TRESSAN, Inventaire linguistique de l'Afrique occiden—
tale frangaise et du Togo, Dakar, Ifan, n° 30,
1953.
A la fin de cet inventaire, le songhay est men-

tionné comme langue non classée.

MARIE (adj.), Vocabulaire frangais-djerma et djerma—-frangais,

Paris, Leroux, 1914, p. 91.

PROST (R. pére), La langue sonay et ses dialectes, Dakar, Ifan,
n® 47, 1956, p. 672, 1 carte.
Etude de la langue ol il n'est pas tenu compte

des tons pourtant fondamentaux. Lexique.

THOMAS (J.M.C.), Contes, proverbes, devinettes ou énigmes, chants
et priéres ngabaka-ma'bo (République Centrafri-
catne) Paris, Klincksieck, 1970, p. 908,
Présentation rigoureuse de textes selon les
pratiques habituelles de 1'ER 74 du CNRS compor-
tant outre la transcription scientifique de 1la
langue'(Ngbaka),un mot 3 mot ponctué d! annotations
symboliques donnant le découpage grammatical des
textes, et une traduction en frangais. Des notes

linguistiquegs et ethnologiquesaccompagnent chaque

texte.

TERSIS (N.), Le zarma (République du Niger), étude du parler
~djerma de Dosso, vol. 1, phonologie.
vol. 2, synthématique et syntag-
matique,
Paris, SELAF, 1972, (sous presse).
C'est l'unique description scientifique du Zarma

qui va @tre prochainement complé&tée.
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BELINGA (M. S. Eno),Littérature et musique populaire en Afrique

BRUNEL (R.),

BOUQUIAUX (L.),

CRUZ (C. da),

DANIELOU (A.),

Noire, Toulouse, Cujas, 1965, 258 p.
Vue d'ensemble de la "littérature" orale

africaine.

Propos variés de musique et de médecine, Paris,
librairie Le frangois, 188 p.
Généralités sur les rapports qui peuvent exister

entre la musique et le comportement humain.

Les instruments de musique Birom (Nigéria
septentrional) in Africa-Tervuren, VIII, 1962,
p. 105-111.

Catalogue précis des instruments de musique
birom avec l'identification linguistique en
langue birom de chaque instrument et de ses

composants.

Les instruments de musique dans le Bas-Dahomey,
Etude Dahoméenne, Porto-Novo, IFAN, n°® 12, 1954
80 p.

Catalogue incomplet et peu précis des instru-

ments de musique du Dahomey.

Traité de musicologie comparée, Paris, Hermann,
1959, 185 p.
On regrette que ce traité soit limité aux

musiques savantes chinoise,kindoue, grecque et

~occidentale. L'étude des différentes échelles

est trés utile. Malgré letitre, l'ouvrage n'
a-pas le caractére universel que l'on serait
en droit d'attendre et souffre d'interpréta-

tions mystiques un peu trop fréquentes.



DANIELOU (A.§,

DAUER (A.M.),
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Sémantique musicale, Paris, Hermann, 1967,
118 p.

Délire d'interprétation de la musique.

Zum Bewegungsverhalten afrikanischer Tanzer,

in Sonderdruck aus Research Film, vol. 6, n° 6,
Gottingen, 1969, p. 517-526.

Etude sur les gestuelles de certains danseurs
d'Afrique. Présentation d'une méthode d'analyse

par le film cinématographique.

DOUGLAS (B.A. H. VARLEY), African native music, an annotated biblio-

DUBUC (R.),

ESTREICHER (Z.),

FOEDERMAYR (F.),

graphy, Dawsons of PallMall, Folkestone and
London, 1970, (réédition de 1936) 116 p.
Bibliographie "ethnomusicologique" tré&s com-

pléte jusqu'a 1936.

Essail sur un intervalle musical indépendant
de l'octave, Thése d'ingénieur CNAM, inédit,
68 p.

Etude scientifique sur 1l'interprétation par

1'auditeur d'intervalles particuliers.

Chants et rythmes de la danse d'homme bororo,
in Bull. Soc. 'Neuchdteloise de Géogr., Tome LI,
fasc. 5, Neuchi@tel, 1954, p. 57-93.

Notes brutes sur des polyphonies peules

accompagnées de transcriptions.

The arabian influence in the Tuareg music,
in African music, Roodepport, Jo'burg, 1966, p. 25-
37

LALOUM (C.) et ROUGET (G.), Deux chants liturgiques Yoruba, in

Jal Soec. Afr. XXXV, fasc. I, Paris, 1965, p.
109-139.



MERRIAM (A.P.),

NIKIPROWETZKY (T.),

ROUGET (G.),

SACHS (C.),

SCHAEFFNER (A.),
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Etude des rapports de hauteur, de durée et
d'accentuation irréductible§d ceux des systémes

généralement reconnus en musicologie.

The use of music as a technique or feconstruc-
ting culture history in Africa, in Gabel C.,
Reconstructing African culture history, 1967,
p. 83-114.

Trois aspects de la musique africaine, Maurita-
nie, Sénégal, Niger, OCORA, Paris, 93 p.

En 93 p. 1'auteur brosse trop rapidement et
avec des inexactitudes un triptyque musicolo-

gique sur la Mauritanie, le Sénégal et le Niger.

Un film expérimental : Batteries Dogon. Elé-
ments pour une étude des rythmes, in 1 'Homme,
vol. V, n® 2, Paris 1965, p. 126-132.

Etude de la technique de jeu de tambourinai-
res dogons par le film cinématographique en son

synchrone.

Les instruments de musique de Madagascar,
Trav. et mém. de 1'Inst. d'Ethno. XXVIII, Paris
1938, 95 p.

Catalogue de référence pour les musicologues.

Les €léments de formation des échelles, exté-
rieurs 3 la résonance, in coll. CNRS "La
résonnance dans les échelles musicales, Paris,
1963, p. 215-221.

Notes sur l'utilisation des résonateurs pour
la recherche d'harmoniques et donc de timbres

dans les instruments primitifs.
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" Origine des instruments de musique, Paris,

La Haye, Mouton, 1968, 426 p.
Inventaire raisonné des instruments de
musique primitifs. Facture. Technique de

jeu. Origines.

SURUGUE (B.), Contribution 4 l'étude de la musique sacrée

\/ | dgr L

zarma songhay, Bé&@g,ﬁﬂ972, Etudes nigérien-
nes, n° 30, 63 p., 6 p. h.t; 8 fig., 7
clichés, 2 cartes, sonagrammes.
Organologie de la viéle monocorde zarma-
songhay et des tambours de calebasse. Note
sur le répertoire liturgique.

" Un procédé synthétique d'exploitation des

documents sonores, in Cahiers ORSTOM sct.

hum. vol. IX, n° 4, p. 12

Définition des éléments pertinents constitu-

tifs des objets sonores - classification et

utilisation.

" et COPPANS (J.), A la recherche de l'ethnomusicologie, in
La reéherche, n® 21, 1972, p. 282-283.
Vue d'ensemble des recherches ethnomusicolo-
giques-perspectives.

Religions — danses de possession

ANDREWS (J.B.) Les fontaines des génies (Seba Aioun)
eroyances soudanatises 4 Alger, in - 8°,
Alger, A. Jourdan, 1903, 36 p. 4 fig.
Danses de possession 3 Alger d'inspiration
zarma-songhay effectuées par des immigrés

d'Afrique Noire.

GRIAULE (M.) Note sur la circoncision chez les Sonray

de Gao, in Jal Soe. Afri., XIII1, Paris,1943




LEIRIS (M.)

MARS (L.),

METRAUX (A.)

ROUCH (dJ.)

"

"

SCHAEFFNER (A.),
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Note sur le rite et les chants de circoncision.

La poesession et ses aspects théatraux chez
les éthiopiens, de Gondar, Paris,Plon, 1958,
105 p.

Le rituel pris comme 1l'origine de la comé-

die théatrale.

La crise de possession, essai de psychia-
trie comparée, bibliothéque de 1'Institut
d'Ethnologie de Port au Prince Port au
Prince, 1955, 103 p.

Etude clinique' de la crise de possession.,

La comédie rituelle dans la possession,
in Diogéne, n° 11, Paris, 1955, p. 26-41.
Le rituel pris comme l'origine de la comé-

die théatrale.

Apergu sur l4nimisme sonray, in Not. Afr.
n® 20, Dakar, 1943, p. 4 - 6 et 8.

Principaux mythes. Liste des génies.

Culte des génies chez les Sonray, in Jal
Soe. Afr, XV, Paris, 1945, p. 15-32, 2 pl.

Principaux mythes et danses de possession.

La religion et la magie songhay, Paris,
P.U.F., 1960,324 p.

Ouvrage d'ensemble donnant avec de nombreux
documents une vue trés colorée de la reli-

gion songhay.

Rituel et pré-théidtre, in Histoilre des
spectacles (Encyclopédie de la Pléiade,
Paris, Gallimard, 1966, p. 121-156.

Le rituel pris comme l'origine de la comédie

théatrale.



157

FILMOGRAPHIE

Musicologie :

SURUGUE (B.) Godié, 16 mm, couleur, 14 min. son synchrone.
C.F.E., C.N.R.S., Paris, 1968. '
Fabrication, consécration et technique de

jeu de la viéle monocorde Zarma-Songhay.

" " Goudel, 16 mm, noir et blanc, 30 min. Son
synchrone. C.F.E., C.N.R.S., Paris, 1967.
Film expérimental réalisé avec la participa-
tion de G. de Battista et J.Rouch
Etude des rapports chorégraphie-orchestre lors

de 5 danses de possessions spontanées puis
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provoquées.
Danses de Hamni, Zoudouba, Mayé, Zambarkyi,

Zatao et Mossi.

Rituel :

JUTRA (C.), Le Niger, jeune république, 16 mm, couleur,57 mn

’ son synchrone, Office National du Film du Canada,
1960.
Passagé montrant les batteurs de tambours de cale-
basse et une danse de possession d'initiation.

Danse de Dongo, génie du tonnerre.

LERSCH (M.), Yenendi, 35 mn, couleur, 22 mn, son synchrone.
Lersch Film, Wien 1962,
Processus de la cérémonie Yyé:ndnd) "rafraichir”
célébrée pendant la période de forte chaleur qui
précéde la saison des pluies.

Danse de Dongo.

ROUCH (J.), Hamp?l "Il pose le ciel sur la terre', 16 mm.

couleur, 25 mn, son synchrone. CFE. Paris 1961.
Préparation d'un hdl1dy, cérémonie du culte
traditionnel. Orchestre rituel et danses de Kyiray et de
Dongo.

" Initiation 4 la danse des possédés, 16 mm.
couleur, 25 mn. sonore, CFE. Paris, 1948.
Initiation d'une femme 3 la danse de possession
dans 1'1le de Sirgoun (son synchrone).

" Le mil, 16 mm, couleur, 22 mn, sonore, CFE. Paris
1964, (en collaboration avec R. Rosfelder, L.
Civatte, M.Alassane ).

Cérémonies pour protéger les cultures de mil -

Danse de Dango.
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Yenendi : les hommes qui font la pluie.

16 mm, couleur, 35 mn, son synchrone. CFE. 1950
Processus de la cérémonie yé:ndndl "rafraichir"
célébrée pendant la période de forte chaleur
qui précéde la saison des pluies. Orchestre
rituel et danses de Moussa Gourma Nyaouri,
(génie du vent), Nyabéri (génie de la terre),
Sagyéra (génie de l'arc-en-ciel), Kyiray (génie
de 1'éclair), Manda Haoussakoy (génie du feu

du ciel) et Dongo (génie du tonnerre).

PONTY (P.), SAUVY (J.), Au pays des mages noirs
16 mm, noir et blanc, 15 mn. Sonore, Actualités
frangaises. Paris 1947.

Rituel de la chasse 3 1*hippopotame des sorkos
(p€cheurs). Danses de possession de Harakoy
Dikko, détails des pas de danse. Danse dgs

haoukas. (son sans rapport avec 1'image).

ROSFELDER (R.), Bataille sur le grand fleuve,
16 mm, couleur, 25 mn; son synchrone., CFE,
Paris. 1950.

Rituel de‘la chasse 3@ 1'hippopotame des sorkos
(pécheurs). Danse de Harakoy Dikko et des haou-

kas.
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DISCOGRAPHIE

Les Djerma du Niger, 5 disques 78 tm. Music-
Monde, ORSTOM, Paris 1946.

Sans doute les plus anciens enregistrements

de musique rituelle zarma enregistrés a Niamey
et 3 Dosso.Airsde Haouta, Mossi Iz&, Haouka
(indéterminé), Dongo. Chants de culture, de cir-

concision, de louanges.

Afrique Noire : Panorama de la musique instru-
mentale, 30 cm, 33 tm, bolte 3 Musique LD-409A
(face B, plage 5)

'~ Chant de femme accompagné de la viéle monocorde

LOMAX (A.), ROBERTS

g0jé (pays zarma).

(R.), ROUGET (G.), SCHAEFFNER (A.), The

columbia World Library of Folk and Primitive
Music, vol. II : African Music from french
Colonies, 30 cm, 33 tm, Columbia KL-205/ML/64942
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SL-205, 1955-56 (Face A, plages 3d, 3& - enre-
gistrement Jean Rouch 1950)

Son de viéle monocorde zarma et chant de posees-
sion avec l'orchestre rituel (tambours de cale-

basse et vi&le monocorde).

La musique des griots, 30 cm , 33 tm, OCORA?
OCR 20, Paris, 1964, (Face A, plages 1 et 4-—,
Chant de femme accompagné de la vi&le monocorde
(pays songhay). Chant de Zatao accompagné de
1'orchestre rituel ( tambours de calebasse et

viéle monocorde.)
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7.1 AGENTS DU CULTE ET DIVINITES

7.1. 1. Agents du culte

cérémonie du culte 9, 31

danse de possession 9, 17, 29, 89
danseur de possession 16, 17, 31
héllay, cf. cérémonie du culte
prétre, 10, 16, 17, 19, 27

sorko, 35

zimd, cf. prétre
7.1. 2. Principales divinités

ganjY bfY, 19, 24, 25, 33, 54, 60

Hamni, 25, 33, 53-58

‘Zambarki, 25, 33, 59-64

Zoudouba Bala, 25,26, 53-58

(liste des génies de ce groupe p.25 et 26)

ganjY kwd:ray, 19, 20, 24, 26
Agam, 20-21, 26

(liste des génies de ce groupe p. 26)
hdrgdy, 24, 26, 33, 66

Nyalé, 27, 33, 65-70

(liste des génies de ce groupe p. 26 et 27)

hawkd, 33, 72-76
Baboulé, 33, 71-74

t8:rd, 16-20, 22, 24, 33, 35, 38-41, 43,51, 52, 85

Alahawa, 22-24, 39

Bénékoy, cf. Dongo

Dongo, 22, 24-26, 30, 33, 35, 39, 42-52, 64, 73-74

163
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Farambarou Koda, 22-24, 39
Fombo, 24, 35, 39, 43
Harakoy Dikko, 22-26, 33, 35, 38-41, 43
Kyiray, 22-24, 39, 43, 45-46

Kokyé Kokyé, 20-21, 24

Lombo Kabénya, 22, 24, 33-37, 39, 43, 56
Mahama Sourgou, 22-24, 39

Manda Haoussakoy, 22-24, 39, 45
Moussa Gourma Nyaouri, 22-25, 39
Nayanga Danfama, 20-21, 24
Yabilan, cf. Dongo
Yollogatankyéga, 20-21, 24, 86-87
Zabéri, 20-24, 39

Zangaréna, 20-21, 25

7.1. 3. Génies non—-classés et ancétres

Dandou Ouroufourma, 20-21, 24, 26, 39, 86-87
Kabégamannéssarou, 20-21, 86-87
Kodagouhingyékossou, 20-21, 86-87
Ouroufourma, 20-21

Ouwa, 19, 20, 21, 26

Quwata, 20-21, 86-87

Quwatata, 19-21, 26

7.2 ETHNIES

Bella, 22

Berbére, 3

Dandi, 6, 8, 10, 38, 40-41, 79-80
Gourmantché, 8, 22

Haoussa, 6, 22, 38-41, 51-52, 60, 105

Kanouri, 6
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Peul, 6, 43, 51-52

Songhay, 6, 8

Touareg, 3, 6, 22, 105

Toucouleur, 18

Wolof, 18

Zarma, 6, 8, 10, 11, 41-43, 51-52, 78

Zarma-songhay, 5, 6, 8-9, 15, 19, 22, 80, 98, 105, 119

7.3 IDENTIFICATIONS BOTANIQUES ET ZOOLOGIQUE

-

Balanites aegyptiaca L. (Simarubaceae), 83, 93
Butyrospermum parkii K. (Sapotaceae), 86-87

Combretum micranthum G. (Combretaceae), 77-78, 80, 83, 94
Combretum nigricans L. (Combretaceae), 78, 114

dé:11.ndd, cf. Combretum nigricans L. (Combretaceae)
Hibiscus sabdariffa (Malvaceae), 74

Karité, cf. Butyrospermum parkit K. (Sapotaceae)

ku:bd, cf. Combretum micranthum G. (Combretaceae)

Oseille de Guinée, cf. Hibiscus sabdariffa (Malvaceae)
Striga bilabiata (Scrophulariaceae), 64

Varanus niloticus L. (Varanideae), 83, 93-94

7.4 INSTRUMENTS DE MUSIQUE

amzad, cf. viéle monocorde touareg

ddd-gl, cf. viéle monocorde gourmantché

gambdra, cf. tambour cylindrique 3 deux membranes
gé:sﬁ, cf. tambour de calebasse

gdjé, cf. vidle monocorde zarma-songhay

gbzgé:, cf. viéle monocorde haoussa

luth monocorde, 29

nanur, cf. vigle monocorde toucouleur

orchestre rituel, 9, 27, 30-31, 137
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riti, cf. vidle monocorde wolof
tambour cylindrique 3 deux membranes, 86-87
tambour de calebasse, 17, 29-30, 34-37, 46, 56-58, 126-128, 130, 132-134, 136
tambour hémisphérique A une membrane, 86-87
tdbd| , cf. tambour hémisphérique 3 une membrane
viéle monocorde
haéussa, 18, 105
gourmantché, 18
touareg, 18, 105
toucouleur, 18
wolof, 18
zarma-songhay, 9, 16-18, 29-31, 33, 35, 55-58, 77-83, 88-98, 100-107,
110-112, 114-115, 118-119, 127, 137

7.5 NOMS DE LIEUX

Azawa, 79-80

Birni Nkonni, 77

Dara, 86-87

Dosso, 15, 77

Gao, 22

Gariel (forét de), 19-20
Gaya, 8, 39

Goudel, 88-89
Guessedoundou, 22
Koygourou, 41

Korangal, 73-74

Ménéka, 20, 22

Misra, 16’

Mopti, 8

Niamey, 8, 15, 27, 30, 77
Ourounkouna, 19

Sarando, 126

Say, 8

Simiri, 91
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Tafala, 22
Tahoua, 77
Zaria, 22
Zarma Ganda, 19

Zarmayga, 73-76

7.6  TERMES TECHNIQUES DE LUTHERIE

7.6. 1, Viéle monocorde

accord/accordage, 98, 107-109

ame, 99, 102-103, 110

archet, 95, 104-106, 110-112, 114, 116
attaque, 110, 112, 116

barre, 99, 102-103

bas—-de-caisse, 96

bas-du-manche, 96

bouton, 94-96

caisse de résonance, 93, 95-96, 100-103, 105, 116, 118-119
chevalet, 95-96, 99-104, 106-107, 110, 115-119
chevillier, 95-98, 107, 111

colophane, 78, 112, 114

corde, 94-103, 105-107, 110-112, 114, 116-118
corde-vibrante, 98, 100, 102, 106, 111-112, 115
cordier, 94-97, 99-100, 105

doigté, 107-109

étendue, 115-116

formant, 115-119

harmonique, 117-119

haut-de-caisse, 96

manche, 78, 93-96, 98-99, 103, 107, 112, 114
méche, 110-112, 114

ouie, 83, 94-95, 100, 107, 116

phrasé, 114

résonance, 117-118
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sillet-du-bas, 95, 97

sillet—-du-haut, 97-98, 107, 115

spectre, 116-118

sonagramme, 115-116, 119-125

table d'harmonie, 93-97, 100-103, 105-107, 110, 116-118
timbre, 117 ’
tire-corde, cf. cordier

touche, 107

vibreur, 83, 94-95, 112-114

77.22. Tambour de calebasse

accordage, 130, 132-133

attaque, 139

baton de maintien, 128-131, 134-135
batteur, 129-130, 134, 137
battoirs, 128, 131, 133, 136-138
battue, 130, 134, 137-138

caisse de résonance, 127, 129-131, 134-135
cale, 128-129, 13L, 133-134

oule, 128-130, 132-133, 135

poignée (des battoirs), 136
vissage/dévissage, 139

zone de frappe, 129, 134-135
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