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1. INTRODUCTION

La république du Niger est continentale; elle est limitée

au Nord par l'Algérie et la Libye, à l'Est pat le Tchad, au Sud par

le Nigéria et le Dahomey et à l'Ouest par la Haute-Volta et le Ma­

li. Sa superficie est évaluée à environ 1.187.000 kilomètres 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 à cette ancienne possession française. L'origine du terme "Niger"

est mal connue et ne semble pas venir, comme il est courant de le

penser, du latin mais plutôt du parler des Touaregs Ou11iminden

dont les Berbères sont de lointains ancêtres.

Le Niger est un pays dont le sol, composé de granites, de

grès et de sable mêlés à des argiles, n'a guère évolué depuis l'ère

primaire. Le Sud-Ouest du pays offre des paysages réguliers consti­

tués de plateaux dont l'altitude moyenne est de 300 à 350 mètres

ces plateaux sont découpés par des vallées où coulaient d'anciens

bras du fleuve. L'érosion particulièrement violente donne à ces al­

ternances de plateaux et de vallées -dont les dénivelées peuvent dé­

passer 50 mètres -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 lon­

gueur totale du fleuve est égale à 4 200 km.). De plus ~on régime est

irrégulier et instable ce qui rend difficile sinon impossible la mise

en place de barrages à des fins d'énergie hydro-électrique et d'irri­

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

assèche. de décembre à juin. ~

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

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

Le Nord du pays n'a aucune pluie annuelle assurée; par con­

tre l'ensemble de la région sud-sahélienne conna~t trois mois de pluie

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

." saison sèche froide (de novembre à janvier)- Jaaw et

h~yn) saison sèche et chaude (de février à mai)

kàyd fà saison des pluies (de juin à août)

hé :màr saison des récoltes (de septembre à octobre)

Le climat particulièrement sévère, .1e sol pauvre ne

favorisent pas les conditions de vie de l' homme. Les sédentaires

et.> en particu1ier~les Zarma-Songhays~ cultivent pendant la saison des

pluies principalement le mil, le sorgho et le maïs. Des greniers à

mil permettent en principe d'alimenter l'ensemble de la population

pour l'année entière. D'autres cultures à tendance maraîchère com­

mencent à 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 très longue pour les sédentaires qui

ne trouvent pas tous à travailler dans des ateliers de mécanique, de

couture, de tissage, de vannerie, de cordonnerie, de menuiserie etc.
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Bon nombre d'entre eux choisissent de quitter le village pour une pro­

che grande ville ou même pour un pays voisin tel que le Ghana ou la

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

La population du Niger est actuellement estimée à quatre

millions d'habitants répartis ainsi:

Haoussas 1 800 000 soit 45 %

Zarma-Songhays. 850 000 soit 21 %

Peuls 550 000 soit 14 %

Touaregs 450 000 soit 11 %

Kanouris 300 000 soit 8 %

divers 50 000 soit 1 %

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 critères mal

définis en trois sous-groupes principaux :

- les Zarmas

- les Songhays

- les Dandis (cf. carte nOl)

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

l'Est par le pays haoussa et au Nord par la bordure saharienne( 150

parallèle) (cf. carte nOl).

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

en aval de Niamey.

Les Dandis se trouvent sur la partie du fleuve,à partir de Say en aval

de Niamey, qui va jusqu'à une cinquantaine de kilomètres en aval de

Gaya. Ils sont plus nombreux sur la rive gauche du fleuve, 'l'autre ri­

ve étant occupée par les Gourmantchés.

Linguistiquement, le groupe zarma-songhay qui comprend environ 850.000

locuteurs semble être très homogène. 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

qu~ se trouve au Mali et où les recherches sont actuellement interdites

par le gouvernement malien.

N'étant pas rattachée à d'autres langues, la classification du zarma­

songhay n'est pas satisfaisante. Cette langue fait figure de groupe

isolé. Lavergne de Tressan à la fin de son inventaire mentionne le songhay

connne 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

lerdandi. J.Greenberg intègre le songhay dans une grande famille: la

famille II, Nilo-saharienne.

Le travail présenté ci-après concerne uniquement l'aire zarma; l' étude ide,

la langue zarma est faite par N.Tersis (1). Après l'introduction nous

donnons un bref aperçu 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 N~ger en 1966-68 où nous avions entrepris de promouvoir

une pédagogie de la musique fondée sur le milieu traditionne~dans le

cadre d'un enseignement au Lycée national de Niamey, nous nous étions

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

(1) Cf. Bibliographie.
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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 à deux instruments de musique liés au culte animiste qui sub­

siste dans le pays zarma-songhay. Sur le terrain, nous avons ren­

contré J.Rouch qui s'est intéressé à notre travail et avec lequel

nous nous sommes familiarisé avec les techniques de prise de son

et de vue cinématographique, à l'occasion des nombreuses cérémonies

de héllay que nous avons suivies (1). Ces différentes tech­

niques nous ont rendu les plus grands services pour l'étude des

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

de musique et des danses.

L'objet de l'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-après comprend le film Godié portant sur la fabrication de la

vièle monocorde, la consécration et la technique de jeu. Le film GoudeL

qui concerne plus particulièrement l'orchestre rituel et les danses de

possession) s'inscrit dans une étude plus large portant sur la liturgie

zarma-songhaYJ~udouble point de vue linguistique et musicologique.

Lors d'un séjour en France, en juin 1967, sur les recommandations du

Professeur R. Siestru~ck, nous avons fait la connaissance de E.Leipp,

Maître de recherche au CNRS, chef du Laboratoire d'Acoustique de l'U­

niversité Paris VI, ainsi que de son Equipe et de son Laboratoire. C'est

alors que nous avons découvert l'intérêt et la rigueur des inter-

ventions électroacoustiques sur des matériaux sonores. Les travaux de

E.Leipp portant sur le violon européen , ses cours et ses fréquentes

conférences~données en particulier à l'occasion des séances du Groupe

d'Acoustique Musicale qu'il anime, nous ont véritablement ouvert à des

conceptions radicalement nouvelles de la lutherie auxquelles nous avons

d'emblée adhéré. Nous tenons à 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'étudier 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 été

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

Nous devons à J.M.C.Thomas une reconnaissance toute particulière pour

avoir constamment encouragé nos travaux et dirigé notre formation à la

rec~erche. Sur ses conseils nous avons effectué un~ maîtrise de linguis­

tique et ses coursJ que nous avons régulièrement suivis à l'EPRASS puis

à son séminaire à l'Université Paris V,nous ont permis d'acquérir une

formation de linguiste. De plus~les réunions régulières de son Equipe de

Recherche (ER 74 du CNRS) nous ont ouvert à l'esprit de recherche.

Nous remercions également l'ensemble des membres deI 'équipe ER 74 avec lesquels

les discussions furent toujours bénéfiques et en particulier L.Bouquiaux)

plus 1spécialement' sensibilisé à la musique) qui nous a souvent

donné des conseils et des avis éclairants.

Enfin, nous devons tout à nos différents informateurs que nous avons

abondamment questionné et qU1 ont tous fait preuve d'une grande pa ­

tience et d'une bonne compréhension. Nous pensons tout particulière­

ment à H.Yayé, chef des musiciens de la région de Niamey, A.Niandou et
. d ~ , (-t1 • • d· . f . .S.Z1ma, tous eux zima a N1amey, I.Z1r 10, 1n ormateur pr1nc1pal 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 z)mà est le prêtre du culte animiste.



AVERTISSEMENT LINGUISTIQUE (1)

Tons

Le zarma est une langue à tons; il y a quatre tons pertinents dans la

langue que l'on indiquera comme suit

- ton haut C~

- ton bas . CV.,
- ton montant ctf décomposé en mores cW
- ton descendant: C~ décomposé en mores C#

Voyelles

11

Il existe dans la langue des

voyelles brèves

voyelles brèves, longues ou nasales

voyelles longues

i

e 0

a

u i:

e: 0:

a:

u:

voyelles nasales

i

e 0

a

(1) Cf. bibliographie N.Tersis.
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Consonnes

,
consonantique est le suivantLe systeme

labial. apical. dorso- palata. vélaires
alvéo.

sourdes f t s e k
occlusives

sonores b d z j 9

sourdes mf nt ns ·ne nk
mi-nasales

sonores mb nd nz nj n9

nasales m n Tl 1)

continues W 1 r y h

Signes et abréviations employés

Les signes employés dans les textes sont ceux qu~ sont couramment utili­

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

Il

ff

1

Il

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

sépare des propositions en relation de dépendance, c'es~ une

limite de proposition

sépare des éléments primaires de l'énoncé, les uns par rapport

aux autres

sépare dans un syntagme des éléments 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
prières ngbaka-,ma'bo, Paris, K1incksieck, 1970.



+

inac.

ace.

pz.
inj.

repare les termes d'un syntagme

amalgame

inaccompli

accompli

p1ura1isateur

injonctif

13
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2. LES FONDEMENTS MYTHOLOGIQUES

DU REPERTOIRE LITURGIQUE

2.1 Les origines supposées

D'après les enquêtes que nous avons effectuées 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-après 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 à partir desquelles s'articule l'ensemble de la religion et

par là-même notre corpus linguistique.

Dans ce travail nous avons toujours été lié aux nombreux et

longs récits d'informateurs appartenant tous au culte animiste mais d'ori­

gine souvent éloignée. Il en résulte que tous ne sont pas d'accord entre ­

eux, sur certains points. Nous présentons ici, uniquement les données qui

se trouvaient être, soit recoupées par d'autres informations de sources

différentes, soit déjà mentionnées dans des publications ou des rapports

préexistants\l~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 à notre étude; nous en avons

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

(1) Il s'agit des principes généraux de la religion. L'étude des variantes de

récits, de chants n'est pas traitée 1C1.
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g10n et la tradition liturgique chantée. (1) et (2)

2.2 Le mythe d'origine

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

près de Moussa Boubakar zlmà à Dori (cf. carte nO 2); le zlmà est le "prê­

tre" du culte animiste:

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

Tôrou), 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 problème posé t au niveau des croyances t 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 à
la prière coranique. Cet aspect particulier a été étudié en partie par
J.Rouch dans l'ouvrage cité ci-dessus ( p. 12 à 17) et aussi par H.Rau­
lin dans "Un aspect historique des rapports de l'animisme et de l'Islam
au Niger"t Journal de la Socidté des Africanistes 32 t 1962 (pp.249 à 274).

(3) Egypte.

(4) In : J.Rouch t La religion eJ la magt.e songhay PUF. Paris 1960.pp. 72 à
74 et 143.

(5) Tôrou désigne le groupe de génies qui est à la base du système de la re­
ligion animiste.
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Ce texte particulièrement important nous permet de dégager

les points suivants:

- le fondateur des danses de possession, de la viè1e 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 to:ru; la famille de génies appartenant à ce

groupe auraitJd'après ce mythe)au moins sept membres qui

seraient les membres fondateurs du groupe.

(1)
- le z1mà jouait lui-même de la viè1e monocorde gojé, c'est_

à-dire qu'il assumait simultanément les fonctions de musicien

du culte et celles de prêtre de la danse de possession

(le terme danse est pris ici au sens large: il faut enten­

dre qu'il comprend à la fois la musique, la chorégraphie,

le rituel proprement dit et les phénomènes conjugués de

possession et de guérison). Il s'agit donc d'un personnage

clé, autour duquel tout le système liturgique s'articule.

Il est le responsable 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 viè1e mono ­

corde pour exécuter leurs pas.

Il est évidemment fort délicat d'établir avec certitude

les origines de traditions de ce genre. Cependant, nous avons remarqué le

rôle particulièrement important que prend la viè1e monocorde dans ce cul-

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

selon laquelle la viè1e monocorde des régions sud-sahariennes serait un

instrument provenant d'Egypte eSà 1 'origine, exclusivement réservé à un

(1) Ou des sept premières viè1es monocordes?

(2) Cf. p. 126 •
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culte. Il s'agit,typologiquement parlant, de l'instrument comparable à la

vièle monocorde gèjé, comportant une caisse de résonance en calebasse hémi­

sphérique, une table d'harmonie membraneuse, un manche droit parallèle à

la table d'harmonie et une corde composite.en crin de cheval-frottée par une

mèche de même natureJtendue sur un archet. Ce genre d'instrument se retrouve

chez les Haoussas (Niger-Nigéria), il s'agit dugè:gé:, chez les Touaregs

(Niger-Mali), il s'agit de l'amzad~ chez les Gourmantchés (Niger-Haute-Volta,

Togo), il s'agit du d~d-gù ~ chez les Wolofs (Sénégal), il s'agit de riti,

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

vièles de conception très comparable au Fouta-Jalon, au Macina, au Bongou,

etc.

Ainsi, nous pouvons constater que les vièles mono ­

cordes réparties d'Est en Ouest sur la bande sud-saharienne et sahélienne,

limitée au Nord par le Sahara, au Sud par la forêt,ont des formes globales

suffisamment voisines pour pouvoir être comparées au moins d'un point de

vue technologique. Il est hors de doute qu'une étude comparative organo­

logique pourrait apporter de nombreuses indications relatives à l'origine

de l'instrument encore faudrait-il pour ce faire, multiplier les descrip­

tions des échantillons 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 problème de

l'origine de la vièle monocorde reste toujours posé; mais nous proposons

une analyse descriptive quiJnous l'espérons~permettra un jour d'éclaircir

la question.

2.3 Généalogie des divinités fondamentales

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

du groupe t6:rJ (1) . De fait, dans les textes que nous présentonsJil est

(1) Ce terme désigne ég~ï~~~~t-de~ lieux particuiiers -tels qu'un rocher,
un arbre, un buisson, un trou etc. représentant l'abri d'un des génies
du groupe t6:rù.
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fait régulièrement allusion à l'un ou l'autre d'entre-eux.

Les génies du groupe té:rû sont réputés appartenir ou

plus exactement régner sur le fleuve et sur le ciel. La tradition orale

rapporte que l'ancêtre Ouwa et sa femme Ouwatata séraient venus d'Egypte, de la

ville Ourounkouna et,d'après J.Rouch (l~arrivés dans le Zarma.Ganda "terre

des Zarmas" ,ils auraient séjournés dans la forêt de Gariel (cf. carte

n° 2) (2). Or cette "forêt" était déjà habitée par un autre groupe de génies:

le groupe gànj) bri '''génies noirs", maîtres du sol. Une querelle opposant

ces deux groupes aurait eu lieu dans cette "forêt". C'est alors que le

groupe initial des génies té:rû se serait séparé en deux:

- le groupe diminué té:rû
- le nouveau groupe gànjl kwâ:rày "génies blancs"

pour se diriger vers le fleuve.

D'une manière générale les ancêtres de gen~es ne sont pas

élevés au rang du surnaturel. Les génies ont une activité spécifique qui

les caractérise et sont immortels (sauf exception); les ancêtres de génies

sont des mortels et sont considérés comme déjà 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 à un ancêtre d'un quelconque génie, par

contre , on peut dire que tous les gen~es 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 à

dialoguer avec les ancêtres de génies démunis de tout pouvoir.

(1) J.Rouch déjà cité.

(2) Il semble que la forêt de Gariel n'existe plus; il est d'ailleurs auda­
cieux d'employer le terme forêt 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-son~haYlest situé
par J.Rouch près d'une zone arbustive qui a pour nom hâray "les tambours"
au Nord-Est du village Darey/Dara (cf. carten02) auquel il est fait al­
lusion dans le texte de consécration de la vièle monocorde. Cela dit, il
n'est pas exclu que cette région ait connu dans des temps reculés une
végétation forestière.

(3) " . " d . dAvec, d apres le Jeune zima Ab ou N~an ou,
air, c' est.-à-dire pour chaque génie (voir à
prement d~t.)

sept variantes pour chaque
ce sujet le répertoire pro-
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Le couple d'ancêtres du groupe t6:rù, 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, après la querelle qui eut lieu dans la forêt

de Gariel, vers le fleuve Niger, c'est-à-dire vers le Sud; selon les autres 1

il serait parti vers le Nord à Ménaka (dans l'actuelle République du Mali)

(cf. carte nO 1), où il aurait constitué avec ses descendants le groupe

des gànj'i kwa:rày "génies blancs" (1). Ouroufourma engendra Dandou Ouroufourma

qui est le père de tous les génies du groupe t6:rû: il est d'ailleurs très

fréquemment fait allusion à lui dans les textes de consécration et dans les

chants.

Dandou Ouroufourma a la réputation d'aimer faire des

enfants (2). Il eut

. '" / k' d' , h' .' k' , /" b b- Kodagouh1ngy~k~ou,~, o. agu. InJe. o:su bao a .

arracher. dent. curer" Celui-qui-arrache-un-baobab-pour-se­

curer-les-dents (2) et (3)

11 ~ /' Il' 't'·' , / " .- Yo ogatankyega, 0, yo o.ga. anJe.ga tresse.à.cu1sse.

jusqu'à" : Celle-qui-a-la-tresse-jusqu' à-la-cuisse (2)

- Nayanga Danfama, 0

- Zangaréna, 0
~ d / k' b' , , , "/ "b b '- Kabegaman a~arou, ~ a: e.ga.manne.saru ar e.a.

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

barbe (2)

- Kokyé Kokyé, ~

Zabéri, ~

Ouwata, 0

(1) ·Cf. tableau nO 1.

(2) Cf. le texte: "Consécration de la vièle monocorde" p.83-89.

(3) Les noms de personne sont présentés ici dans l'ordre:" selon l'orthogra­
phe standard avec les inexactitudes que cela implique, selon l'écriture pho­
nologique entre barres obll.ques. Entre guillemets figure le mot à mot.) puis
nous proposons une traduction en français. le signe ~ désigne le sexe mascu­
lin, le signe 0 désigne le sexe féminin.
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Zabéri épousa A1ahawa avec qui il engendra Harakoy Dikko.

Celle-ci, avec des liaisons différentes, est1a mère de cinq génies du groupe

t6:ru. L'aîné de ces enfants est,se1on les informateurs,soit Mahama Sourgou,

touareg, fils de Hama1 A1kaidou, originaire de Tafa1a (situé près de Gao),

soit Kyiray (1), zarma-songhay, fils de A1kaidou Gamaraki, originaire de Mala

(situé près de Say, cf. carte nO 2), dans l'ordre viennent ensuite Moussa

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

carte n02) ,Manda Haoussakoy,haoussa, de père inconnu, originaire de Zaria

(situé en pays haouss~ et enfin la seule fille Farambarou Koda "Farambarou­

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

(2) •

Ces cinq génies déterminent avec leurs ancêtres-génies

directs, Harakoy Dikko et Zabéri, la base du répertoire de la liturgie zarma­

songhay.

Le groupe de génies t6:ru comprend d'autres personnages

divins dont l'arrivée au rang du surnaturel n'est pas toujours très claire.

Il faut mentionner le cas particulier d'un génie important, il s'agit de

Dongo, fils adoptif de Harakoy Dikko, devenu de ce fait t6:ru. Dongo possède

un pouvoir terrifiant : il détient le tonnerre et commande la foudre

(représentée par le t6:ru:Kyiray). Il peut punir ou sévir à sa guise en

saccageant une récolte de mil, condamnant ainsi les hommes à la famine.

C'est un personnage redoutable qui est connu pour avoir mauvais caractère

(comme l'attestent les devises qU1 lui sont destinées p. 42). Les hommes

font souvent appel à lui, par le truchement de la musique et des chantsJ

soit pour lui demander des comptes après qu'il ait commis des ravages,

soit pour l'exhorter à être bienveillant et modérer son humeur.

La véritable mère 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 également sous les noms de Mali, Kiray, Marou, Da1ay.
(2) Cf. tableau nO 2.
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Tableau n02: Les enfants de Harakay Dikko
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2.4 Le pépeptoipe liturgique

Le répertoire liturgique comprend l'ensemble des airs musicaux,

des textes dits, des chants, des danses etc. correspondant à tel ou tel

génie. Le modèle du répertoire est calqué sur le modèle de la religion.

Le groupe d'origine reste pour ce répertoire celui des t6:r~, viennent
. d l' d 1 d' ., b" l' d ,., k" .ensulte ans or re, e groupe es ganJ 1 1 l, ce Ul es ganJ 1 wa: ray, celul

des génies froids qui ont pour nom hargay; 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 gpoupe t6:ru

- Alahawa 0 épouse de Zabéri, mère de Harakoy

- Almagyiri Fombo, ~, frère de Dongo

- Diga Fombo u, frère de Dongo

- Dongo/ Yabilan/ Bénékoy ~, fils adoptif de Harakoy Dikko,

génie du tonnerre (1)

- Farambarou Koda 0, fille cadette de Harakoy

- Fombo ~, père de Dongo

- Harakoy Dikko 0, fille de Zabéri et de Alahawa, génie

de l'eau et du fl~uve

- ~aQussakoy Manda ~, fils de Harakoy Dikko, génie de la

forge

Kyiray/Mali/Kiray/Marou/Dalay ~, fils aîné de Harakoy

Dikko, génie de l'éclair

- Kokyé Kokyé ~, fils de Dandou Ouroufourma

Lombo Kabé Nya 0, mère de Dongo

- Mahama Sourgou ~, fils de Harakoy Dikko

- MoussaGourma Nyaouri ~, fils de Harakoy Dikko, génie de la

chasse

- Nayangadanfama 0, fille de Dandou Ouroufourma

- Yollogatangyéga ~, fils de Dandou Ouroufourma

- Zabéri ~, fils de Dandou Ouroufourma, époux de Alahawa, père

de Harakoy Dikko

(1) Nous présentons dans l'ordre le nom selon l'orthographe standard, le sexe,
la filiation et le cas échéant la spécialisation. Entre barres obliques
figurent les variantes du nom.
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- Zangaréna 0, fille de Dandou Ouroufourma

Le groupe des gànji br)

- Bada ~, captif de Dongo

- Bonizé ~

- Bondarou ~, captif de Harakoy Dikko

- Bonkortou ~

- Dounaba ~

- Fadizé / Toro ~

- Gamay ~

- Gandé ~, captif de Moussa Gourma

- Ganyo 0

- Garba ~

- Gouba Siki ~

- Gyabia Izé ~

- Hagyo 0

- Hamni ~

- Hawa 0

- Haoudou ~, captif de Dongo

- Kaçlirankyé ~, captif de Alfaga

- Kogyal Koda 0, Ganya / Kodagyal

- Lambouli 0, / Nyalia Bouli

Laoudo 0

- Malo ~

- Mariamou 0

- Mossi 0

- Namankoura ~

- Singi lingi 0

- Soumana,~, captif de Dongo

- Toukoun ~, captif de Harakoy Dikko

- Zagani 0

- Zambarki ~

- Zoudouba BaIa ~, fils de Hangou, premier maître de Zatao,

époux de Mossi, père des gànji br)



- Kyigaou ~, fils de Agam

- Makwara ~, fils de Agam

- Maléki ~, fils de Serki

26

Tous les génies cités ci-dessus sont des descendants directs

de Dounaba. Ce groupe comprend également les génies suivants :

- Fatimata 0, fille de Dongo

- Zatao ~, captif de Zoudouba puis de Harakoy Dikko

- Zolgou, ~, de père inconnu

Le groupe des gànj) kwa:rày

- Afoda ~, fils de Agam

- Agam ~, /Gingam, fils de Ouwa et de Ouwatata, frère de

Dandou Ouroufourma

- Alarba Turé ~, fils de Agam

- Batouré, ~, fils de Agam

- Danganda 0, / Batata, fille de Agam, épouse de Serki

- Gouba Siki ~, fils de Serki et de Danganda

et de Danganda

- Nagari Koda ~, fils cadet de Agam

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

- Tahamou ~, fils de Agam

- Zakyé ~, fils de Agam

Le groupe des génies hargay

Ce sont tous des descendants directs de Nyabéri "la grand'mère" et de son époux

Sagyéra

- Bagamba Izé ~

- Bala ~

- Fassigata ~

- Fassio /::;.

- Hari Hari ~

- Gyindé Kayri ~

- Kamakana ~

- Kokayna ~

- Kozob ~
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- Koudou f:.

- Koumna Koumna f:.

- Gangani Kortou 0

- Gatagarou f:.

- Massoussou f:.

- Nya1é 0 / Mango Kway

- Sini Bana Kyaré f:.

- Tirsi f:.

- Zibo f:.

- Zikiria f:.

- Zinibi 0

A chaque génie correspondent des devises qui lui sont propres,

un ou plusieurs air musical, des pas de danse particuliers etc. Si l'on

s'en tient aux chants et à la musique qui sont inséparables (1), le

répertoire comporte environ 90 éléments distincts. Si d'autre part on

admet 1 'hypothèse, qu'à chaque élément' correspondent sept variantés (2),

le corpus théorique serait porté à environ 630 éléments. Il existe des formules

musicales qu~ ne figurent pas dans le répertoire tel que nous l'avons

présenté. Ces pièces ne représentent pas tel ou tel génie . et ne sont pas
___ 1

d ' "dansées; la plus courante, ont, le nom est Z 1nz 1na, a une fonction de prélude

. ou de post1ude, lors de chaque in7ocation.

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

3.1 Les textes présentés ci-après, excepté les deux

derniers, s'inscrivent dans le répertoire liturgique que nous venons de

définir. Les sept premiers textes sont chantés ou déclamés~accompagnés

de l'orchestre rituel et éventuellement assortis de danses. Les deux der­

niers textes. sont des prières qui interviennent respectivement au début

de la fabrication de la vièle 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 vièle monocorde ( à défaut par le luth monocorde (1) )

accompagnée optionnellement par le chant et une partie rythmique tenue

par une batterie de tambours de ~alebasse (2).

La partie mélodique peut être, le cas échéant, exé­

cutée sans l'accompagnement rythmique: par contre il est exclu de battre

les calebasses en l'absence du support mélodique qu~ régit l'orchestre.

L'orchestre comprend au minimum deux tambours de calebasse et ne dépasse

que très rarement dix percussions; enfin il peut arriver que deux vièles

monocordes assument simultanément la partie mélodique maisJsemble-t-il,

à l'unisson.

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

(2) Cf. Organologie p.126 à 139



cliché nO] (B.Surugue)

L10rchestre sous son abri

Souvent le fond et les côtés de l'abri sont fermés

au moyen de nattes que l'on voit relevées sur le

toit de l'abri. Ce cliché a été pris au cours d'une

cérémonie qui s'est déroulée le 2 septembre 1971 à

dix kilomètres au Sud de Niamey. Dongo, génie du

tonnerre, maître 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

conçu spécialement pour les cérémonies du culte. Les batteurs de calebasses

sont assis en ligne à même le sol, au bord de l'ouverture de l'abri; les

instruments sont placés devant chaque musicien au bord et à l'extérieur

de l'abri. Le joueur de vièle monocorde, assis sur un petit tabouret en

retrait des batteurs ,au milieu de l'abri, domine l'ensemble.L'abri

est toujours ajusté en fonction du nombre de batteurs; seule la longueur

est, à cet effet, augmentée au diminuée.

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

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

- wfndr "le tour" (2); c'est un pas traînant, réa­

lisant un grand cercle lévogyre, La piste de danse est sensiblement

circulaire et ses limites sont matérialisées par le public (3).

- gà:nr "la danse"; c'est le mouvement central de

la danse sur lequel s'effectue la figuration de chaque génie. Le danseur

se place face à l'orchestre, à une dizaine de pas, et exécute une série

de pas et de mouvements du Gorps représentantJavec la musique qui l'ac­

compagneJtel ou tel génie. Le danseur réalise ce mouvement en avançant

vers l'orchestre.

Un troisième mouvement chorégraphique de base a pour

nom: ffmbr "action de secouer"; le danseur se place face à l'orchestre

et il exécute debout, à genoux ou assis, sans se déplacer, une série de

mouvements extrêmement variés de la tête, des épaules, des bras, des mains,

des reins etc.

(1) Cf. cliché nOl .

(2) Le danseur fait le tour de la concession; le terme wfndf désigne par
extension la concession.

(3) Cf. figure nOl •



public

windi

public

public

gani

fimbi------------

Figure n° 1

L'orchestre, le public et la danse.

public
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Il est à noter que, outre l'ombre qu'apporte l'abri,

celui-ci joue sans aucun doute un rôle d'absorption des sons émis par

l'ensemble instrumental et lui confère une directionna1ité en faveur de

la zone réservée à la danse. Le public massé autour de cette zone joue

également un rôle d'absorption. D'un point de vue acoustique, on peut

admettre que l'abri et le public constituent des filtres réflecteurs d'

ondes sonores. Faute de moyens, nous n'avons pas pu faire de mesures con­

vaincantes à ce sujet, mais les faits montrent cependant qu'il est néces­

saire de tenir compte des circonstances périphériques du phénomène que l'on

étudie, en l'occurrence, le public, l'abri etc. C'est ainsi que l'on

constate des perturbations des différentes composantes sonores (hauteur,

intensité, timbre, etc. ) 1brsque l'enregistrement est provoqué et ef­

fectué dans des conditions artificielles.

L'échantillonnage du répertoire liturgique comporte

trois textes relevant du groupe t6:r~ (Lombo Kabé, Harakoy Dikko et

Dongo), deux textes relevant du groupe gànj) br) (Hamni et Mayé Zambar­

ki), un texte relevant du groupe hargay (Mango Kwoy) et un texte relevant

d'~n groupe qui ne figure pas dans le répertoire tel que nous l'avons pré­

senté, il s'agit du groupe hàwka (Babou1é).

Ce dernier groupe est né récemment de la colonisation

française et anglaise et il tend actuellement à 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 r,J..~.,)
• 1

(Babou1é), la locomotive, etc.

Enfin les deux derniers textes sont des prières liées
à la fabrication et à la consécration de la viè1e monocorde ·i1s viennent,
ici en complément du film Godié (1) que nous avons réalisé sur ce sujet •.

Comme nous l'avons signalé dans l'introductionJ 1'ana­

lyse musico1ogique de notre corpus doit faire l'objet d'une étude à part.

(1) Cf. filmographie p.157.



3 • 2 tOMBD. KABE

l. 16mbo
, , , •ga: say fla

Lombo Il calebasse + pl: 1 mère Il
i
~

2. lombo fo lombo

Lombo Il salut 1 Lombo Il

~. h~ 16mbo.kàb~ 16mbo gâ:sây flà 16mb6.kàb~

eh! 1 Lombo.Kabe Il Lombo Il calebasse + pl. 1 mère IILombo.Kabell

4. h~è da nà boro s6:tè kàlâ nf mâ tè:nf

eh! 1 si 1 part.obj.+ M.P. Ihomme 1 fouette ff que 1 tu 1 aop. 1

balance ff

5. kàlâ mà y~è gândà

jusqu'à 1 aop.1 retourne 1 terre Il

6. 16mbo g06 y06 bo drngâ bàrz6

Lombo 1 est 1 chameau 1 sur 1 avec+son Ifouet Il

34



LOMBO KABE (1)

1. Lombo, mère des calebasses (2)

2. Lombo, salut Lombo !

3. Eh! Lombo Kabé, Lombo, mère des calebasses, Lombo Kab~ !

4. Eh! Si elle fouette qu~lqu'un, il se déplace d'un pas cadencé,(3)(4)

5. jusqu'à ce qu'il tombe à terre.

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

Notes

(1) Lombo Kabé (0) appartient au groupe de gen~es tô:ru. C'est la
mère de Dongo (~) son père étant Fombo (~). Dongo appartient
aussi au même groupe de génie et il fut adopté par Harakoy Dik­
ko (0) (cf. le texte de Harakoy Dikko).
Lombo Kabê a la réputation d'être méchante et elle est souvent
surnommée "la lépreuse".

(2) D'après ce texte, Lombo Kab~ serait la mère des tambours de ca­
lebasse. Cela est en contradiction avec la plupart des autres
traditions qui attribuent à Faran Maka Boté (~) ancêtre des pê­
cheurs sorkos, l'origine des instruments de musique (en parti­
culier de la viè1e monocorde et des tambours de calebasse).

35

(3)
(4)
(5)

Allusion au pas cadencé de la danse de Lombo Kab~.

nà : amalgame de à + nà
l' )' , ,

dlnga = da nga l'amalgame de ces termes entraîne un
changement vocalique de a en i .



7.

8.

" " , , '"lombo ga:say pa lombo.kabe

Lombo 1 1calebasse + pZ. Imère Il Lombo.Kabe Il

lamba gàa yàa bQ hèè d(ngâ bàrzû

Lombo 1 est 1 chameau 1 sur 1 eh! 1 avec +son 1 fouet Il

36

9. dâ nà bàr6 56: t è kà 1â ma sà: 1(

s~ 1 part.obj.+M.P. 1 homme 1 fouette ff que 1 aor. Isois cour~

bé ft

10. kàlâ mà kway gandà kàla ma cècf

jusqu'à 1 aor. 1 (il) aille 1 terre ff jusqu'à 1 aor. 1 (il)cherch~ Il

1l. 16mbà
, , ,

16mb6.kàbéga: say pa

l6mb6 ' , yà6 bà dfnga bàrzûgoo

Ilé da
,

bàr6 w:tè kàla nf ma tè: nfna

kà la mà yéè gandà hala
,

kà nèéma

hé 16mbà
, , ,

16mb6 kàbéga: say pa



7. Lombo, mère des calebasses, Lombo Kabé !

8. Lombo est sur un chameau eh! avec son fouet

9. Si elle fouette quelqu'un, il se courbe

10. jusqu'à ce qu'il cherche à se relever.

Il. Lombo, mère des calebasses, Lombo Kabe !

Lombo est sur un chameau avec son fouet.

Eh! Si elle fouette quelqu'un, il se déplace d'un pas cadencé,

jusqu'à ce qu'il aille à terre, jusqu'à ce qu'il vienne ici.

Eh! Lombo, mère des calebasses, Lombo Kab~
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1.

3 •3 HARAKOY DIKKO

hé bà:ba d(kkà to:ro ,fà harl.kwày (2 fois)

38

eh! 1 père 1 Dikko 1 torou Il salut 1 eau. chef Il

2 he' d' d' b" t' , f' d '1 kko'. an 1 oray o:ro, 0

eh! 1 Dandi 1 homme + pl. 1 torou Il salut 1 Dikko Il

3. hé hawsa borày to:ro ,fà dlkkè

eh! 1 Haoussa 1 homme + pl. 1 toroull salut 1 Dikko Il

4. hé ga:bu kalà kundu, fà dfkkà

eh! 1 rapace sp. I? Il salut 1 Dikko Il

5. hé dàndf b6rày to:ro ,fà harLkwày

eh! 1 Dandi 1 homme + pl. 1 toro~// salut 1 eau.chef Il

6. hé dàndf b6rày t6:r6, fà dfkkà

eh! 1 Dandi 1honnne + pl.I torou Il salut 1 Dikko Il
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HARAKOY DIKKO (1)

1. Eh! le père 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 (0) est la fille de Zabéri (~) et
de Alahawa (0). Elle est très belle et change de mari chaque
fois qu'elle en a un enfant, d'où les ethnies différentes de
chacun d'entre eux (cf. p. 22). C'est la mère de Kyiray (~),

de Mahama Sourgou (~), de Moussa Gourma Nyaouri (~), de Manda
Haoussakoy (&) et de Faran Barou Koda (0). De plus elle adopta
Dongo (~), fils de Lombo Kabé Nya (0) et de Fombo (&).

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

(2) Son père est le torou Zabéri (&), fils de Dandou Ouroufourma (~).

(cf. p. 16 et suivantes).

(3) Dandi : région du Sud du Niger (Gaya, cf. carte n02).



7 he' h' , b" t ' , f' d'I kko'. awsa oray o:ro, 0

eh! lHaoussalhomme + pZ. 1 torou Il salut 1 Dikko Il

eh! 1 approche, approche ff pour 1 voir 1 rapace 1 bec Il

9. hé mànumanù ka df-f~f-f-f-f

eh! 1 approche, approche ff pour 1 voir Il

10. hé ga:bu karù kund6, fe drkke

eh! 1 rapace I? Il salut 1 Dikko Il

11. hé bà:ba drkke t6:r6 ,fe h~rr.kwày
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hé dànd r b6rày t6: r6 ,fe d fkke.

hé zarmay to: r6 ,fe drkke·

, , , " , , f \.. , k'he ga: bu ka 1a kundu , 0 dl k 0

(2 fois)

hé bà:ba d (kkè to: r6 ,fè harf. kwày

hé dànd ( borày to:ro, fè d (kkè

bà:ba dfkkè to: r6 ,fè dfkke

hé ' , a ' ka d ( a "
,

manum nu 9 :boo me

hé gà: b6 kalà kundu , fè drkkè

hé bà: ba d rkkè to ro-o-6-6-6-6

hé bà: ba d rkke t6:r6 fe h~rr • kwày

hé haws~ borày to:ro fè harf. kwày

hé zèka b6rày to: r6 ,fè harf. kwày

(2 fois)

(3 fois)

(~ fois)

( 2 fois)

( 2 fois)

( 2 fois)
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7. Eh! le torou des Haoussas! Salut Dikko!

8. Eh! approche approche pour voir le bec du rapace (1) !

9. Eh! approche approche pour voi-oi-oi-oir!

10. Eh! (intraduisible) (1) Salut Dikko!

11. Eh! le père de Dikko, le torou! Salut Harakoy!

Eh! le torou des Dandis! Salut Dikko!

Eh! le torou des Zarmas! Salut Dikko!

Eh! (intraduisible) Salut Dikko!

Eh! le père de Dikko, le torou! Salut Harakoy!

Eh! le torou des Dandis! Salut Dikko!

Le père de Dikko, le torou! Salut Dikko!

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

Notes

(1) Nous ne savons pas de quel rapace il s'agit. Il n'est pas exclu
que ce soit le même oiseau dont il est fait mention dans le
mythe d'origine (cf. p. 16). D'après I.Zirdio, le bec du ra­
pace représente le danseur possédé.

(2) Ce texte est particulièrement pauvre. Cela peut s'expliquer
par le fait qu'il a été enregistré à Koygourou à l'intérieur des
terreS (cf. carte n02) où les uaccidents" du fleuve n' intervien­
nent pratiquement jamais.



1. , ... , , k'yab Il ê sQ ay

Yabilan

3.4 DONGO

haw wa:ro àkarcétàa àmaàrcétà~ dèngo

?
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2. fèo màlaykàây ba:bào ,yabl16

salut 1 ange + pl. Ipèrell Yabilan Il

3. g~na frf gà talff dèngo

regarde ff nous 1 inaoc. 1 confions 1 Dongo Il

4. h~way gà talff dèngo

vache + pl. 1 inacc. Ise confient 1 Dongo Il

5. zârmay gà talff dèngo

Zarma + pl. linacc.1 se confient 1 Dongo Il

6. fulaQàây gà t~lff dèngo

Peul +pl. 1 inacc. 1 se confient 1 Dongo Il

7. yabll~, màlaykàâ y ba:bèo

Yabilan Il ange + pl. 1 père Il



DONGO (1)

1. Yabi1an (2) (reste intraduisible) (3)

2. Salut (4) Yabi1an, père des anges (5)

3. Regarde, nous nous confions à Dongo,

4. le bétail se confie à Dongo,

5. les Zarmas se confient à Dongo,

6. les Peuls (6) se confient à Dongo,

7. Yabi1an, père des anges (5)

Notes :

(1) Dongo (~) est le fils de Lombo Kabê (0) et de Fombo (~). Il fut
adopté par Harakoy Dikko (0) et il appartient au groupe de gé ­
nies to:ru. C'est un personnage redoutable et redouté. Génie
du tonnerre, maître du ciel, il bave et de sa bave sortent les
pierres qui tuent les gens (ces pierres symbolisent la foudre).
Il commande à Kyiray, génie de l'éclair, qui indique à Dongo l'
endroit où ce dernier doit frapper. Lorsqu'il se manifeste, il
peut saccager des récoltes entières de mil, condamnant la popu­
lation à la famine. Si la foudre tombe et si des dégâts maté­
riels en résultent ou a fortiori s'il y a mort d'homme/s, la
responsabilité en incombe nécessairement à Dongo. Les hommes l'
appellent pour obtenir des explications sur ses actes méchants.
Quelquefois, une raison mettant en tort la fou les victime/s
peut être invoquée. Il est à noter que les gens se ruinent pour
organiser les cérémonies de possession.
Dongo est, lorsqu'il apparaît sur un possédé, vétu de noir, mu­
ni d'une hâche portant une clochette et il bave effectivement.

(2) Yabi1an est avec Bén€koy un autre nom de Dongo.

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

(4) foo = verbe saluer. Au sens le plus courant son dérivé fOéfo
est utilisé dans le sens de bonjour.

(5) màlayk~ay = les anges. Il s'agit là d'une référence à la religion
islamique. Le terme est un emprunt à l'arabe (ma1;7ika : anges).

(6) 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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8. ,\ ,\ 1\' '"ne dongo da SI Do:r l , ya b 1 1Q,

dis ff Dongo 1 caractère 1 ne pas +inacc.1 est bon Il Yabilan Il
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9. yâbll<1, dèngô dà sr bè:rr

Yabilan Il Dongol caractère 1 ne pas + inacc. 1 est bon Il

;<10. mé nda yôllô kè:nû, nlnè nd~ nrl:sr k6:mi ,y~bllëÎ, mèl~ykè~y b~:b6d

bouche 1 avec~alive Ise~l Il nezl avec 1 morve 1 seul Il Yabilan Il
ange + pz:î pè;;-i7----- ,~

11. fèô màlaykà~y b~:bèô ,y~bl I~

salut 1 ange + pZjpère Il Yabilan Il

12. dèngô dà sr b6:rr ,y~bll~, m~l~ykà~y bé:b06, y~bl 12 ,k616msé fé:r'.kw~ày

Dongo Icaractère/ne pas +inacc. lest bon Il Yabilan Il ange + pZ.lpèrell
Yabilan Il arachidel champ.possesseur Il

13. fè k6lôms~ f~:rl.kw~ày (2 fois)
salut 1 arachi~e 1 champ.possesseur ff

14. kà 1~ mà cèd 1èmt r

que 1 aor.1 cherche 1 sésame Il

15. fè6 màl~ykà~y b~:bè6 ,y~b' I~

salut 1 ange + pZ. 1 père Il Yabilan Il

16. dèng6 dà s1 bè:r1 ,yêb'16 (2 fois)

Dongo Icaractère 1 ne pas + inacc. lest bon Il Yabilanll



8. Dis, Dongo n'a pas bon caractère, Yabilan

9. Yabilan, Dongo n'a pas bon caractère

10. Sa bouche n'est remplie que de bave, son nez n'est rempli que

de morve (1), Yabilan, père des anges

Il. Salut, père des anges, Yabilan !

12. Dongo n'a pas bon caractère, Yabilan, père des anges, toi qu~

possède le champ d'arachide (2)

13. Salut, toi qui possède le champ d',arachide (2 fois)

14. Il faut chercher le sésame (2).

15. Salut, père des anges, Yabilan !

16. Dongo n'a pas bon caractère, 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 possè­
de un briquet, l'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
signifier qu'il y aurait une préférence ou un respect pour la

culture du sésame ou de l'arachide.
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Cliché n02 (B.Surugue) Sud Niamey-2 Sept. 1971

Dongo et Kyiray

Le premier personnage accroupi que l'on voit de face et à droite
sur le cliché est Dongo. Il est vêtu entièrement de noir. A sa
droite une femme habillée en rouge, également accroupie -repré-
sente le génie de l'éclair: Kyiray. Les deux génies dialoguent
avec deux zimas figurant les hommes.



17. l" , l' ",bl.fo alma:rl kay kubanda

hier.un Il crépuscule ff que + Je 1 rencontrer (ace.) Il
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18 ' , , , , , , , " " , , , .1. a ne a ga de:sl ya:rl, foo:laay go.ga za:ba

il 1 dit (acc·)ff il 1 inacc. I/hache/l tient Il sac + pl. Iduratifl
pendent Il

19. d1mbàâ y gà.gâ

couteau + pLI
zà:bâ, yâb)I~, màlâykàây bâ:bè6

duratifl péndent Il Yabilan Il ange + pl'I père Il
\
i

20. mà kâr ndâ dé:sf, mà wf ndâ dfmbà, dâ bàr6 nà f6:rû mà dà nf hfnjè

aor. 1 frappe 1 avec 1 hache ft aor. 1 tue 1 avec 1 couteau ff S1. 1

homme 1 part. obj.1 dépouille (ace.) ff aor.1 met 1 ta 1 dent Il

21__ fà6 mà 1aykàây ba :bà6

salut 1 ange + pl. 1 père Il

22. dàng6 dà 51 bà :r1, mé nda y61 16 kà: nû, n) nè nda ., • kà:nûni 1 : 51

Dongo caractère 1 ne pas + inacc.1 est bon Il bouche 1 avec 1

salive 1 seul Il nez 1 avec
1

morve
1

seul Il

23. ya b11~, ma yè 5f bè: rf

Yabilan Il bouche 1 ne pas + inacc. être bon Il

24. fè6 màlaykàay ba:bè6, y~b'I~,dàng6 dà sr bà:rf

salut 1 ange + pl. 1 père Il Yabilan Il Dongo 1 caractère 1 ne pas +

inacc. 1 être bon Il



17. C'est avant-hier, au crépuscule que je l'ai rencontré (1).

18. Il a dit qu'il avait une hache (2); ses sacs traînaient

jusqu'à terre,(3)

19. ses couteaux traînaient jusqu'à terre (3), Yabilan, père

des anges !

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

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

21. Salut, père des anges !

22. Dongo n'a pas bon caractère, sa bouche n'est remplie que

de bave, son nez est plein de morve.

23. Yabilan, ta bouche est mauvaise !

24. Salut, père des anges, Yabilan

Dongo n'a pas bon caractère.

Notes :

(1) kay = amalgame du relatif et de la modalité personnelle

, ,
aay

(2) C'est la hache de Dongo munie d'une clochette à 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 même les plus déshérités. Le

cliché n02 a été pris lors d'une cérémonie qui eût lieu
après 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.
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25. y~bl I~ màl~ykà~y b~: bè6
~,

yabilan Il ange + pl.1 père Il
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sàsà h~w w~ r6 , rt~yà~26. y~b 119

Yabilan ? mouillé

, "
f)~kéà fko:gaa,

1 mangeur Il sec

f)àk6è

1 mangeurll

( ' .1 '" '" " " , "27. dèng6 dà 5 bo:rl ,yabll',9 ,yabll,9 ,malaykaay ba:boo

Dongol caractère 1 ne pas + inacc. lest bon Il YabilanllYabilan Il
ange + pl. 1 père Il

28. , """ ", " " ",a nee 1ta yoo f)a koo 1ko: goo f)a koo

il 1 dit(acc.) ff mouillé lmangeur Il sec 1 mangeur Il

29.
, , , , ,

ye-e-e-e-e " , , l , , '"daa:ta ba: ni dongo yabl la, , ~

30.

eh! eh!1 est-ce-quel (il) est en bonne santé Il Dongo IIYabilan/1

" , , l ' ,
daa:ta ba: ni dongo

est-ce-que I(il) est en bonne santé Il Dongo Il

, , " 1 à 1 '\'31. dongo,. daa: ta b : ni, yab 1 1.5l

Dongo Il est-ce-que 1 (il)est en bonne santé Il Yabilan Il

32. à néè

il 1 dit (ace.) ff nous 1 inacc. 1 confions 1 Dongo Il



25. Yabilan, père des anges !

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

mange le cuit (1)

27. Dongo n'a pas bon caractère, Yabilan Yabilan, père des

anges

28. Iladit : lui qui mange le cru, lui "qui mange le cuit (1)

29. Est-il santé,
..

Yabilan ?Eh ! Eh ! en bonne Dongo, :.

30. Est-il en bonne santé, Dongo ?

3I. Dongo, Yabilan, est-il en bonne santé ?
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32. Il a dit

Notes

nous nous confions à Dongo.

(1) - Nous n'avons pas d'explication très convaincante à 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 assimil~r, d'après nos informateurs, le
mouillé et le cru, le sec et le cuit.

- ftayàa, fk6:yàa
il est précédé d'un
né par un nominal .

l'adjectival ne peut apparaître seul,
préfixe ( lorsqu'il n'est pas détermi-

'k" d~·~ '., .. ff·· d k"Qa 00 = er~ve du verbal Qa manger. La su ~xat~on e - 00

contribue à la formation de nominaux d'agents.



33. "" l"zarmay ga talfl dongo

fula~àay gà talff dongo

hàwsàncay yà talff dongo
, " " , , " "yabl1 9 , kolomse fa:rl.kwaay
" , , " , " "..t.foo malaykaay ba:boo ,yabl19

to:ru to:ru ba:bà, kolomsé fa:r(.kwaày

kà 1a ma cèc ( lomtf

foo màlaykàay ba:bè6, yab)I~, dàngo dà s( bà:rr, yabllê

dongo dà sr bà:r( , mé nda yol 10 ko:nu ,n)nè nda n():sf kà:nu

yab)l~ ,foo màlaykàay ba:boo
, , , , , , "'.lI l.l k' , "" d.l (" (k' ,dongo da SI bo:rl, me nda yu u o:nu,nlne n a n 1:5 o:nu
, " , t' , t' , " , .l.l é ' ( .l'yabllg o:ru o:ru ba:ba ,fo kulums fa:r .kwaay

kà 1a ma cècf 1àmt (

fào màlaykàay ba:bào, yabl I~

dàngo dà 5 ( bà: rf, mé' nda yol 10 ka: nu

yab)l~ sSkày haw wa:r6 àkaréétàa àmaàrcétàa dong6
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33. Les Zarmas se confient à Dongo,

Le Peuls se confient à Dongo,

Les Haoussas se confient à Dongo.

Yabi1an, toi qui possède le champ d'arachide.

Salut, père des anges, Yabi1an !

Torou, père des torous, toi qui possède le champ d'arachide,

il faut chercher le sésame

Salut, père des anges, Yabi1an le caractère de Dongo n'est

pas bon, Yabi1an !

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

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

Yabi1an ! salut père des anges !

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

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

Yabi1an !Torou,père des torous;a1ut toi qui possède le champ

d'arachide,

il faut chercher le sésame

Salut père des anges , Yabi1an

Le caractère de Dongo n'est pas bon, sa bouche n'est remplie

que de bave.

Yabi1an lnon traduit)



3.5 HAMNI

1. hamn r zùndùr (zà

Hamni IIZoundouroulenfant Il

2. hamn( zùndùr (zè, raà hâmnf, bà:bà hamnr

Hamnil 1 Zoundouroulenfant Il mère 1 mouche Il père 1 mouchell

3. hamnf zùndùr ' , r aà wf ka ba: bà té kwayIze

Hamnill Zoundourou enfantffmèrel tue ff pour 1 père 1 fasse 1
chef Il

4. hamnf ràrbàrarbà , r aà hamnf, bà:bà hamnf

Hamni Iviolent Il mère 1 mouche Il père 1 mouche Il

5. hamnf
, , , " àmma cérè6 5 f ganj'l kwasayra ga ceri

Hamni 1 mère 1 inacc. 1 est une sorcière ft mais 1 sorcellerie 1
ne pas + inacc. lempêche 1 le fait d'être choyé Il

6. hamn ( ràrbàrarbà, " hamn f bà:bà hamnfr aa ,
Hamnil violent Il mère 1 mouche Il père 1 mouche Il
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HAMNI (1)

1. Hamni, enfant de Zoundourou (2) !

2. Hamni,enfant de Zoundourou(3) ,sa mère est une mouche, son père

est une mouche

3. Hamni,enfant de Zoundourou,tue sa mère pour que son père devien­

ne chef (4).

4. Hamni, le violent, sa mère est une mouche, son père est une mou­

che.

5. La mère de Hamni est une sorcière, mais cela ne l'empêche pas d'

être aimée.

6. Hamni, le violent, sa mère est une mouche, son père est une mou­

che.

Notes

(1) Hamni (~)est le fils de Zoudouba (~)~ère des gen1es du groupe
gànj 1 bn "les génies noir s". Hamni appartient à ce même grou-
Pe L h" , 'f' "1 h". e terme amnl s1gn1 1e· a moue e .

(2) Il s'agit sans doute d'une déformation de Zoudouba qui est recon­
nu comme le véritable père de Hamni.

(3) Dans la succession zùndùrù fzè, la voyelle finale de zùndùrù
disparaît.
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(4) Le
père
mère

père de Hamni était effectivement chef puisqu'il est
de tous les gànjl br). Nous ne savons pas qui était
de Hamni sinon une sorcière.

le
la



7. hamnf ka:rù koé bo jrm3yây gâ mrl'im~l~

Hamni 1 est monté (ace) 1 baobab 1 sur Il affaire +pl. 1 inacc. 1

miroitent Il

8. hâmnf z~nd~r fz~, p~~ h~mnr, b~:b~ h~mnr

Hamnil 1Zoundourou 1enfant Ilmère 1 mouche Ilpère 1 mouche Il

9. hamnf né g~ cér) céroé sr g~nj) kw~s~y

Hamni 1 c'est ff inacc. 1 est une sorcière Il sorcellerie 1 ne pas +

inacc. lempêche 1 le fait d'être choyé Il

10. g~:s~y go h~mnf kw~:r~

calebasse + pl.1 sont 1 Hamni Ichez Il

11. hé gojMy go h~mn f kw~: r~

eh! 1 vièle + pl.1 sont 1 Hamnil chez Il
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12.

13.

h~mnf zùndùr fzè pâ~ hâmnf b~:b~ hâmnf, ,
Hamni 1 IZoundouroulenfantl1 mère 1 mouche Ilpère 1 mouche Il

, ,
hâmnf p~ gà c~r' c~r06 sf gânj1 kwasay

Hamni 1 mère 1 inacc. lest une sorcière Il sorcellerie 1 ne pas +

inacc. 1empêche 1 le fait d'être choyé Il

14. gojàây go hâmnf kwâ r~ gâ:sây go hâmnf, sè

vièle + pl.1 sont 1 Hamni Ichez Il calebasse + pl.1 sont 1 Hamnil

pour Il



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

8. Hamni,enfant de Zoundourou!Sa mère est une mouche, son père

est une mouche.

9. Hamni est un sorcier mais cela ne l'empêche pas d'être aimé.

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

Il. Eh! les vièles sont chez Hamni (4) !

12. Hamni,enfant de Zoundourou!Samère est une mouche, son père

est une mouche.

13. La mère de Hamni est une sorcière mais cela ne l'empêche pas

d'être aimée.

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

Notes :

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

(2) bg signifie "la tête" ; par dérivation il peut être le fonc­
tionnel "sur" sans modification formelle.

(3) De même kwarà signifiant "le village" ;par dérivation il peut
être un fonctionnel "chez".

(4) Il s'agit des tambours de calebasse. Là encore il y a confu­
sion de la part de ce chanteur comme à propos de Lombo Kabe.
Hamni n'est pas à l'origine ni des tambours de calebasse ni
de la vièle monocorde du moins d'après la plupart des tradi­
tions s'y rapportant.
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15. '." , , l , " , " ,gOJaay go hamnl se, ga:say go hamnl se

vièle + pl. 1 sont 1 Hamnil pour Il calebasse + pl./sont 1 Hamnil

pour Il
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16 " ", â à. ga:say go hamnl kw:r

calebasse + pl.lsont 1 Hamni chez Il

17 "" , 't'. zurbutu day zurbu u , b't' â 'b 't'zur u u d y zur u u

zourboutou clay zourboutou.) zourboutou clay zourboutau

18. hamn( pà , "ga ceri cér06 sf gânj1

ga:say go hamnf sè, gojàây go hâmnf sè

ga:sây go hâmnf sè, gojàây go hâmnf kwâ:rà

hâmnf zùndùr fzè, pâà hâmnf, bà:bà hâmnf



15. Les viè1es sont pour Hamni (1), les calebasses sont pour Hamni.

16. Les calebasses sont chez Hamni.
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17. zourboutou day zourboutou ~ zourboutou day zourboutou (2)

18. La mère de Hamni est une sorcière, mais cela ne l'empêche pas

d'être aimée.

les calebasses sont pour Hamni, les viè1es sont pour Hamni,

les calebasses sont pour Hamni, les viè1es sont chez Hamni,

Hamni,enfant de Zoundourou,sa mère est une mouche, son père

est une mouche.

Notes

(1) Il est à noter que les mUS1C1ens aiment beaucoup l'air de
Hamni qui rend particulièrement bien sur la viè1e monocor­
de. C'est peut-être cela que le chanteur a voulu exprimer.

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



3.6 MAYE ZAMBARCI

1. mu:gù mutàné ma:yè

méchant 1 personne IIMay€ Il

2 " ku' k~ " é .L è. ma:ye ~ Zl :nl n m~:y

Mayll pleure Isang Ipour Il Maye Il

. 3. bora ku 1ùU mà zambàrc ( dondén

homme Itout laor. I/Zambarkyi 1 1 imite Il

" " 'àé4. ma:ye mu:gu mut n

Mayé Il méchant 1 personne Il

5. kéè kaà 5 f bèré bay

enfant ff que 1 ne pas + inacc. 1 Ihomme/l respecte ff

6. kulu mà zambàrcf dèndén

que 1 aor. I/Zambarkyi/1 imite Il
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MAYE ZAMBARKYI (1)

1. Méchant Mayé ! (2)

2. Mayé qui pleure pour avoir du sang, Mayé 1

3. Que chacun imite Zambarkyi!

4. Méchant Mayé

5. Que l'enfant qui ne respecte personne

6. imite Zambarkyi!

Notes :

(1) Fils de zoudouba (ll) , Mayé Za~barkyi (ll) appartient au groupe, .'\ brLde génies ganJ 1

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

Le dictionnaire haoussa de R.C. ABRAHAM mentionne les termes
suivants
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mu:gù :"mauvais, méchant"

mutà:né pluriel de mùtuùm "homme, être humain"

kuka., ,.
Jin 1 1

,
ne

"pleurer"
"sang"

particule



7. ma:yè kwa:yo sr bo:rr

Maye 1 chemise 1 ne pas + inacc. lest bonne Il

8. ma:yè fulà sr bo:rf

Maye 1 bonnet 1 ne pas + inacc. 1 est bon Il

9. ma:yè mu:gù mutàné

Mayel méchant 1 personne Il

10 " " ( l. f. ma:ye nlna s bu:r

Mayel nez 1 ne pas + inacc.1 est bon Il

11. ma:yè kwa:yo sf bo:rf

Maye 1 chemise 1 ne pas + inacc. 1 est bonne Il
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12. ma:yè , \

mu:gu mutàné

Mayé 1 méchant Ipersonne Il

13. fo6fè k6è kêê sf bor6 bay

bonjourl enfant ff que 1 ne pas + inacc. I/homme/i respecte ff

14. kulu mà zambàrcf dond6n

que 1 aor. I/Zambarkyi/1 imite Il



7. La chemise de Mayé n'est pas belle,

8. le bonnet de Mayé n'est pas beau.

9. Méchant Mayé !

10. Le nez de Mayé n'est pas beau,

Il. La chemise de Mayé n'est pas belle.

12. Méchant Mayé !

13. Bonjour! l'enfant qui ne respecte personne,

14. Qu'il imite Zambarkyi!
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15. " " '"ma:ye mu :gu mutane

Maye 1 méchant 1 personne Il
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16.
, ,

ma :ye

Maye Il yogoba ka yogoba Il

17. m~:yé dà noo sr bo:rr

Maye 1 caractère 1 c'est ff ne pas + inacc~ 1 est bon Il

18. ma:yè foofo da fa:rl gway

Maye Il bonjour 1 avec 1 champ 1 travail Il

19. ma:yèé fà:rr zè:no fa:rl kwaày

Mayé Il champ 1 vieux 1 champi possesseur ff

20. k61a mà hàgwooy da màll f

que 1 aor. 1 fasse attention 1 avec 1 malli Il

21. ma:yè m6:gù m6tàn~

, p dà "
,

bo:rfma:ye noo SI

k60 k~~ sr bore bay sf frl bây

k61 6 zambà rd dondon

ma:yè ' , m6tàn~mu:gu

ma: yè zâmbàrc f dèngo

ma: yè m6:~ù m6tàn~
--



15. Méchant Mayé !

16. Mayé yogoba yogoba (1) !

17. Mayé a mauvais caractère.

18. Mayé, salut du travail des champs !

19. Mayé, que celui qui possède un champ, un vieux champ,

20. fasse attention au malli (2) •

21. Méchant Mayé !

Mayé a mauvais caractère.

Que l'enfant qui n'a de respect pour personne

imi te Zambarkyi.

Méchant Mayé !

Mayé Zambarkyi, Dongo. (3)

Méchant Mayé 1

Notes :

(1) Idéophones imitant la danse de Mayé Zambarkyi.

(2) Il s'agit d'une plante parasite. du mil, à fleurs violettes,

Striga biZabiata (Scrophulariaceae).

(3) Mayé Zambarkyi est aussi méchant que Dongo (voir le texte· de
Dongo) .
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3.7 MANGO KWAY

1. tà:ré mangà6 kwày , haba mangù

Bon! 1 mangue 1 possesseur Il eh! 1 mangue Il

2 ", '.1 à. mangu ye:naa kw y

mangue 1 fraîche 1 possesseur Il

3. tùràré jàw kay dl

parfum 1 soif ff que +je 1 attrape (ace.) Il
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4. mangà6 kwày

eh! 1 mangue Il bon! 1 mangue Ipossesseur Il

5. mang6 yé:nàa kwày

mangue 1 fraîche 1 possesseur Il

6. g06: ro kwa: rM kwày

kola 1 blanche Ipossesseur Il
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MANGOKWAY (1)

1. Bon, Mangokway ! eh! la mangue !

2. Le possesseur de la mangue fratche

3. J'ai soif de parfum (2) (3)

4. Eh! la mangue ! Bon Mangokway

5. Le possesseur de la mangue fratche

6. Le possesseur de la kola blanche !

Notes

(1) Mangokway appartient au groupe de gen~es hargay, gen~es du froid,
qui ont la réputation d'effrayer les hommes et qui sont souvent
assimilés à 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 hargay.

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



7. \ \' , \' \turare ka:naa kway

67

parfum 1 bon possesseur Il

8. \' , \' \fa1a mangoo kway

Nyala 1 mangue Ipossesseur Il

, \ " , \ , \' k à .1.1.1 è9. palabaru pala mangoo w y haba pa:1
Nyalabarou 1 Nyala 1 mangue] possesseur Ileh! 1 Nyalé Il

10. t à: ré
, \ ,

kwàymangoo
, , , \ , kwàymangu ye: naa

tà:ré
, \ ,

kwàymangoo

palàbaru palà mangè6 kwày hâbâ pâ: Ih

pa: lè ' \ 6 kwàymango
, ,

ka: nàa kwàymangu

tùràrè ,\ kay d) habaJaw

11 ' \ d'IJ'o' \ l' , \' k \ hl.bl. l \. wura pa: e mangoo way a a pa: le

or 1 miroirll Nyalé 1 mangue 1 possesseurll eh! INyalé Il

12.
, \

mangu

eh! 1 mangue Il

13. wurà d1j6 fe wurà hflnjàl hflbfl pâ: Ih

or 1 miroirll salut 1 or 1 quenouille Ileh! Nyalé Il
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7. Le possesseur de bon parfum (1) (2)

8. Nyala! Mangokway ! (3)

9. Nyalabarou! Nyala ! Mangokway Eh Nyalé

10. Bon, Mangokway !

Il. Le possesseur de la mangue fratche

Bon, Mangokway !

NyaléEh

NyaléEhMangokwayNyalabarou ! Nyala

Nyalé ! Mangokway !

Le possesseur de la mangue fratche

J'ai soif de parfum! (1)

Il. Miroir d'or ! (4) Nyalé ! Toi qui possède la mangue

12. Eh ! Mango !

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

Notes :

(1) kà:na évoque l'idée de doux, sucré.
Le parfum est un attribut rituel; il peut varier,semble-t-il,.

suivant les divinités représentées.

(2) Cf. note nO) p. 66

(3) Nyala, Nyalabarou, Nyalé et Mangokway désignent le même personnage.

ra: 1è "femme ou jeune fille propre" dérivé du verbe ra: 1é "être
propre"

ràla "beauté, brillance" dérivé du verbe rala "briller, étinceler"
exemple: ra la.wày "une belle femme" /briller.femme /

Le possédé Jen puissance, de Nyalé doit: respecter l'interdit
'de propreté faute de quoi la possession ne pourra se produire.

(4) Nyalé étant une divinité coquette on lui présente, lorsqu'elle
appara1t, un miroir (pas en or) qui constitue un de ses attributs
rituels.



14. " , " ,pa:le mangoo kway

Nyalé 1 mangue 1 possesseur Il
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15. pâ: lèbâru pa: lèpa: léjo ,habâ pa: lè

Nyalébarou 1 Nyalényalégyoll eh! 1 Nyalé Il

16. hàndu pà d6:lè ,haba pâ:lè

lune 1mère 1 Dol~ Il eh! 1 Nyalé Il

17 . ha ba pa : 1è

eh! 1 Nyalé Il

18. mangu yé:nàâ kwày

mangue Ifraîche !possesseur Il
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14. Nya1é! Mangokway !

15. Nya1abarou! Nya1énya1égyo (1) eh ! Nya1é

16. Mère de la lune ! Dolé ! eh ! Nya1é ! (2)

17. Eh Nya1é

18. Le possesseur de la mangue fraîche .

Notes

(1) pa: lèpa: léjo
pas retrouvé

aurait le sens:"qui se comporte bien" • Nous n'avons
ailleurs de dérivés par suffixation de -je.

(2) sens obscur.
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3.8 BABULE

1. bàb~lè ka j(da ka da:zl

Baboulél même 1 maison Imême! brousse Il

2. n ya go .gà kway

nous 1 là 1 duratif 1

kélbé.kway kàbfàâ do

allons 1" bouteille.possesseur! interditl lieull

3. à néè (r( yàa goo.gà kolbo.kway kàbfàâ hàm

il 1 dit (ace.) ffnousl là Iduratif !/bouteille. possesseur! interdit/l

toucher Il

4. à néè b(s(m) la:h) rabbàna m6 farà

il 1 dit (ace.) ff bisimilahi rabbana 1 nous 1 avons commencé(acc.)11

5. 1 1 kê bàré \ té mà néè bfsfmrlàway gway ga

eh! 1 travail ff que 1 homme 1 inacc·1 fait ff aol'. 1 dire 1

bisimila Il

6. gMègâ mà yéè "ka nè àrra - àmanl

ensuite 1 aol'. 1 re-I dét. 1 dire 1 arra aman~ Il
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BABOULE (1)

1. Baboulé ! Il est dans la ma~son ~omme dans la brousse. (2)

2. Nous allons au lieu interdit du Possesseur de bouteille. (3) (4) (5)

3. Il dit que nous allons toucher ce qui est interdit par le

Possesseur de bouteille.

4. Il a dit: "Dieu clément et miséricordieux'; nous avons commencé. (6) (7);:

5. Eh! Chaque fois que l'on commence une activité, il faut dire

"bissimila" .

6. Ensuite on redit

Notes :

"arra-amani". (8)

(1) Baboulé appartient au groupe récent de gen~es nés des colonisations
française 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.

(3) " fI'1 1 orme ama gamee de 1r) •

(4) kway "propriétaire, chef".

(5) Il s'agit d'une bouteille de parfum constituant un des attributs rituels
de Baooulé (cf. note nO 1).

() "'" ,,,. . (6 bis/mi la:hl rabbana prem~er 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 vièle) Elle signifie : "Au nom de
Dieu clément et miséricordieux".

1
(7) mu : modalité personnelle en haoussa.

(8) àrrâ àmâni variante de blslmlla:hl •



7. ,
"

,
ka borô

,
té

,
néè brsrmrlàa nee gway ga ma

il 1 dit (ace. )ff travail ff que 1 homme 1 inacc. 1 fait ff

aor. 1 dire 1 bisimila ff
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8. zàma ba hàwka cf:nè gaànda dùaàw
parce que Imême Ihaouka/ langue 1 être + avec 1 invocation Il

9. mana kaf)rr ba:bà, dongô bé:né màlaykà

où 1 Kafiri Ipère Il Dongo Il ciell ange Il

1 inacc. 1 est grand ff

koôttù10. dongô fa:roô

Dongol champ

, , ,
ga be:rl

,
ce

,
sa (2 fois)

pied 1 ne pas + M.P. 1 déchire Il

11. " , " '," '" ,mana babule be:ne.kway wayme Ize

où 1 Baboulé! 1 ciel.possesseurl soeurl enfant Il

12.
., , , , ,
Jlslma Ize

eh! 1 eh! bien 1 Toril petit frère 1 oseille de Guinée 1 fruit Il

13. bèr~wa này ka fôngo d~ngurl g6r6z,9

couscous 1 part.obj.+ M.P. 1 dét.1 rappelle 1 haricot 1 germe Il

14. ", " " ,koranga 1 SI na zarmay. ga

Korangal 1 ne pas +inacc~ laisse 1 Zarmas. à Il
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7. Il a dit :"Chaque fois que l'on commence une activité, il faut

dire: bissimila".

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

9. Où est le père de Kafiri? Dongo, l'ange du ciel?

10. Le champ de Dongo est grand, le pied ne peut le franchir. (1)

11. Où est Baboul€, l'enfant de la soeur du génie du ciel?

12. Eh! Eh bien! Tori, le petit frère de Fruit-d'Oseille-de-Guinéet(2,3,4)

13. Le couscous me fait penser au germe du haricot . (5, 6)

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

Notes

(1) sa amalgame de s( +
,
a •

(2) kacc6 exclamation utilisée également quand on bute contrè une
pierre.

(3) tor(1 nom de l'huile recueillie quand on pile l'oseille de Guinée
Hibisaus sabdariffa (Malvaceae).

(4) kan~ terme haoussa "petit frère",

(5) bèruwa couscous fait avec des haricots.

(6) này amalgame de n~ + ày ,

(7) Korangal et Zarmayga sont deux villages si tués ,dans le Boboye où
ont lieu souvent des danses de possession.



15.
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" "'" , " " ,a ne garu me zangu kway SI ban zarmay. ga

il 1 dit (ace.) ff case en banco 1 portel cent 1 possédant 1 ne pas+

inacc~ finit 1 Zarmas. à Il

16. habà zànkà
,

danj f bay da
,

cr
,

ton noSI man a

eh! 1 enfant 1 ne pas + inacc. 1 1 feu Il connait ft si 1 ne pas+

acc~ être ff il 1 brûle (ace. ) 1 c'est Il

17. hàwka sf bàré
, , , ,

né nr sé h~l~h<!:nàma:ray ,a ma

haoukal ne pas + inacc. Il homme Ilblesse ff il 1 aorj dit 1 toil

à 1 pardon Il

18. bàré cfndàé wày.bàràY t6:ro fol la no

hommelautrel femelle.homme +pZ. 1 coiffure 1 possession 1 c'est Il

19. hàwka sr barré dàngaday handà. rzè

haouka Ine pas + inaccj mugit 1 comme 'génisse. petit de Il

20. à lia h6 nt a d6nfà j f 5 f rr nè 1ail é

? monde 1 sel 1 c'est 1 vraiment Il

21.
,

wa

médisant + pZ. 1 ne pas + inacc. I/lait/i rendre noir Il
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15. Il a dit : "Il y a une maison à cent portes à Zarmayga". (1)

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

s'est pas brûlé.

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) hàlàha:nà terme emprunté à l'arabe,

(3) Phrase en haoussa et en arabe;le premier terme n'a pu être i­
dentifié.
Le terme dunrà "le inonde" est emprunté à l'arabe (dunya)
Le s~ns général de la phrase est que le monde est amer comme
le sel.

(4) L'origine du terme alasfray n'est pas très claire. On pourrait
le rapprocher du mot arabe a1-asir "le prisonnier".

(5) bfband1 est la forme factitive particulière du verbal bf1
"être noir".
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3.9 LA FABRICATION DE LA VIELE MONOCORDE

dit par Hamidou Yayé

Ce texte, ainsi que le suivant, complète 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 viè1e monocorde gojé.

Comme nous l'exposons dans la partie "Organo10gie" à

propos de la viè1e monocorde, le manche du gojé constitue sur le plan de

la lutherie, la pièce maîtresse de l'instrument (2).Le bois dont il est

fait est prélevé par le musicien lui-même: il s'agit d'un bois de Com­

bretum micranthum G. (Combretaceae) (3) dont le nom en langue zarma est

kù:bu .• C'est un arbuste buissonnant ou sarmenteux que l'on rencontre

sur les sols latéritiques ou rocheux et sur les plateaux argileux de la

région de Niamey, Dosso, Birni Nkonni et dans l'Ader de Tahoua; il est

abondant dans les taillis du Fouta-Ja1on (4).

(1) SURUGUE (B.),Godié~ 16 mm.-son synchrone, cou1eur,Paris,CNRS,1968,14'

(2) Cf. p.94 à 96.

(3) AUBREVILLE (A.), Flore forestière soudano-guinéenne~Paris,ORSTOM,

1950, p. 144.

(4) ENGLER, Ueber die Herkunft des Kinke1iba des Hei1mitte1s gegen das
Ga11enfieber des Tropen, Notizbl. ,1,1896,p.151-153.
PERROT et LEFEVRE, Le Kinké1iba, Agric. Prat. pays chauds~2,1902,p.67-77.

PROBEGUIN,PZantes médicinaZes 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 Kinké1iba 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 prélèvement de ce bois constitue

la toute première phase de la fabrication de la viè1e monocorde gojé ;
il représente de ce fait un acte important et profond de la religion.

Ainsi, le système religieux marque, sur le plan des valeurs symboliques,

l'intérêt rationnel du manche pour l'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 être, alors le mu­

sicien pourra être taxé de faute ou de négligence devant la religion.

Naturellement, si l'instrument est de bonne qualité et si la musique

qui en sort est belle, le musicien pourra se glorifier d'être en accord

parfait avec les divinités.

Ayant trouv~ , dans un endroit escarpé des bords du fleu­

ve et bien isolé, l'arbre kù:b~ 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 prière (cf. p. suivantes) qui doit le garantir de­

vant la religion.

La pièce de bois prélevée permet de tailler deux man­

ches de viè1e. Ceux-ci sont travaillés au feu pour les durcir et les

dresser. Pendant cette opératio~ que nous filmions, Yamidou Yayé en

dressant l'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 même opération le

mUS1C1en prépare simultanément la colophane dè:l) faite de graines de

l'arbre dè: 1) .f\âà "deli !mère" Combretwn nigricans Leprieur (Combreta­

ceae) dont nous parlons plus loin (1).

(1) CLp. 112-114 •.
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1. b(s(mlla:hl

début de la prière coran~que (1)

2. àay kà ka gèjé bundù kàa

jel viens (ace.) ff pour 1 viè1e 1 bois 1 enlever 1

3 h' k' , , , , , , ,. un una, alarba b2.ka;no

aujourd'hui Il mercredi Il tête.bonne Il

4. bfsfm1la:hl

idem phrase n 0 1

5. àay sèé:dè bé:né, àay sèé :dè gandà

je 1 prends à témoin (ace.) 1 ciel Il je 1 prends à témoin (acc.)1 terre Il

6. ' , 'é d' , , 'a'aay se : e wayno.fun ay

je 1 prends à témoin (acc.)1 soleil. sortie Il

7. àay sèé:dè wàyne.kànaày

je 1 prends à témoin (ace. ) 1 solei1.coucher Il

8. ' , sèé:dè azawa.kàmbèaay

je 1 prends à témoin (ace.) 1 azawa.éôté Il

9. àay sèé:dè dàndf .kàmbè

je 1 prends à témoin (ace.) 1 dandi.côté Il

le prophè te • louanges à lui. Il

11. yà na me. kwa :rà y

je 1 ne pas 1 oei1.b1anc Il

12. àndabl ka n6 ber6.jfnay

le prophète ff pour 1 donner 1 homme.premier + pl.11
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l. Au nom de Dieu, clément et miséricordieux, (1)

2. Je viens pour couper le bois de la viè1e,

3. aujourd'hui, mercredi, jour béni.

4. Au nom de Dieu, clément et miséricordieux,

5. Je prends à témoin le ciel et la terre,

6. je prends à témoin l'Est,

7. Je prends à témoin l'Ouest,

8. Je prends à témoin le Nord (2) ,

9. Je prends à témoin le Sud (3).

10. Le prophète, Louanges à lui (5)

lI. Je ne fais pas le mort (4) •

12. Le prophète a donné le savoir aux anciens,

Notes :
(1) Comme la plupart des prières an1m1stes, celle-ci commence par une

formule coranique. Ce fait est fréquent et dénote l'intégration de
l'Islam dans la religion traditionnelle des Zarma-Songhays .

(2) Azawa

(3) Dandi

lieu situé au Nord-Est du Niger

région s'étendant au Sud du Niger (région de Gaya).

(4) Cette phrase est à 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 l'arbre kù:bu, celui-ci s'expose à de véritables dan­
gers. La moindre maladresse ou faute pourrait lui être fatale. De
plus, il entreprend une tâche grave :en fabriquant le gojé, 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.

yà "serait une variante de aay nà représenterait la négation
, ,

mana.

(5) Cette formule est empruntée à l'arabe

(a1-nabi :prophète, salli: louer ) ..



13 b"· " ka' , ". oro·Jlnay no made
homme.premier + pl.ff pour 1 donner 1 Madé Il

14. mâdè kà kâ nÔ gùnâbo

Madé 1 vient (ace.) ff pour 1 donner 1 Gunabo Il

15. gùnâbô kà kâ nÔ srbto

Gunabo 1 vient (ace.) ff pourl donner 1 sibto Il

16. srbtô kà kâ ày nô mà kà:no kàsândà à.wanè

Sibto 1 vient (ace.) ff pour 1 me 1 donner ff aor.1 être bon ff

autant que 1 le sien Il
'-- , ,-, -,', -,-,,' -'-,,/

17. srbtô kà kâ ày nÔ ày.wan~

Sibto 1 vient (ace.) ff pour 1 me 1 donner 1 le mien Il

81

18. ' , kà kâ kà hùnkunâ ' . , bundù hùnkuna àlarbà (1)aay gOJe
je 1 viens (ace. )ff pour 1 enlever 1 aujourd'hui 1 vièle 1 bois 1
aujourd'hui Il mercredi Il

19. b(s(m)lâ:h)

idem phrases 0 1 et 4n
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13. les anciens l'ont transmis à Madé,

14. Madé l'a transmis à Gunabo,

15. Gunabo l'a transmis à Sibto,

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

ne que la sienne.

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

18. Je suis venu, aujourd'hui, pour couper le bois de la vièle, 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 maître d'Hami­
dou Yayé, Gunabo était le maître de Sibto, Madé était le maître
de Gunabo, etc ..• Le musicien ne remonte pas plus haut sans dou­
te, faute de mémoire. Ainsi, le respect des anciens et par là mê­
me de la tradition est, vis à 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 à sa fonction et de qui il détient ce savoir
enfin comment il l'a acquis. Sibto lui a remis ce qu'il lui était
dû, c'est à dire qu'il lui a remis ce qu'tl (Hamidou Yayé) a mé-. ~

r~te

(2) àlarbà : terme emprunté à l'arabe

trième jour).

al-arba7 mercredi (le qua-



3.10 LA CONSECRATION DE LA VIELE MONOCORDE

dit par Hamidou Yayé

Le prélèvement du bois de Combpetum micpanthum G. (Combre­

taceae) marque l'entrée dans le système divin de la fabrication de la

vièle monocorde gojé. Ce processus engagé, le musicien récolte les

éléments qui serviront à la construction de la vièle. Ce sont succes­

sivement : une peau de Vapanus niloticus (Linné)S3~ne calebasse, une

longue mèche 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. (Z)I

Dès que la construction de la vièle monocorde est termi­

née , le musicien doit en soumettre les qualités aux divinités. A ­

vant de l'essayer, il sacrifie trois coqs: un blanc, un rouge et un

noir (1). Le sang du sacrifice est versé dans l'ouie du gojé à l'en­

droit où le vibreur d(bbà(~~t placé. C'est juste avant d'exécuter le

sacrifice que le musicien prononce la prière qui suit.

(1) Ou un coq ayant simultanément les trois couleurs, comme c'est le

cas dans le film Godié (cf. filmographie).

(Z) Cf. organologie de la vièle monocorde.

(3) (Varanideae).
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1. , , , , J
aa y ga l)a ra y

je 1 inacc. 1

rd· kwàay gè

prie 1 notre.maître là Il
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2. àay gà l)~r<iy rrl.kwèây dâ nga dia

je 1 inacc. 1 prie 1 notre.maître et 1 son 1 messager Il

3. ' , , , ,
da bèré.j fnay da boré. kéray à 1férma gàndéaay ga l)ara y

je 1 -z..nacc. 1 prie 1 et 1
homme.premier + pl.

1
et 1

horrnne.dernier

+ pZ. 1
respect à Dieu

1
à cause de Il

4. àay kà kâ l)âray nf ga, dandlLûrûfùrmà

je 1 viens (ace.) ff pour 1 prier 1 toi 1 à Dandou Ouroufourma Il

5. ila.kwoy àndâb) kàmbâ fr) .kwây

? chef 1 prophète 1 main 1 notre.maître Il

6. hayya ka :nù dàndu sè

l'enfantement 1 plait (acc.)IDandou à ff

7. à h~y ùwatà

il 1 engendre (acc.)1 Ouwata Il

8. à hay yèllè.gà.tanjé.gâ

il 1 engendre (acc.)1 tresse.à.cuisse.jusqu'à Il
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1. Je prie Dieu . (1)

2. Je prie Dieu et son messager.

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

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

5. (phrase intraduisible) (4)

6. Dandou aimait tant avoir des enfants, (5)

7. qu'il a engendré Ouwata,

8. il a engendré Celle-qui~a-la-tresse-jusqu'à-la-cuisse,

Notes

(1) Ici encore, la notion de Dieu unique et de son prophète ~ous­

entendu Mahome~, est étroitement mêlée aux multiples divini ­
tés animistes. Ainsi au plus profond d'un acte de la religion
traditionnelle, le musicien lui-même "musulman et animiste"
s'en réfère constamment au Dieu de l'Islam, malgré les contra­
dictions réciproques de l'une et de l'autre religion. La phra­
se 5, bien que non traduite, est un emprunt déformé et incom­
préhensible de la prière coranique.
S'agit-il de deux religions superposées ou complémentaires, d'
une religion unique mais hybride?

(2) Les anciens en question sont vraisemblablement les anciens maî­
tres qui ont perpétré la tradition. Le dernier de leu~ descen­
dants est avant Hamidou Yayé, son propre maître Sibto. (cf.p.82
note 1 ) ; àlf6rmà est un emprunt à l'arabe :al-hurma "respect".

(3) Dandou Ouroufourma est l'un des ancêtre des génies du groupe t6:ru.

(4) Voir note (1) plus haut.

(5) Cf. p. 20-21



9. " ""'"a hay ka :be.ga.manne.saru

il 1 engendre (ace.) 1 barbe.à.courant.filtrer Il
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10. à hây kà.dâgu.hlnjè.ko:su

il 1 engendre (ace.) 1 baobab.arracher.dent.curer Il

11. dâ àlkâwll fùnùyê, fùundf fùun

si 1 la confiance 1 action de sortir ff la vie 1 sortit (acc.)11

12. àlkâwl i furèy~, mè fùundÎ furàyâ nà

la confiance 1 action de rentrer ff aussi 1 la vie

c'est Il
action de rentrer 1

13. di kku, maru, al i, sambo, karsan i, wa 1anga, dace, basomay

Dikkou/Maroul Ali 1 Sombo 1 Karsani 1 Walanga 1 Datyé 1 Bassomay Il

14. (sà kuna bùlângà
,
a z l nj l z l nj l kôà gèô

le fleuve 1 dans 1 le karité 1 lui 1 celui qui secoue 1 existe Il

15. à kùmnà kùmnà kéè "SI

lui 1 celui qui ramasse 1 ne pas Il

d' , t'b" da' , , 'b" ,16. a:ra u alay da: ra gam araay

nom d'un village 1 toubale + pZ. 1 et 1 nom d'un village 1 gambara + pZ. Il
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9. il a engendré Ce1ui-qui-fi1tre-1e-fi1-de-1'eau-avec-sa-barbe,

10. il a engendré Ce1ui-qui-arrache-un-baobab-pour-se-curer-1es­

dents. (1)

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,A1i, Sombo, Karsani, Wa1anga, 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 touba1eset 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 succèdent sont ceux de z)mà célébres pris à par­
ti par le musicien comme caution.

(4) Butyrospermum parkii Kotschy (Sapotaceae).

(5)

(6)

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

\ .\ \ '\k" k' 'k' 'k" d' . , " ,Z 1nj 1z 1nj 1 00 et: umna umna 00 sont er1ves de verbaux de] à de-
• "'" - \ • \ Il "k" " "r1ves eux-memes de zlnj 1 secouer et umna ramasser. Le re-

doublement du verbal exprime la répétition de l'action. L'ad ­
jonction du suffixe -k60 permet le passage du verbal au nominal
exprimant celui qui fait l'action.

(7) Les touba1es sont des tambours hémisphériques à une seule mem ­
brane et les gambaras sont des tambours cylindriques à deux
membranes.

1 \

(8) Dara se trouve près d'une reg10n qui a pour nom haray "les
tambours" cf. carte nO 2 et noten02 p.19.



17. gudàl àlférma gànda
Goudel 1 respect 1 pour

prier 1 vous 1 à Il

, , ka' ka' " " ,no 1r I)a ray ara ga

1 c'est ff nous 1 venons (ace.) ff pour 1
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18. bà:nf

santé 1

vièle 1

da àlàffà néo fr kà ka fr gàjé hal)andl

et 1 paix 1 c'est ff nous 1 venons (acc.)ff pour 1 notre 1

faire boire Il

19. hùnkuna àlàmf:sl fr kà ka

aujourd'hui Il jeudi 1 nous

la santé 1 jusqu'à 1 paix 1

gojé hal)andl bà:nf kàla àlàffà hùnkunà

1 venons (acc.)ff pour 1 vièle 1 faire boire 1
aujourd'hui Il

20 '.'\ " "" '" "b". ganJI wa:so nga noo Ir ga aa

un génie 1 rapide 1 lui 1 c'est ff nous 1 inacc. 1 voulons fI
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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 vièle. (2)

19. Aujourd'hui, jeudi, nous consacrons la vièle, sous le signe de

la paix. (4)

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

Notes

(1)

(3)

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

haf)and1 dérivé de hàa"boire". La suffixation de -and1 au ver­
bal donne l'expression du factitif. àlàffà est emprunté à l'arabe
al-7~ftya {santé, salut, paix~

Ce sacrifice qui a pour nom : haf)and1 peut être accepté ou re­
jeté par les génies, ces .génies pouvant être"rapides ou lents".
Ici, le musicien demande que ce soit des génies rapides.

(4) àlàmf:s1 est emprunté à l'arabe al-xamIs "jeudi"(le cinquième

jour).
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Figure n° 2 La vièle 'monocorde gèjé
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4. ORGANOLOGIE

4.1 La vièle monocorde gojé

4.1.1 La caisse de résonance

La caisse de résonance de la vièle 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 l'axe des

graines. L'ouverture de la caisse est parallèle au manche de la vièle et

son diamètre ~ est sensiblement : 240 < <%> < 280 ( ~ . exprimé en mi1li ­

mètres).

La table d'harmonie est réalisée à l'aide d'une peau en­

tière de varan (appelé en français local "gueule tapée" et aussi à tort

"iguane") il s'agit d'un Varanus nil.oticus Linné (1). La peau)assouplie

dans l'eau~est fixée sur l'ouverture de la calebasse au moyen d'épines sè­

ches de gàrbay.pà, Bal.anites aegyptiaca (2). Ce sont ces touffes que les

bergers utilisent pour parquer leurs bêtes. L'utilisation de ces épines

sèches pour la lutherie tend actuellement à être remplacée par des clous

de tapissier en cuivre à grosse tête ronde.

Cette peau est fortement tendue sur l'ouverture de la ca­

lebasse à un point tel, qu'il arrive parfois qu'une caisse de.vièle éclate

spontanément. Des raisons d'ordre divinatoire peuvent être alors invoquées.

D'un point de vue strictement mécanique il para!t clair, qu'étant en pré ­

sence d'un. hémisphère dont le sommet peut accuser des faiblesses dues à

un choc ou simplement à une faible épaisseur, sous l'action des forces de

traction appliquées au grand diamètre de l'hémisphère 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 à 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,

c~endant on se rend bien compte que la 'table d'harmonie est extrêmement

tendue ou "dure". Elle peut donc être soumise à de très rapides vibrations

et par-là même favoriser l'émission de fréquences aiguës. Une ouie circulaire

de dépression dont le diamètre est pratiquement égal au quart du diamètre de

la table soit 60 < ~ <70 (1), est pratiquée dans le quart supérieur droit de

cette dernière.

4.1.2 Le manahe

Le manche est une simple baguette de kù:bJ (2) Combretum

miaranthum , d'une longueur d'environ 750 mm. et dont la section droite a

pour diamètre: 17 < ~ <20 (1). C'est un bois aux fibres très serrées et

longiformes; il a les propriétés d'être dur et de ne pas plier. Ces propriétés

sont renforcées par un travail au feu. Le manche est en effet la pièce maî­

tresse de la vièle monocorde, il doit supporter des forces de tension et de

traction non négligeables imprimées en particulier par la corde. Le manche

présente à sa base , une encoche destinée à 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 à

l'aide d'une pointe métallique rougie au feu, ceci dans le but de fixer ce

long vibreur drbbà que nous décrivons plus loin (2) et dont l'usage est très

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 espèces soient distinguées dans le Sud-ouest
nigérien : le varan du fleuve de couleur gris-vert moucheté et le varan
des terres de couleur rougeâtre. D'après Idrissa Maiga du Service des
Pêches de Niamey, il s'agirait en fait du même animal, propre lorsqu'il
vit près du fleuve et rougi par la latérite lorsqu'il ne trouve pas d'eau.

(2) L. (Simarubacea-e) cf. p. 112-114

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

(2) G. (Combretaceae)
cf. Aubreville, Flore Forestière Soudano-guinéenne, ORSTOM, Paris 1950
p. 144 et note 3 et 4 p. 77.
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Le manche traverse la calsse de part en part, 'à une distan­

ce d = 30 mm. du plan de l'ouverture de la calebasse, parallèlement à l'axe

des graines, transperçant 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 centimètres. 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-à-dire dans le trou du bas-de-caisse. L'autre trou est

ajusté avec une assez bonne précision à la section non corrigée du manche.

Le manche nu, placé ainsi dans son logement, peut soit tourner sur lui-mê­

me, soit effectuer une translation vers le haut. Il est en effet remarqua­

ble de constater que le manche est presque entièrement fixé par l'ensemble

cordier-corde-chevillier. Les deux trous de la caisse de résonance consti­

tuent deux points d'appui sur lesquels 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 l'encoche du bouton de la vi­

èle, les forces d'action sont doubles et empêchent ainsi le manche d'effec­

tuer une rotation sur lui-même. 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 à ce dernier toute translation vers le haut.

(cf. ffg. 4 p. 99)

4.1.3 Cordier-siZZets-aheviZZier

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 = 2 x 270 mm. Il est intéressant de remarquer que la boucle du cordier

est égale au grand diamètre de la calebasse; nous n'avons pas trouvé de vi­

èle monocorde gàjé contredisant cette remarque. Les caisses de résonance ne

sont pas rigoureusement les mêmes d'un instrument à l'autre; il est en effet

difficile de trouver deux calebasses strictement identiques. Les musiciens

ont résolu le problème en prenant la corde comme élément invariant et en

ajustant le cordier (élément 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 à la cor­

de imaginaire sous-tendue par le chevalet.
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Une m~nce lamelle de bois de trente millimètres de long,

large de cinq millimètres, placée tout à fait au bord postérieur de la ta­

ble d'harmonie, perpendiculairement au cordier et sous celui-ci, tient li­

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

- il donne à la corde de la vièle, une meilleure définiti­

on, c'est à dire une plus grande mobilité, lui évitant

de perturber les vibrations de la table d'harmonie,

- sans ce sillet, la membrane serait déchirée très 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 l'instrument

présente à son extrémité supérieure, une mèche d'une centaine de millimètres

arrêtée par un noeud simple effectué sur une partie de corde surliurée avec

du fil de coton. En saisissant la mèche d'une main, le musicien exécute

une s~rie de demi-clefs 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 dernière 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 mancheJjoue le rôle de sillet­

du-haut. Cet ensemble chevillier et sillet-~u-haut est noué très fortement

et définitivement.

Le terme "chevillier" s'applique assez mal au systême que

nous venons de décrire puisque celui-ci ne présente pas de cheville; cepen­

dant son rôle est bien de tendre la corde , aussi nous parait-il plus com­

mode de conserver ce terme en pensant d'avantage à ses fonctions qu'à sa

constitution (1).

(l) Cela dit, au
musique, il
chevillé des

niveau des catégories morphologiques des instruments de
est nécessaire de distinguer les cordophones à tenseur
cordophones à 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 l'instrument. En voulant être 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 lié à une technique particulière d'

accordage d'instrument. Précisons enfin que le ~usicien 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 vièle monocorde gàjé possède un réglage d'accord

en fonction des intempéries. Rappelons que le Sud de la République

du Niger est soumis pendant neuf mois de l'année à un climat chaud et

très sec et pendant trois mois à une saison des pluies relativement chau­

de où l'air est saturé d'eau. Il est clair que ces changements violents

de température et d'humidité relative de l'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

mêm~subissent certaines variations de leurs caractéristiques. Nous n'a­

vons encore jamais effectué d'étude systématique à 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 vièles, un sillet-du-haut amovible permettant de raccour­

cir plus ou moins la longueur de la corde vibrante, la tension de cette

dernière étant toujours maintenue par le chevillier. Ce sillet amovible

est une simple lanière de cuir provenant du reliquat de la ganse du che­

villier. La longueur de la corde vibrante est diminuée en effectuant, à

quelques centimètres (2 à 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

pasJà l'heure actuelle>suffisamment d'informations pour être en mesure

de développer convenablement ce point.
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Figure n° 4: mécanique du manche
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Figure n° 5 mécanique du chevalet 1
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4.1.4 Le chevaZet

Le chevalet est constitué d'un petit arc en bois présen ­

tant à son sommet un cran taillé de biais par rapport à la normale du plan

de l'arc. Les extrémités de l'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 à 45 mm. environ, le rayon moyen de l'arc est de 25 mm.

l'épaisseur du boisJde même que sa nature~sont variables.

Le cran pratiqué dans le chevalet a pour but de tenir la

corde,en la maintenant à 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 être 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 l'angle que fait celui·- ci

par rapport à la corde; sa position sur la table d'harmonie est telle qu'

un d~s pieds de l'arc repose sur le bord de la calebasse, du côté opposé

à l'ouie par rapport à la corde.

Les dimensions des chevalets des différentes vièles mo-

nocordes étudiées 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 à une distance égale à 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 étant pratique­

ment rectiligne, tout au moins sur les trois centimètres 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 côté sera figuré par un segment égal à la moitié de la

diagonale c'est à dire aussi égal à 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 à

la corde.



101

Appelons AB la projection de la corde de la vièle sur

la table d'harmonie, ED la diagonale du rectangle, C le point d'inter­

section de la corde de l'instrument avec le chevalet, projeté sur

la table d'harmonie, â l'angle dont nous recherchons la valeur, c'est

à dire l'angle ACD et soit M le milieu de AB

Nous avons: AB :; ED

EC = CD = AM

Un côté du rectangle étant égal à une demi -diagonale

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

cos â
AC'

=- =
CD

1
-2-

â -} [2kn ] soit 60 0 ou 120 0

Précisons qu'il s'agit bien là d'un ordre de grandeur

et non pas de valeurs strictes. D'autant que cet angle est soumis volon­

tairement à de très légères variations dont nous analysons les effets

plus loin. Il n'en reste pas moins vrai, que l'on peut considérer ces

valeurs comme étant respectées par les musiciens, lors de la fabrica­

tion et de l'exécution 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 à établir empiriquement. Par ailleurs, il n'est

pas exclu que ces chiffres aient des correspondances symboliques

d'ordre divinatoire,magico-re1igieux ou autres. Nous n'avons pas d'in­

formations sur ce point.

Comme nous l'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 système du type occidental qui impli­

que la mise en place d'une âme et d'une barre. En effet, la vièle mono ­

corde gojé ne présente pas de barre sous la table d'harmonie au niveau

du pied gauche du chevalet, ni de tige distincte reliant , sous la table

d' harmonie et dans la caisse, le pied droit du chevalet au fond de la

caisse de résonance.

Cependant, même si les termes décrivent mal la réalité~

ils ont l'avantage d'évoquer des fonctions propres à 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 évoquées qu'à la desciption qu'ils inspirent.

Le pied gauche du chevalet, qui repose sur le bord de la

caisse de résonance, peut être considéré comme un point à faible degré de

liberté, jouant le rôle de point d'appui par rapport aux mouvements de l'

autre pied. Nous le désignons par conséquent par le terme "âme") réduite

ici à un point.

L'autre pied est posé à même la table d'harmonie, c'est- à­

dire sur un support capable d'entrer en vibration selon les impulsions

de la corde vibrante transmises '. par cètte partie du chevalet, que nous

appelons "barre; la "barre" est réduite ici à la surface du pied du

chevalet.

Le terme barre appliqué au violon du type européen dé ­

signe une pièce 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 placées dans le sens de la longueur de l'instrument. Pour

transmettre les vibrations des cordes , la barre est donc placée dans le

sens de ces fibres afin de ne pas perturber l'élasticité de la table~

mais au contraireJde l'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 sûr, une prépondérance pour les vibrations nor­

males à la membrane. Cela n'exclut pas la présence de composantes latéra­

les plus ou moins riches. (cf. fig. 6)
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Figure n° 6 Mécanique du chevalet 2

La m~se en place du chevalet correspond à l'ultime

réglage de la viè1e monocorde. En opérant de très légères variations

autour de la valeur moyenne de l'angle que fait le chevalet par. rap-

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

en approchant la barre du bord de la caisse de réso­

nance, c'est-à-dire en diminuant le cosinus de l'an­

gle â, les fréquences aiguës 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 â devient plus grand et l'instrument

plus favorable à l'émission de fréquences graves.
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Cliché n °4 (B. SurugueJ Sud-Niamey 2 Septembre I97l

Chevalet inversé

Ce musicien gaucher a inversé le chevalet de sa viè1e. Le

pied droit du chevalet est normalement tourné vers l'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 l'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 phénomènes acous­

tiques liés à la musique; il est d'ailleurs particulièrement intéressant

de constater que ce type de réglage ne semble pas exister sur l'arnzad

des Touaregs ni sur le go:gé:des Haoussas, Voisins immédiats des Zarma­

Songhays.

4.1.5 La aorde

La corde de la vièle gàjé est en réalité une mèche

composée d'une centaine de brins de crins pris dans la queue d'un che­

val noir. Nous n'avons jamais pu savoir~auprès de nos différents infor­

mateurs et musiciensJcomment ces derniers déterminent le calibre de la

corde des gojé et selon quels critères. 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 usagésJun minimum

d'une centaine de brins. On constate en effet, que les brins de crins

cassent en cours d'exécution musicale ou pendant l'accordage des instru­

ments ,auxquels cas, le musicien arrache complètement le brin détérioré.

On aperçoit facilement, à la racine des cordes si des brins ont été ar­

rachés ou non. Sous toutes réserves et jusqu'à plus ample informé, il

semble que la norme de calibrage transversal de la corde puisse être

estimée sur une base de cent 'vingt brins.

La longueur de la corde du gojéjoue un rôle fondamen­

tal dans la conception de cet instrument. La longueur de la corde est

déterminée d'après des repères anatomiques du musicien. La longueur

totale de la corde est mesurée depuis le coude jusqu'à la jointure des

doigts de la main du musicien. La longueur de la corde vibrante doit

normalement être égale au grand diamètre de la caisse de résonance et)

par conséquent J à 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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j constamment vérifiée par le musicien, lors de la fabrication de l'instrument,

en mesurantl la corde, de la pointe de son coude à la jointure de son poignet.

Bien sûr, il peut paraître surprenant qu'un instru ­

ment de musique puisse être conçu d'après des repères variables d'un

individu à l'autre. En fait, ce sont là des simples moyens mnémotechni­

ques ajustés en fonction de l'anatomie des apprentis,-musiciens par

leur maître. De plus il ne faut pas oublier que la normalisation en ma­

tière de lutherie est relativement récente en Europe.

Pour donner un ordre de grandeur, signalons que la lar­

geur moyenne de la corde de la vièle est voisine d'un demi-centimètre,

que la longueur totale , de noeud à noeud est voisine de 37 centimètres

et que la corde vibrante mesure 27 centimètres. Il est à noter que l'

allure générale de la corde est très aplatie et qu'elle n'est pas

sans rappeler l'aspect de la mèche d'un archet de violon du type euro­

péen.

Une dimension très importante, d'un point de vue mé-

canique et acoustique est, l'angle que fait la corde par rapport à 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 vièle se trouve être sept fois plus petit

que l'unité L : soit H cette hauteur. Nous avons donc la relation:

L =.7 H

soit ê l'angle que fait la corde en son sommet par

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

Nous avons alors la relation

cos ê = 1/7
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c'est évidemment le cosinus de l'angle ê qU1 a une va­

leur utilisable pour la facture de l'instrument. On s'aperçoit que l'an­

gle ê donne à lacorde une inclinaison d'une dizaine de degrés seulement

par rapport au manche, ce qui est relativement peu. Cela implique que la

corde de la viè1e soit en permanence très fortement tendue afin d'app1i ­

quer fermement le chevalet sur la table d'harmonie et de faire agir cel­

le-ci d'une manière optimale.

Comme nous l'avons dit en décrivant les fonctions du che­

vi11ier, la corde est très 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 viè1e et queJpar conséquent, il est

pratiquement impossible d'appliquer la corde sur le manche, lequel joue­

rait alors le rôle de touche. Le pouce du musicien, en position normale

de jeu, se trouve très près du si11et-du-haut, au départ de la corde. En

appliquant l'articulation interpha1angique du pouce sur cette partie de

la corde, l'exécutant fait jouer accidentellement au manche, le rôle de

touche. (1) Les quatre doigts (de la main gauche pour un droitier)agissent

sur la tranche de la corde, du côté opposé à l'ouie. Les notes sont ef­

fleurées avec le gras du doigt en choisissant les noeuds de vibrations

latérales de la corde (cf. clichés n05,6,7,8,9) C'est la technique

bien connue des violonistes qui exécutent quelquefois des "harmoniques

effleurés". Gr~ce aux marges laissées dans ce type de production du son,

on peut considérer que l'on a à faire à des partiels effleurés. Cette

technique exclusive de jeu de la viè1e monocorde dévoile le caractère

organo10gique vibratoire de cet instrument : la recherche des noeuds de

vibrations est faite sur la partie la plus fine de la corde, c'est-à-di­

re sur le côté de celle-ci, ce qui tend à 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
à vide, le musicien lève le pouce sans lâcher la corde. Le pouce et l'
index constituent le premier doigté, le pouce seul n'étant jamais uti­
lisé. Il est~ par conséquent)impropre de considérer le manche comme é­
tant une touche, même partielle. Le terme de sillet amovible nous pa­
raît mieux adapté. La fonction de sillet amovible est de rattraper l'­
accord en cours de jeu.



doigté - 2 - (1)
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5ij~.....~
doigté - 0 - corde à vide

doigté - 3 - (2, 1)
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doigté - 4 - (3, 2, 1)

-=l~~~~~l)~.~~~~~9 !jE
doigté - 5 - (4, 3, 2, 1)

Clichés nO 5~6~7~8~9 (B.Surugue) Dosso Août 1970

Doigtés de la vièle monocorde gèjé
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de v~brations justifie la position en biais du chevalet qui transmet

a~ns~,en basculant selon son âme, les vibrations à la table d'harmo ­

nie.

Compte tenu de l'attaque de l'archet qui s'effectue

dans une zone de deux à trois centimètres,située à cinq centimètres

en amont du cran du chevaletJon 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 l'exécution, la corde de la vièle est

pour ainsi dire constamment ébranlée par les frottements de l'archet.

Il 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 paraît pas très 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 gàjé qui est composite, déformable, c'est-à-dire dont les ca-

ractéristiques sont elles-mêmes variables.

Par contre, il nous semble plus significatif d'

essayer d'examiner la nature vibratoire de la corde ébranlée globale ­

ment. Décomposons le cycle de la mise en vibration de la corde par

la mèche de l'archet:

- dans un premier temps, la mèche de l'archet déplace

la corde en un point a d'amplitude maximale,

- la réaction est produite par l'élasticité de la cor­

de qui tend à 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 à son équilibre au point i-

nitial 0, d'amplitude nulle. (cf. fig. n° 7)
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Fi gure 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 très 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 uséeJne présentant plus assez de brins de

crins, en dégageant du cordier le noeud surliuré qu'elle présente à

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 centimètres est sous-tendu par une mèche en crin de cheval de

la nature de la corde du gàjé. La longueur de la mèche est égale à la

longueur de la corde vibrante de la vièle, c'est-à-dire égale à l'u­

nité organologique que nous avons définie plus haut. Il n'existe pas

de réglage pour tendre la mèche, celle-ci tendue-par l'arc conserve



112

d'ailleurs fort bien sa raideur nécessaire.

Il est curieux de constater que, par opposition aux

instruments à cordes frottées européens qui ont des cordes rondes et

un'archet à mèche plate, le gàjé a une corde plate et un archet à mè­

che ronde. A priori, les effets devraient être sensiblement les mêmes,
. , .,

en fa1t il est vraisemblable que le gOJe offre, toutes proportions

gardées, un spectre de fréquences relativement plus riche en harmoni­

ques et en partiels du fait même de la largeur de sa corde. Si un V1­

oloniste peut pratiquer des attaques différentes avec un archet à mè-

che plate, il ne peut le faire que sur une partie limitée de l'une ou
, d ' . ,1 autre de ses cordes du fait de leur nombre. Dans le cas u gOJe,

l'attaque de l'archet peut être 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 énumérées

ci-dessus. (1)

4.1. 7 Vibreur et colophane

Le gàjé comporte un orifice pratiqué dans l'axe et au

sommet du manche, renforcé par une bague en fer forgé et destiné à re­

ceV01r un long vibreur métallique d'usage occasionnel ~ _ qui a pour

nom: dfbbà "la queue". C'est une lame très mince (± 1,5 mm.), longue

d'un mètre 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. nO, 8)
1

Cet accessoire est actuellement peu utilisé. Acoustique­

ment, il est inutile. Il faut coller son oreille très près du vibreur

et concentrer son attention pour percevoir un bruissement métallique

(1) Il est à noter que la nature du signal en dent de SC1e dénote
l'existence d'un spectre riche en harmoniques.
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o 4 cm
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Figure n° 8: Le vibreur 8 Le vibreur
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extrêmement faible. Il peut cependant avoir un rôle dans l'exécution

de la musique. En effet, le phrasé est marqué par un balancement

lent du gojé qui rapproche et éloigne alternativement l'extrémité

du vibreur, du manche de l'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 conçu pour séduire l'oreille des gé­

nies. Si l'oreille humaine ne perçoit rien, celle des génies en ap

précie tout particulièrement les vibrations et se laisse ainsi plus

facilement séduire par les humains.

La corde de la vièle et la mèche de l'archet sont

enduites d'un mélange de salive et d'une sorte de colophane dont la

préparation est effectuée par le musicien lui-même . (1) Ce dernier

récolte des graines fraîches d'un Combpetum nigpicans dont le nom

zarma est: dè:ll .paà(2)qu'il précipite sur un morceau de poterie

brûlant. Après 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 l'écrasant avec son pied le morceau de

poterie.

C'est cette petite boule, qui mélangée à de la sali­

ve, appliquée sur la mèche de l'archet et sur la corde de la vièle,

tiendra lieu de colophane.

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

(2) dè: 1) "colle" L. (Combretaceae).
paà "mère"



115

4.1.8 Notes sur l'acoustique de la vièle monocorde

Les quelques notes accompagnées de sonagrammes pré­

sentées ci-dessous, ont pour but de mettre en lumière les structures

acoustiques de l'instrument et de montrer l'intérêt et les perspec ­

tives qu'offrent les interventions de ce gepre pour une étude orga ­

nologique.

Ce travail a été effectué au Laboratoire d'Acousti ­

que de l'Université de Paris VI, avec la collaboration de M. Castel­

lango (1).

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-

Le second formant est moins intense que le premier

mais il est situé dans la zone sensible de l'oreil­

le humaine.

vantes :

800 à 1 500 Hz

3 300 à 4 200 Hz

+ 1 0 formant de résonance

+ 20 formant de résonance

(1) Ce Laboratoire est dirigé par E. Leipp, Maître de Recherche au
Centre National de la Recherche Scientifiq~e.

,



sonagramme nO 2

sonagramme nO J

sonagramme nO 4

1~6

chevalet libre perpendiculaire à la corde

Le chevalet repose à même la table d'harmonie à 20 mm.

du bord de la caisse de résonance. On effectue, comme

précédemment, un glissando ascendant puis descendant

sur l'étendue totale de la corde vibrante.

Les structures formantiques deviennentconfuses; on re­

trouve grosso modo les mêmes structures que précédem­

ment mais avec une perte de niveau mesurée au modulo­

mètre d'environ 15 dB, affectant l'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 première manipulation, 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 mécani­

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 à gauche de l'instrument produit un

meilleur rendement quand le chevalet est dans sa po ­

sition normale.

chevalet libre en position normale de jeu



On effectue un ébranlement de la corde en corde à 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. très prépon

dérant. Le formant-aigu se distingue très nettement

et semble correspondre à un timbre particulier.
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Banagramme nO 5

chevalet bloqué en position normale de Jeu puis relâ­

ché

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

de •

l

II-Le chevalet bloqué par la main de l'opérateur a pour

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 à

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 relâché, nous constatons un

déplacement (flèche en trait continu) du formant-ai­

gu vers les fréquences légèrement supérieures, avec

un affaiblissement simultané des harmoniques de ce

même formant.

Le formant-grave retrouve ses composants renforcés,

en particulier en ce qui concerne l'harmonique 2 ,

qui semble être primordial pour cet instrument.
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Le n1veau général est très nettement supérieur puis­

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

sonagraJTUTle nO 6

chevalet libre perpendiculaire à la cQrde, reposant

à même la table d'harmonie à 20 mm. du bord de la

caisse de résonance

On effectue un ébranlement de la corde en corde à vi­

de. On déplace le chevalet en cours de jeu, en posi­

tion inverse de la normale.

l

l/-Dans la première partie du spectre nous constatons la

disparition quasi totale du formant-aigu. Dans cette

position le chevalet ne peut plus jouer le rôle de

convertisseur' d'énergie appliqué à la table d'harmo­

nie. L'harmonique 2 est appauvri.

2/-En déplaçant le chevalet en position inverse de la

position normale, le formant-aigu monte légèrement

dans l'échelle des fréquences. Le formant-grave voit

l'ensemble de ses harmoniques sensiblement renforcé

et en particulier l'harmonique 2.

La courbe de niveau indique un accroissement de l'

intensité globale.

CONCLUSIONS

Ces observations nous montrent que la résonance de

la vièle monocorde se décompose en deux structures formantiques dis ­

tinctes :

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

culièrement sensible à l'oreille humaine
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- formant-grave propre à la calsse

n'autre partJil appara!t que l'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 l'oreille. Il est

remarquable d'en constater sa simplicité et sa grande efficacité; le

chevalet constitue à notre sens la clé organologique de la vièle mono­

corde zarma-songhay.

A titre d'indication, nous présentons le sonagramme

nO 7 représentant un court passage mélodique de 2,4 secondes joué sur

la vièle monocorde par un musicien professionnel.
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Cliché n010 (G.Payen) Sarando 6 Mars 1970

(.Les tambours de calebasse

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

Les tambours de calebasse battue' servent exclusive­

ment à accompagner la vièle monocorde gojé et~pour ce faire, il faut qu'

il y ait un minimum de deux tambours de ce type. Le terme qui désigne

cet instrument est ga:s~ signifiant également la calebasse.

4.2.1 La aaisse de r~sonance

La caisse de résonance est bipartite : elle est cons­

tituée de deux hémisphères grossiers, l'un, défini par le bois de la

calebasse et l'autre limité par le sable du sol. Comme nous allons le

voir ci-après, le sable du sol est à considérer dans l'organologie de

l'instrument.

La calebasse utilisée pour ce genre de percussion est

de très grande taille puisque son diamètre est compris en général en ­

tre 50 et 60 centimètres. Elle est coupée perpendiculairement à l'axe

des graines. Le bois de la calebasse est relativement mince puisque son

épaisseur est comprise entre 5 et la mm.

se et dure

La surface externe de la calebasse est brillante, lis­

c'est la partie rayonnante de l'instrument.

La calebasse est posée à même le sol, au-dessus d'un

trou qU1 augmente d'environ 1/3 le volume propre de l'hémisphère en ca­

lebasse (cf. fig. nO 9). Ce volume fait partie de l'instrument: son



Cliché nOll (B.Surugue) , La cale du bâton de maintien

Cliché n012 (B.Surugue) LI ouïe de dépression,_

.J' ,'1

128



Coupe B

emplacement de
l'ouverture

1
1
1
1.'

caisse de résonance

zone de frappe

. .. ................................... .

............. .. .. .. .. .
:::: :::::::: So: fT••r+::~ .
• lOlO

••••••••••••••••••••••• lOlO •

• •••••••••••••••••••••• lOlO •

• •••••••••••••••••••••• lOlO lOlO

~~~~~ç.Ç1J~ ~~..p.~ ~. ~~. .. ........................................................................................... .. .............. .. .............. .. .............. .. .............. .. .............. .. .............. .. ..

1
1
1
1
1
1
1
suspension
1
1
1

1
1
1
1
1.'

....... ......... ......... ......... ......... ......... ......... ......... ......... ..
••••••• o'....... ......... ........................... ......... ......... ......... ..
••••••• o'
••••••• o'....... ..
:sab e....... ......... ......... .,....... ........... ....

bâton de

\' se" e"

place du batteur

lOlO. • •••••••••••••••••••........................................................................................................................................................................................

1
1
1
1
1
1l1li

Figure n° 9 Coupe d'un tambour de calebasse
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enveloppe de sable est malléable, irrégulière et molle.

Ce volume constitue, en se combinant avec la surface

interne de la calebasse, mate, irrégulière et poreuse, la partie ab ­

sorbante de l'instrument.

4.2.2 Accordage de la caisse de résonance

Les bords de la calebasse sont largement recouverts

de l'excédent de sable,provenant du creusement du trou, sur une hau­

teur d'environ 10 centimètres. Pendant la frappe, le sable a tendance

à s'étaler et l'on constate alors une perturbation dans la sonorité

de l'instrument. Le musicien, profitant d'une pause, refaçonne le

trou dans le sable : il couvre de sable les bords de la calebasse

(cf. cliché nO 15) en frappant simultanément la caisse avec la paume

de la main jusqu'à ce que la sonorité lui paraîsse satisfaisante. ·Ce

sable a incontestablement un rôle d'accordage de l'instrument, en a­

mortissant les vibrations de la calebasse proprement dite. Celle-ci

aJen effet, en isolation, une sonorité suraiguë désagréable à l'o­

reille. En situation, le son devient plus "rond" et d'une qualité

beaucoup plus satisfaisante. C'est en cela qu'il nous paraît indis­

pensable de considérer le sol et le sable comme des éléments perti­

nents de l'organologie des calebasses battues.

4.2.3 Le bâton 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

à-dire que,sur quelques centimètres la calebasse n'est pas recouverte

de sable. Cette ouverture constitue~ l'ouie de dépression (Cf.clichés

nO Il et 12)del'instrument.
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CZiché nOlJ (B.Surugue)

CtichénO t4 (B.Surugue)

La partie en sable de la caisse de résonance

La posè de la calebasse
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Cliché nO 15 (B.Surugue) LI ensablement de la calebasse-

ctiché nO 16 (B.Surugue) L'aècordage des tambours de calebasse
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Cliché nO 17 (B.Surugug) Mise en place de la cale

Cliché nO 18 (B.Surugue) Vissage en cours d'exécution
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A cet endroit, un long bâton retient le bord antéri­

eur de la calebasse. Le reste du bâton (environ 80 cm.) est enfoui

dans le sable et une natte est posée dessus: c'est la place du bat-

~ "" \ " Ilteur appelee ga:su gaa:rl la selle de la calebasse.

Une cale de bois est placée au bord de la "selle" i

15 cm. environ de l'extrémité libre du bâton. Cette cale a pour but

de raidir la partie libre du bâton qui joue ainsi son rôle de cheva­

let de suspension.

Ce bâton a peut-être un pouvoir mystique de trans ­

mission dans la terre et par li-même un pouvoir de communication a­

vec les divinités. Il n'est pas exclu non plus que ce bâton transmet­

te au musicien lui-même les vibrations de son tambour et qu'il y pren­

ne tout simplement plaisir.

Du point de vue organologique, ce bâton joue un rô-

le essentiel de maintien de l'instrument. La battue peut en effet ê­

tre violente auquel cas la calebasse a tendance i s'écarter. Du point

de vue mécanique le bâton permet i la calebasse de vibrer sur elle­

même. Il est suffisamment flexible P9ur plier lorsque la calebasse

reçoit un choc, il assure alors la suspension de l'enveloppe vibrante

de la caisse du tambour. D'autre part, sans ce bâton, la calebasse s'

enfoncerait progressivement dans le sable au fur et i 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 reçoit le bâ­

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 cardioidale asymétrique dont la partie la plus

allongée correspond au bras d'appel du musicien. (cf. fig. nO 10)
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4.2.5 Les battoirs
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L'originalité des tambours de calebasse réside cer­

tainement dans la conception des battoirs. Ils sont fai~d'une paire

d'éventails de sept baguettes rondes d'un bois très dur. Chaque éven­

tail est incurvé à 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 ­

timètres de long pour un diamètre sensiblement égal à 8 millimètres.

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. nO 11)

1 1 1 1

I~I1 1

~1 1 1 -1

1 1 1 11 J 1
1 1 1

1 1 1
1 1 1 1
1 1 . 1
1 1 1 1
Ipoignetl paume 1 doigts 1
14 ~14 ~4 ~I
1 1 1
1 1 1 1
1 1 1 1Il 1
1 1 1

~ 1
1 1 1 1
1 1 1 1
1 1 1
1 1
14 50cm ~I

Figure n° 11 Les battoirs
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On peut imaginer que la battue s'effectuait, jadis,

à mains nues et que l'on voulut, pour accroître les performances de

l'instrument, prolonger ces mains.

Ces baguettes extrêmement rigides offrent de grandes

possibilités rythmiques et pseudo-mélodiques. Elles constituent de vé­

ritables vibreurs. Théoriquement, chaque baguette est susceptible de

f . d . b . d () s inx , ' d' d . b
ourn~r es v~ rat~ons u type g x = ---- , c est a ~re es v~ ra -

x
tions très vite amorties.

Chaque batteur dispose donc de quatorze vibreurs ;

pour un orchestre minimum (comportant une vièle monocorde et une-bat­

terie de deux calebasses), nous sommes en présence de vingt-huit vi ­

brations possibles à un instant donné. A titre de comparaison, il est

intéressant de souligner la ressemblance du son émis par ces instru ­

ments avec d'une part le son des crécelles et d'autre part avec ce­

lui de la pluie battante.

En 1967, nous avons pu étudier au Laboratoire d'A -

coustique de l'Université de Paris VI avec E.Leipp, ~irecteur du

Laboratoire et avec M.Castellengo, son Assistante, les vibrations

particulières des battoirs à l'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 phénomènes secondaires et qui est très vraisemblablement perçue

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 perçus comme
un grésillement comparable au son d'une crécelle. La perception de
ce type de son reste dépendante du système d'amortissement de l'oreil­
le)lequel peut varier selon le taux d'humidité relative de l'air.
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Cliché nO 19 (B.Surugue) Fin d'exécution d'un vissage

Cliché nO 20 (B.Surugue) Fin ~'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 vibrationJen 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 fréquentiel. Nous

appelons cette combinaison un vissage. (cf.

clichés nO 18 et 19)

- attaque suivie de flexion, suivie de torsion don­

ne un decrescendo d'intensité et de fréquence af­

fectant l'ensemble des vibrations de chaque ba

guette. Nous appelons cette combinaison un dévis­

sage. (cf. cliché n020)
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5. CONCLUSION

Comme nous avons pu le constater à la lecture de ces

lignes, ce travail ne représente qu'une partie bien spécialisée de l'

étude de la liturgie considérée globalement. Le choix que nous avons

fait et par-là- même, les restrictions que nous nous sommes imposées~

répondent à une conception bien précise de l'approche ethno-linguis­

tique et -musicologique.

Les deux axes, linguistique et technologique, que nous

avons exploit~nous paraissent primordiaux. La linguistique nous a per­

mis de décrire des textes difficiles ou le contre-sens particulière ­

ment dangereux est toujours menaçant. A partir de ces textes, dont la

mise au point minutieuse n'a pu être réalisée que grâce à 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 même titre que l'approche linguistique, une volonté de

présenter avec rigueur l'objet de notre travail. En l'occurrence dans,
la perspective d'une analyse à tendance musicologique fondée simultané-

ment sur les principes de l~ linguistique structurale et de l'acousti­

que musicale moderne, l'objet que nous décrivons n'est autre que l'ou­

til même 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 était de

définir les éléments de base de la liturgie zarma-songhay.

Paris, Avril 1973
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1954, 439 p.
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MasaZik et Absar fi-MamaZik et Amsar (L'Afrique

moins l'Egypte) (vers 1435), trad. gaudefroy­

Demombynes, in - 8°, Paris, Geuthner, 1927, 222p

Dans le chapitre consacré au "Mali", le songhay

est décrit comme dépendant du "Mali" et s'éten­
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] carte.
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graphique, 3 vol., Librairie des 5 continents,

Paris, 1966,(vol. 1) 203 p., 14 pl. h;t.



MERCIER (P.),

PERIE et SELLIER,
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Une initiation au "bori" chez les Zerma de
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pp. 83-84.
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cartes

149

PERRON (M.),
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Monographie et histoire dandi.

Description de la province de Dosso, in BuZZ.
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Etude générale sur le Niger.

Linguistique :

ARDANT DU PICQ, La Zangue dJerma, in - 8°, Paris, Larose, 1933,
p. ]70.



BOUQUIAUX (L.),

150

Textes birom, (Nigéria SeptentrionnalJ avec tra­

duction et commentaires, Bibliothèque de la Fa­

culté de Philosophie et Lettres de l'Université

de Liège, Fasc. CLXXXVI, Paris, 1970, p. 394.

Présentation rigoureuse de textes selon les

pratiques habituelles de l'ER 74 du CNRS compor­

tant outre la transcription scientifique de la

langue (Birom), un mot à mot ponctué d'annotations

symboliques donnant le découpage grammatical des

textes, et une traduction en français. Des notes

1inguistique$ et ethnologiques accompagnent chaque

texte.

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

langue songhai ou songai, 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.

ER 74 du CNRS,

GREENBERG ~.H.),

Enquête et description des langues à tradition

orale, Paris, SELAF, 1971,763 p.

Guide indispensable du chercheur qui souhaite

faire l'étude sérieuse d'une langue donnée en
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Petite grammaire du songhay accompagnée d'un 1e-



\

151

xique de 1000 termes environ et de courts

textes traduits et annotés.

LAVERGNE DE TRESSAN, Inventaire linguistique de l'Afrique occiden­

tale française et du Togo, Dakar, Ifan, n° 30,

1953.

A la fin de cet inventaire, le songhay est men­

tionné comme langue non' classée.
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PROST (R. père),

THOMAS (J.M.C.),

TERSIS (N.),

Vocabulaire français-dJerma et djerma-français,

Paris, Leroux, 1914, p. 91.

La langue sOJay et ses dialectes, Dakar, Ifan,

nO 47, 1956, p. 672, 1 carte.
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Contes, proverbes, devinettes ou énigmes, chants
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pratiques habituelles de l'ER 74 du CNRS compor­

tant outre la transcription scientifique de la

langue '(Ngbaka),un mot à mot ponctué d! annotations

symboliques donnant le découpage grammatical des
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1inguistique!et ethnologiques accompagnent chaque

texte.
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matique,

Paris, SELAF, 1972, (sous presse).
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librairie Le françois, 188 p.
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80 p.
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1959, 185 p.
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occidentale. L'étude des différentes échelles

est très utile. Malgré letitre, l'ouvrage n'
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en droit d'attendre et souffre d'interpréta­

tions mystiques un peu trop fréquentes.
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Délire d'interprétation de la musique.

Zum Bewegungsverha1ten afrikanischer Tanzer,

in Sonderdruck aus'Research Film, vol. 6, nO 6,

Gottingen, 1969, p. 517-526.
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d'Afrique. Présentation d'une méthode d'analyse

par le film cinématographique.

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

graphy, Dawsons of Pa11Ma11, Folkestone and

London, 1970, (réédition de 1936) 116 p.
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DUBUC (R.), Essai sur un intervalle musical ind~pendant

de l'octave, Thèse d'ingénieur CNAM, inédit,

68 p.

Etude scientifique sur l'interprétation par

l'auditeur d'intervalles particuliers.

ESTREICHER (Z.), Chants et rythmes de la danse d'homme bororo,

in Bull. Soc. 'Neuchâteloise de G~ogr., Tome LI,

fasc. 5, Neuchâtel, 1954, p. 57-93.

Notes brutes sur des polyphonies peules

accompagnées de transcriptions.

FOEDERMAYR (F.),. 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 Soc. Afr. XXXV, fasc. 1, Paris, 1965, p.

109-139.
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Etude des rapports de hauteur, de durée et

d'accentuation irréductibl~à ceux des systèmes

généralement reconnus en musicologie.

MERRIAM (A.P.), The use of mus~c as a technique or feconstruc­

ting culture history in Africa, ~n Gabel C.,

Reconstructing African culture history, 1967,

p. 83-114.

NIKIPROWETZKY (T.), Trois aspeats de la musique afriaaine, Maurita­

nie, Sénégal, Niger, OCORA, Paris, 93 p.

En 93 p. l'auteur brosse trop rapidement et

avec des inexactitudes un triptyque musicolo­

gique sur la Mauritanie, le Sénégal et le Niger.

ROUGET (G.), Un film expérimental: Batteries Dogon. Elé­

ments pour une étude des rythmes, in lrHomme,

vol. V, nO 2, Paris 1965, p. 126-132.

Etude de la technique de jeu de tambourinai­

res dogons par le film cinématographique en son

synchrone.

SACHS (C.), Les instruments de musique de Madagasaar,

Trav. et mém,. de l'Inst. d'Ethno. XXVIII, Paris

1938, 95 p.

Catalogue de référence pour les musicologues.

SCHAEFFNER (A.), Les éléments de formation des échelles, exté­

rieurs à la résonance, in aoll. CNRS "La

résonnanae dans les éahelles musiaales, 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.

Contribution à l~~pude de la musique sQcr~e

VI~'V- LI. '-

zarma songhay~ ~, ~972, Etudes nigérien-

nes, nO 30, 63 p., 6 p. h.t; 8 fig., 7

clichés, 2 cartes, sonagrammes.

Organologie de la vièle monocorde zarma­

songhay et des tambours de calebasse. Note

s~r le répertoire liturgique.

Un procédé synthétique d'exploitation des

documents sonores, in Cahiers ORSTOM sci.

hum. vo Z. IX~ nO 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 recherche~ n° 21, 1972, p. 282-283.

Vue d'ensemble des recherches ethnomusicolo­

giques-perspectives.

Religions - danses de possession

1
i
1

ANDREWS (J.B.)

GRIAULE (M.)

Les fontaines des gen~es (Seba Aioun)

croyances soudanaises à Alger~ in - 8°,

Alger, A. Jourdan, 1903, 36 p. 4 fig.

Danses de possession à Alger d'inspiration

zarma-songhay effectuées par des immigrés

d'Afrique Noire.

Note sur la circoncision chez les Sonray

de Gao, in Jal Soc. A[ri.~ XIII, Paris,1943
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Note sur le rite et les chants de circoncision.

La possession et ses aspects théatraux chez

les éthiopiens, de Gondap, Paris,Plon, 1958,

105 p.

Le rituel pris comme l'origine de la comé­

die théatrale.

La crise de possession, essai de psychia­

trie comparée, bibliothèque de l'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 Diogène, nO Il, Paris, 1955, p. 26-41.

Le rituel pris comme l'origine de la comé­

die théatrale.

Aperçu sur l~nimisme sonray, in Not. Afr.

nO 20, Dakar, 1943, p. 4 - 6 et 8.

Principaux mythes. Liste des génies.

Culte des génies chez les Sonray, in Jal

Soc. 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., J960,324 p.

Ouvrage d'ensemble donnant avec de nombreux

documents une vue très colorée de la reli­

gion songhay.

Rituel et pré-théâtre, in Histoire des

spectacles (Encyclopédie de la Pléiade,

Paris, Gallimard, 1966, p. 121-156.

Le rituel pris comme l'origine de la comédie

théatrale.
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FILMOGRAPHIE

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 vièle monocorde Zarma-Songhay.

Goudel~ 16 mm, n01r et blanc, 30 m1n. 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,

Zatao et Mossi.
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Zambarkyi,

JUTRA (C.),

LERSCH (M.),

ROUCH (J.),

"

"

Le Niger, jeune république, 16 mm, couleur,57 mn

son synchrone, Office National du Film du Canada,

1960.

Passage montrant les batteurs de tambours de cale­

basse et une danse de possession d'initiation.

Danse de Dongo, génie du tonnerre.

Yenendi, 35 mn, couleur, 22 mn, son synchrone.

Lersch Film, Wien 1962.

Processus de la cérémonie y~:n~ndl "rafraîchir"

célébrée pendant la période de forte chaleur qui

précède la saison des pluies.

Danse de Dongo.

Hampi "Il pose" le ciel sur la terre'~ 16 mm.

couleur, 25 mn, son synchrone. CFE. Paris 1961.

Préparation d'un hol lay, cérémonie du culte

traditionnel. Orchestre rituel et danses de Kyiray et de

Dongo.

Initiation à la danse des possédés, 16 mm.

couleur, 25 mn. sonore, CFE. Paris, 1948.

Initiation d'une femme à la danse de possession

dans l'île 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 DQngo.
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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:nând1 "rafraîchir"

célébrée pendant la période de forte chaleur

qui précède 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 l'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

françaises. Paris 1947.

Rituel de la chasse i l'hippopotame des sorkos

(pêcheurs). Danses de possession de Harakoy

Dikko, détails des pas de danse. Danse des

haoukas. (son sans rapport avec l'image).

ROSFELDER (R.), Bataille sur le grand f1euve,

16 mm, couleur, 25 mn; son synchrone. CFE.

Paris. 1950.

Rituel de la chasse i l'hippopotame des sorkos

(pêcheurs). Danse de Harakoy Dikko et des haou­

kas.
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DISCOGRAPHIE

Les Dje~a du Niger, 5 disques 78 tm. Music­

Monde, ORS rOM , Paris 1946.

Sans doute les plus anciens enregistrements

de musique rituelle zarma enregistrés à Niamey

et à Dosso.Airsàe Haouta, Mossi Izé, Haouka

(ind~terminé»Dongo. Chants de culture, de cir­

concision, de louanges.

Afrique Noire : Panorama de la musique instru­

mentale, 30 cm, 33 tm, boîte à Musique LD-409A

(face B, plage 5)

Chant de femme accompagné de la vièle monocorde
, ., ( )gOJe pays zarma •

LOMAX (A.), ROBERTS (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, 3è - enre­

gistrement Jean Rouch 1950)

Son de viè1e monocorde zarma et chant de posses­

sion avec l'orchestre rituel (tambours de cale­

basse et viè1e monocorde).

NIKIPROWETZKY (T.), 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 viè1e monocorde

(pays songhay). Chant de Zatao accompagné de

l'orchestre rituel ( tambours de calebasse et

viè1e 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

h61lày, cf. cérémonie du culte

prêtre, 10, 16, 17, 19, 27

sorko, 35

" f ....Zlma, c . pretre

7.1. 2. Principales divinit~s

, ., " 4 6ganJI bll, 19,24,25,33,5, °
Hamni, 25~ ~3, 53-58

Zambarki, 25, 33, 59-64

Zoudouba BaIa, 25,26, 53-58

(liste des génies de ce groupe p.25 et 26)

, ." " ,ganJI kwa:ray, 19, 20, 24, 26
Agam, 20-21, 26

(liste des génies de ce groupe p. 26)

h~rg~y, 24, 26, 33, 66

Nya1é, 27, 33, 65-70

(liste des génies de ce groupe p. 26 et 27)

hàwk~, 33, 72-76

Babou1é, 33, 71-74

" .to:ru, 16-20, 22, 24, 33, 35, 38-41, 43,51, 52, 85

A1ahawa, 22-24, 39

Bénékoy, cf. Dongo

Dongo, 22, 24-26, 30, 33, 35, 39, 42-52, 64, 73-74
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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

Yabi1an, cf. Dongo

Yo11ogatankyéga, 20-21, 24, 86-87

Zabéri, 20-24, 39

Zangaréna, 20-21, 25

7.1.3. Génies non-cLassés et ancêtres

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

Ouwata, 20-21, 86-87

Ouwatata, 19-21, 26

7.2 ETHNIES

Bella, 22

Berbère, 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, Il, 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

dè:11.paà, cf. Combretum nigricans L. (Combretaceae)

Hibiscus sabdariffa (Ma1vaceae), 74

Karité, cf. Butyrospermum parkii K. (Sapotaceae)

kù:bu, cf. Combretum micranthum G. (Combretaceae)

Oseille de Guinée, cf. Hibiscus sabdariffa (Ma1vaceae)

Striga bilabiata (Scrophu1ariaceae), 64

Varanus niloticus L. (Varanideae), 83, 93-94

7.4 INSTRUMENTS DE MUSIQUE

amzad, cf. viè1e monocorde touareg

dud-gù, cf. vièle monocorde gourmantché

gàmbarà, cf. tambour cylindrique à deux membranes
, ,

ga:su, cf. tambour de calebasse

gèjé, cf~ viè1e monocorde zarma-songhay
\' .....go:ge:, cf. v1e1e monocorde haoussa

luth monocorde, 29

nanur, cf. viè1e monocorde toucou1eur

orchestre rituel, 9, 27, 30-31, 137
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riti, cf. viè1e monocorde wolof

tambour cylindrique à deux membranes, 86-87

tambour de calebasse, 17, 29-30, 34-37, 46, 56-58, 126-128, 130, 132-134, 136

tambour hémisphérique à une membrane, 86-87

tubal , cf. tambour hémisphérique à une membrane

vièle monocoY'de

haoussa, 18, 105

gourmantché, 18

touareg, 18, 105

toucou1eur, 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

Garie1 (forêt de), 19-20

Gaya, 8, 39

Gaude1, 88-89

Guessedoundou, 22

Koygourou, 41

Koranga1, 73-74

Ménéka, 20, 22

Misra, 16'

Mopti, 8

Niamey, 8, 15, 27, 30, 77

Ourounkouna, 19

Sarando, 126

Say, 8

Simiri, 91



Tafala, 22

Tahoua, 77

Zaria, 22

Zarma Ganda, 19

Zarmayga, 73-76

7.6 TERMES TECHNIQUES DE LUTHERIE

167

7.6. 1. VièZe monocorde

accord/accordage, 98, 107-109

âme, 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

chevi11ier, 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

mèche, 110-112, 114

ouie, 83, 94-95, 100, 107, 116

phrasé, 114

résonance, 117-118



si11et-du-bas, 95, 97

si11et-du-haut, 97-98, 107, 115

spectre, 116-118

Bonagramme, 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

77.2~. Tambour de caZebasse

accordage, 130, 132-133

attaque, 139

bâton 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

ouie, 128-130, 132-133, 135

poignée (des battoirs), 136

vissage/dévissage, 139

zone de frappe, 129, 134-135
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