
Etude sur que]ques manifestations musica]es 

observées en Haute-Guinée Française 

par Ca. JOYEUX (1) 

La région d Afrique occidentale française où j'a,i eu l'occa
sion d'observer quelques manifestations musicales est cons
tituée par les cercles voisins de Kankan et de Ko-µ.roussa; ils 
ont fait successivement partie du Soudan et de la Guinée. 
Les habitants font partie de la race Malinké ; la venue du 
chemin de fer et le dév'eloppement commercial ont favorisé 
l'arrivée d'indigènes appartenant à d'autres races. Ce n'est 
donc pas, à proprement parler, une contrée neùv'e et si l'on ne 
peut que se réjouir de son esso1· économique, il faut, d'autl'e 
part, recounaîti·e que la: civilisation a;ppo1te de sérieux obs:t,a
cles aux études ethnologiques: de nouvelles habitudes rem
plaicent Je a,ncienn�s traditions locailes, le culte fétichiste 
dispal'aiE devant l'islamisme qui s'étend sur tout le pays la 
musique indigène se métisse d'airs eL11·opéens. Atissi, serait-il 
nécessaire d'étudier les manifestations de cet art primitif 
avant leur complète disparition. Lorsque mes occupations 
professionnelles me l'ont perm.i , je me uis efforcé de noter 
ce qui m'a paru le plus intéressamt avec les moyens dont je 
disposais. Un, récent voya:oe. en Mtique du Sud (Angola, 
Transvaal, lVIozaimbiq'ue) m'a permis d'observer quelques 
fêtes indigènes, d'une façon malheureusement ti·op rapide, 
et de les comparer à ce qùe j avais vu dams notre Afrique 
occidentale. 

Si ce petit travail a quelq1.1e mérite, il le devra à Mme Béclard 
d'HarcourE qui a bien voulu accepter la tâche ingrate de 
noter des phonog ·ammes souYent médioc1·es et les a fait suivre 
d'intéressantes emarques (2), même lo1·sque ces phonogram-

(1) Conférences faites à l'Institut français d'Anthropologie (19 décembre 
1923) et à la Société de Géographie de Paris (14 mars 1924). 

(2) Ces observations de Mme Béclard d'Harcourt sont fusionnées avec mon 
texte, mais imprimées en caractères italiques. 
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mes, en raison de leur extrême imperfection, ne pouvaient 
être t1'8Jnscrits. M. M. Delaifosse, professeur à l'Ecole Colo
n,iale, a mis à mon service sa: grande compétence en ethno
graphie soudanaise, je lui en exprime mes vifs remerciements. 

En Haute-Guinée, les main:ifestations musicales sont géné
rc:Ll.ement accompagnées de danses; c'est ce que les Européens 
ont l'habitude de désigner sou le nom de tam-tam. Ce tam
tam peut être réduit à sa plus simple expression et se composer 
seulement de quelques amis réunis pour s'amuser; lorsque 
ceux-ci sont fortunés, ils font venir des musiciens profession
nels dont nous aJlon,s parler, pour animer la fête, qui prend alors 
plus d'envergure et parfois attire de nombreux invités. On a 
vu, dans la chaleur communicative du tam-tam, se réconcilier 
des familles brouillées depuis plu ieux générations. Ce sont là 
des manü'esfations de ce que j'appelle1·ai la musique banale: 
celle qu ron entend dans les villages, le soi:r au clair de lune, à 
l'occasion de diverses fêtes, lors de la réception de personnages 
officiels. Les chansons qu'on y exécute contien,nent d'hyper
boliques louanges à celui qui organise le tam-tam, accompa
gnées de claires allusions à sa générosité. Tout chant indigène 
de cette catégorie peut être ainsi schématisé : un compliment 
suivi d'une demande d'aumône. 

Dans une deuxième caitégorie, nous placerons la musique 
composée pour certa:ines circonstances : mariage, mort, cir
concision, guen-e, culte fétichi te, elle est de beaucoup la plus 
intéressa:n,te pour l'ethnographe; mais, poUl' les raisons que 
je disais tout à l'heure, elle tend à disparaître et l'on aura 
énormément de peine à l'étudier d'ici quelques années. 

Dans toutes les fêtes, le peuple danse et ·eprend les refrains 
eu chœur ; mais il y a, en outre, de véritable musiciens pro
fessionnels, les gri t , q_ui jouent un rôl · impo1-tant dàn cette 
civilisation primitive . .D forment des cast;-es spéciales, hiérar
chisées elles-;mêmes, et rappellent as ez exactement nos trou
badours du moyen-âge. Ils vont chantant les louanges de ceux 
qui les paient, se mettant au service des chef qu'ils fi�ttent 
par leur langage ob éguieux et auxquels il adressent. les com
pliments les plus out-rés, toujours accepté avec plaisir, tant 
est grande la vanité naïve des nègres. Ce· castes de griots ont 
été longuement étudiées par les ethnographes, je n'&i pas à y 
ï-nsister ici. En Ra:ute-Guinée, il s'appellent diéli, qui signifie 
littéralement griot en malinké, mais n'est pas un diamou. 
On aidmet, généralement, comme diamou pouvant compren
dre des membres griots, dans cette région, d'après Arcin 
(1907): 

Gueïta ou Koïta. 
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Dongounoro ; rami fica:tion des précédents, seraient pli.ltôt 
sorciers; 

Kouya:te. D'après P. Huinblot {1918), ce nom aurait été 
donné, dit la légende, à un joueur d.e bal.a cl'on,e grande liabi
leEé, qui avait touché à l'instrum,ent de Soumah ur u, roi de 
Sosso, ma:lgré sa défense et qui fut pardonné et l'écompensé, 
à cause de son talent; 

Diou baghate ; 
Konde, mais partiellement ; 
Kourouma: ou ])oumbouya; 
Fina, caste inférieure, même pas digne d'être griot. Fina 

est un nom de caste mais pas un diam,ou ; 
N'gaoulo, plus inférieure encore, représentent l'ultime 

degré de la hiérarchie sociale; c'est également un nom de 
caste et pas de diamou. 

Les griots sont genéralement assez mal vus de leurs conci
toyens, on leur reproche leur bassesse, leur flagornerie . .Je ne 
saurais mieux comparer cet état d'esprit qu'au mépris dans 
1equel on tenait les comédiens d'autre.fois. 

Parfois, des gri ts for·ment des associations, véritables 
trot1pes artistiques, de chmlteu1·s, musiciens et danseurs. Ils 
out à leur tête un chef jouissant d'une réelle autorité. 

D après A.rein, n les peuplades primitives ne semblent pas 
connaître les griots. Ainsi 11 est-il chez les Baga et le Men
deyné. Mais il y e.n a partout chez les Yoloff et les métis de 
Foula ». Ils ne paraissent pas exi ter au Mozambique; a1.rcm1 
ouvrage n'en fait mention et tous le renseignements que j'ai 
recueillis concordent à ce point d.e vue: les musiciens sont tous 
des a:mateurs; les solistes ou premiers sujets de la danse sont 
élus par leurs concitoyens. 

Pot1 · se faire une idée exacte de ce qu'est la mu iqoe de ces 
primitifs, i] fmit s garder de la j1.:ger avec notre mentalité 
européenne: l'hairmonie, les formules d'accompagnement, les 
accords qui nous sont familiers n'existent pas. L'écriture 
musicale n'est pa; conm.1e, pas plu d'ailleur · que l'écriture 
o ·d.inai):e. En Europe, tous les instrument sont établis con
fo1·méme11t a la gl:lmme . tempérée, ce qui leur pei·met de se
réunir pour former l'orchestre symphoniq11e; là-bas, chacun
d'eu,'< a son échelle et son l'épertoÎl'e spécial qu'il e t seul capa
ble d ex cufor. La: musique d'en ·emble est d ne forcément
impossible, exception faite pour les airs très connu q1.1i e
jouen.t et se chantent avec toute les res ou.rc · dont on peut
dispo er et ce, naturellement, avec de désagréables dissonances.

Par contre, le instl'Uments d'une même espèce donnent 
généralement les mêmes notes :· au moment de leur construc-
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tion, ils sont accordés les uns sur les autres et le musicien qui 
instruit un élève lui fabrique un instrument semblable au sien. 

L orchestre indigène ne se compo e donc que d'instruments 
d une ·eu1e orte, san compter les voix qui s'y mêlent, m.11t
quel est adjointe une batterie composée de diverses façons. 
Cette dernière para:ît remplir det1X rôles bien, distincts : tantôt, 
elle accompagne les instl'umcnts ou les voix et fait, pour ainsi 
dire, sa partie dans 1 morceau, comme en musique européenne, 
c'est le cas urtout pour les airs populaires et connus. Tantôt, 
au contraire, elle est entièrement indépendante; elle marque 
le rythme qui est suivi pair les dansei.1rs ; mais, pendant la 
danse, divers chants ou morceaux sont exécutés qui n'ont 
rien de commun avec ce que joue la batterie. eci existe non 
seulement en Afriq'ue occidentale, mais aussi au Mozambique; 
j'ai a:ssisté à plusieurs fêtes indigènes (batuque) données par des 
indigènes de race dite Landim, présentant nettement cette dis
socirution des chants et du rythme de batterie marquant le pas. 

Chaque m,u icicn 0u groupe de mllsiciens exécutant son 
répertoire spécial, il s'ensuit une cacophonie fa:cile à comprendre 
lorsque un grand nomb1·e d'entre eux se trouvent réunis à 
l'occasion d'une grande cérémonie. Cela rappelle un peu nos 
fêtes foraines d'Europe, où chaque baraque joue pour son 
propre compte; les cris et le tapage de la foule augmentent 
encore cette illusion. 

Nous çtllons d'abord étudier le matériel sonore : vocal et 
instrumental, nous parlerons, ensuite, de quelques coutumes 
ayant des rapports avec la musique, enfin de quelques asso
ciations de musiciens. 

I. MATÉRIEL SONORE UTILISÉ PAR LES INDIGÈNES

Voix. - La voix des indigènes est difficile à classer, surtout
celle des hommes. C'est bien à eux que devrait s'appliquer 
l'aphorisme: crier n'est pas chanter. Ili;; s'égosilknt, en effet, 
à hurler de toutes leurs forces, spécialement les professionnels. 
Aussiacquièrent-ils rapidement un timbre rauqué et désagréa
ble. Lorsqu'elles ne sont pas encore fatiguées, les femmes 
émettent quelques notes justes do registre moyen de soprano. 
Les enfants sont plus faciles à observer; leur voix a la même 
étendue que celle des enfants européens. C'est l'effet qüe pro
duit également l'au lit.ion phonographique: les voia: crient 
pluUît qu'elles ne chantent ; les intervalles ne sont pas constants, 
ailnsi qu'on peitt s'en rendre compte à l audition de nombreuœes 
1·eprises du méme motif et semblent, dans beaucoup de cas, 
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indti;fjérents ; aussi les notations des chants sdn;t-elles souvent 
épineuses et parfois impossibles. Mais, cette réserve faite su1· la 
j-1.tStesse, je suis convaincue qiœ les chants ou airs d'instruments
emploient les int�rv.alles aiucquels nous sommes habitués, et
aucun n'est plus petit que le demi-ton (Voir ex. U, 12, 13, 16,
17', 18, 19, 20, 21 voi:x d'adultes; 23, voix d'enfants).

BALA. - Cet instrument est improprement appelé balafon 
par les Européens. Fô ou fon, sui vaut les dialectes, signifie : 
parler, faire parler un objet qui a de la voix, c'est-à-dire jouer 

· de. Bala fon veut donc dire : jouer--du- ba-l-a;.
Le bala est 'très connu dans les pays tropicaux et se trouve

souvent mentionné dàns les travaux d'ethnographie. C'est
essentiellement un xylophone; il po1-te divers noms suivant
les pays: ma.rimba (Mrique équaltoriale), timbila; (Mozam
bique), etc. Le prototype du xylophone, d'après . Sachs
(1915 ), serait dans les îles de la Sonde et la presqu'île del\fala:ccs.
Le plu simple est le Konkon. Il consiste essentiellement en
qumre fragments de bois de forme convexe taillés à leur
extrémités, que deux ins:trumentistes tiennent entre leurs
jambes et sm· lesquelles ils frappent. L'au�eur cite diverses
variétés, nota:mment le tjalun de Java: onze à qu�tor.ze · ou
ches de bois sont pla:cées les unes au-dessous des autres et
maintenues par des ficelles ; le tout ressemble un peu à une
échelle de corde. Une extrémité est accrochée à un support,
l'autre est tenue par le genou de l'instrumentiste (Montandon,
1919).

En Afrique, le xylophone est plus perfectionné. Voici les
types dont j'ai connaissaince:

Dans un premier type, dont j'ai vu seulement une photo
graphie prise au Cong français, les touches sont disposées
obliquement: le musicien est assi par tene devant elle
comme devant un pupitre. Elles sont au nombre de dix, mal
régularisées, ne paraissant pas posséder de caisse cle ·éson-
1,ance. Les détails du cadre se voient mal. Le musicien tient
deux baguettes de chaque main, terminées par une boule.
Dans tous les autres types que j'ai observés, il n'y a qu'une
baguette pour chaque main.

Dans les autres modèles, les touches sont horizontales.
Parfois, elles rep sent �ur detix troncs de bambous fonnamt
caisse de résonnance. Un xylophone de ce type est figuré par
R. Avel t (1905), che21 les Pahouins. Il possède, dit l'auteur,
ept notes qui donneraient la gamme de do majeur. Les ba�et

tes qui servent à frapper sur les touche· sont impies. A un 
stade plus avancé, on obse1·ve la forme d'un usage cou1·ant 
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en Afrique occidentale. Les t0uches l'eposen,t ur un châssis 
de bois et portent chacune une petite calebasse (fruif d'un 
Lagenaria, cucurbitacée) qui sert de caisse de résonnance. 
Cette caleba se est percée artificiellement d'un trou, obtt1ré 
nSt"ite avec une membrane, qui n'est autre que la paroi d'un 

nid d'araignées. Ici donc, chaque touche a sa caisse de réson
nance, tandis que, dans le type précédent, il n'existait que deux 
troncs de bambous pour tout le clavier. Les deux baguettes 
qui servent ·à :Û'apper sur les touches de bois po1tent, à leur 
extrémité, une boule de caoutchouc faite en coagulant le 
latex de lianes (Landolphia, Apocynées). Une histoire, dont je 
ne garantis aucunement l'authenticité, raconte que c'est en 
examinant ces baguettes qu'un explorateur découvrit le 
caoutchouc de Guinée, qui devint plus tard une source de 
richesse pour cette colonie. Pour construire un bala, on prend 
modèle sur un autre. On commence par se procu1·er le bois 
nécessaire à faire les touches, j'ai vu utiliser le M'Gouin (Pte
rocarvus erinaceibs, Légumin. papilion.). On y taille des tou� 
cbes ayant les dimensions de celles de l'instrument modèle, 
puis on les fait sécbei· aussi complètement que possible au-des
sus d'un foyer ·de charbon. Cette opération dure une quinzaine 
de jour . Pendant ce temps, on p1·épa.re le châs is. et les cale
basses. Les touches étant bien sèches, on les pose sur le chassis 
sans les attacher et on accorde le balai. Pour cela, le construc· 
teur se place entre les deux instruments: le modèle et celui 
qu'il fabrique (fig. 1 ). D tient une baguette de chaque main et 
frappe doucement alternativement S\Jr l'un, et l'aut1·e. Ac ups 
de hachette, il amincit la touche jusqu'à ce qu'elle sonne à l'unis
son de celle de l'instrument modèle. Dans les cas douteux, i l  
s'aide en essayant sur l'instrument modèle la note à l'nnisson 
et à l'octave supérieure en même temps. Il n'utilise jamais 
Faccord de quinte. Pendan� cette opération, il fait p1·euve 
d'une oi-eille exercée e·E arrive à une justesse équivalente à 
celle qu'obtiendrait un musicien, etu·opéen. Cepend�t, il lui 
est impossible d'accorder plusieurs notes connaissant l'une 
d'elles, il ne peut saisir que l'unisson et l'octave. 

L'accord étant terminé, on fixe solidement les touches sur 
le châssis au moyen de ficelles et l'in,strument est prêt à servir. 
Il peut, d'aillèurs, se démonter pour le voya:ge. Un,e corde 
permet de le porter en bandouillière, ou devant soi lorsqu'on 
en joue debout. Généralement, il est posé par terre et le musi
cien s'asseoit derrière. 

Le bailai donne la gamme suivante ( ex. 1) : 
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Comme on peut le voir, c'est une gamme naturelle de la, 

transposée en mi bémol, soit un mode hypodorien ou éolien. Cet 
accord existe dan tous les baila · que fai eu l'occasion d'exa
miner, excepté un seul qui donnait notre gamme chroma.tique. 
Mais le musicien, finit p&r m'avouer qu'il avait été élevé par 
des missjonnaÎl'es catholiques et qu'il avait accordé son instru
ment sur leur harmonium; cela; ne l'empêchait pas de jouer 
avec d'autres halas donnant la gamme hypodorienne. 

Généralement, le hala donne deux octaves, soit quinze notes. 
De 1� main dtoite, le musicien frappe les notes aiguë , de la 
main gauche, les basses ; en langage indigène, on, les appelle 
notes mères (basses) et notes fiJles (aiguës) (1). Les deu.x mains 
n'ont d ailleul's pas de territoire bien défini et dan le traits 
de virtuosité auxquels se p1·ête l'instrùment, eU chevauchent 
et 'entre-croisent ( voir e.."<. 6, ·9, 22, 24). 

Venfant appren,d à. jouer sous la direction de son père qui 
lui tient le mains, il se sert souvent d'un hala à dix ou douze 
notes et n'aborde l'instrllment à quinze notes qu'après des 
études préliminaires. 

Nous aiV'on,s dit que cet instrument était 1·épandu dans toute 
l'Afrique tropicale. J'ai eu l'occasion d'en "oil· récemment en 
An,gola, mais ans pouvoir les entendl'e. L'instrument, qui 
s'appelle ici marimba, diffère de celui du Soudan, parce que 
le cadre est cintré. Cette marimba a fa forme d'un arc. Les deux 
extrémités sont relevées et parfois une 1iane, représentant la 
c rde de l'aire, maintient le châssis. Les notes extrêmes son.t 
ainsi plus à pQrtée de la maii11, car cet insi:rument est plus grand 
qu celui du Soudan, il a dix-neuf touches ce qui im,pliquerai_t 
d'assez grands déplacements de bras, nuisant à la virtuosité, 
&i le clavier étsi�. l1orizontal. C'est peut-être la raison poul' 
laquelle la 1! 1·me courbe a été adoptée. Les calebasses forma.nt 
caisse cle résonnance sont plus allongées que dans le ha.la. 

En Mozambique, l'instrument s'appelle Timbila. Ce mot est, 
à proprement pa:rler, un pluriel. D'après R.-A. Juno<l (1897), 
il est surtout usité chez les Ba-Tchopi, peuplade du littol'al 
au nord de l'embouchure du Limpopo. Ici, l'instrument a 
dix touches seulement; le châssis est horizontal comme celui 
du bala. Les caisses de résonnance sont fo1·:n:\ées non par des 
calebasses maiis pair les fruits à écorce 1igneitse d'un arbre 

(1) Comparer à cette dénomination la flüte masculine grav:e et féminine 
aiguë des anciens Grecs (Hérodote, CLIO, XVII). 
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Fig. 1. - Construction d'un hala, accord de l'instrument 

i 

Fig. 2. - Joueurs de trompes 
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appelé mass�la (Strychnos, . Loganiées); ce qui, d'ailleurs, 
revient au même. Chacun de ces fruits est percé de deux où ver� 
t:ures qui son.t obturées, non plus awec la paroi d'un nid d'arai
gnées, mais avec la membrane de l'aile d'une chauve-souris. 
Chose curieuse, ici encore, nous trouvons exa,ctemen.t les mêmes 
notes que sur le hala soudanais; les cinq degrés supérieurs 
manquent, nous avons donc une octave et deux notes. 

Enfin, chez les indigènes de Mozambique employés aux 
mines d'or de Johannesburg, j'ai eu l'occasion d'entendre un 
vétitable orchestre de xylophones, formé d'une trentaine de 
musiciens. Il y a trois sortes d'instruments: aigus, moyens et 
graves. Ceux-ci ne comptent que cinq notes, à l'octave grave 
des précédents; les divers objets formam,t caisse de résonnance 
sont beaucoup plus grands, le châssis est b�en plus élevé, 
montant jusqu'au niveau de la ceinture du musicien, qui joue 
debout. Les instrumentistes sont disposés sur trois rangs, les 
basses derrière, (!omme dans un orchestre européen; j'ai même 
vu une photographie représentant un che:f a•orcbestre, une 
baguette à la main,, dirigeant ses musiciens; mais je crois qu'il 
y a là une influence européenne. Ces musiciens sont d'ailleurs 
remarquablement di ciplinés, ils ont une franchise d'attaque 
et observent des nuances qu'on ne s'attendrait guète à trouver 
chez les indigènes; je ne serais pas étonné d'apprendre que ce 
ré ultat a été obtenu par de laborieuses répétitions sous la 
dil'ection d'un Européen. Quoi q11'i] en soit, tous ces xylophones 
sont encore accordés dans le même mode et donnent les mêmes 
notes que les balas soudanais. 

Lorsque nous avons étudié Ja constl"Uction du xylophone, 
nous avons dit qu'on l'accorde toujours sur un modèle et que 
le père ou le maitre fabrique un ins�rument à son fils ou à son 
élève. On sait, d'autre part, que le noir considère ses instru
ments de musique comme faisant partie de son bagage indis
pensable et qu•il les transporte partout avec lui. Il est donc 
probable que le xylophone a dû être ainsi emmené par ses 
propriétaires dans leuJ· complexes migration. .. An·iva:nt en 
pays nouveau, les musiciens ont, sans doute, fa.briqué de nou
\.eaux instruments avec les ressources locales, en les acco1·dant 
sur celui qu'ils avaient apporté. On peut de cet.te façon expli
q"µer l'uniformité de l'échelle du bala. soudanais et de la thn
bila de Mozsmbique. Resterait à. compléter ces études en 
observant des xylophones d 0aiutres pays et surCOlrt en recher
chant leur origine (1). 

(1) On s'aidera. utilement, pour ces diverses recherches, d'un instrument
européen à sons fixes. Le piano est d'un transport difficile et tient mal l'accord 
sous les tropiques. Je conseille plutôt un petit htu:monium démontn.ble qui
peut êt.re porté à tête d'homme; on ru1 trouve facilement dans le commerce. 

11:THNOGRAPHIE 12 
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TROMPE. - La trompe est également répandue dBJns toute 
l'Afrique tropicale; on en trou 1/e de nombreuses représentations 
dans les travaux d'ethnographie. Elles sont faites soit avec 
une corne d'animal, soit avec une défense d'éléphant, soit en 
bois. En Haute-Guinée, celles de bois sont les plus répandues 
(fig. 2). L'instrument s'appelle boudou en mailinké. Il a une 
embouchure latérale et ne donne généralement qu'une note. 
L'orchestre indigène se compose de plusieurs musiciens : celui 
que j'ai observé comptait sept personnes, dont les trompes 
donnaient respectivement les notes suivantes (ex. 2): 

� 

,1-:- i--;- !� rt-, t� G: '\� 
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Comme on le voit, la trompe basse donnerait théoriquement 
trois notes. En réalité, le musicien fait un espèce de glissando 
en essayant d'attaquer le la et arrive finalement au si plus ou 
moins juste. Quant au fa dièze, il l'obtient difficilement et 
s'en sert rarement. J'ai le regret d'ajouter que cette trompe 
ba&se est jouée par le chef d'orchestre qui est incontestable
ment le plus mauvais exécutant de la compagnie. 

La deuxième trompe donne un do dièze assez juste; la troi
sième et la quatrième, de même taille, donnent le mi à l'unisson, 
juste. La cinquième et la sixième, également de même taille, 
donnent un fa juste. La septième, plus petite, porte un trou 
à son extrémité. En obturant ou débouchant ce trou avec le 
doigt, on obtient la bémol ou si bémol. 

Voici comment se fait l'exécution. L'instrùment joué par le 
chef fait entendre quelques notes; les musiciens reconnaissent 
le morceau et la trompe aiguë attaque, puis les autres partent 
chacun donnant sa note. Ils arrivent ainsi à jouer des mor
ceaux dont chaque note est faite par un musicien différent. 
Mais le mi est donné par deux trompes (troisième et  quatrième) 
qui jouent toujours ensemble; il en est de même pour le fa 
(cinquième et sixième). Atlssi, ces notes dominent-elles dans 
la mélodie, au milieu d'un brouhaha général, dans lequel 
percent les notes de la trompe aiguë. 

Ils jouent debout, en ligne, ou en tournant. Dans le premier 
cas, la: batterie se place à l'extrême droite, puis vient le chef 
jouant de la trompe basse, ensuite, la trompe aiguë, l'instru
mentiste donnant le do dièze, ceux qui donnent le fa, et, enfin, 
ceux qui produisent le mi à la gauche. Ils ont naturellement 
besoin d'être toujours au complet pour jouer, aussi ont-ils 
dans leur village des élèves qui les remplaceraient en ca� de 
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besoin. Les morceaux ne peuvent être que de caractère lent. 
Les indigènes paraissent les reconnaître; en tous cas, les fem
mes de ces musiciens, qui chantent pendant que jouent leurs 
maris, distinguent les morceaux, comme j'ai pu m'en assurer 
en les interrogeant séparément. Toutefois, il est impossible 
de saisir le rapport entre ce qu'elles chantent et ce qu'exécu
tent les trompes ; cette grotesque fanfare réalise la plus épou
vantable cacophonie qu'on puisse imaginer. Cependant, le chef 
prétend reconnaître les moindres défaillances dans l'exécution. 

Le son de ces trompes ressemble assez exactement à celui 
de nos cuivl'es. La. basse rappelle le tuba et le trombone; les 
autres, nos divers types de saxhorns. 

Ces musiciens sont improprement appelés par les colons 
« trompes de Samory ». Ils e,.istaient bien avant les expéditions 
de Samory et celles dont ce guenier se ervait étaient beaucoup 
plus grandes et s'en�endaient beaucoup plus loin. Les musi� 
ciens que j'ai obser\1és se voient surtout dans la province de 
l'Ouassoulou. Ils firent leur éducation artistique au conser� 
vatoire de Bougouni, si j'ose m'exprimer ainsi, où ils restèrent 
trois mois. Lorsqu'ils revinrent dans leur pays et voulurent 
dQn,nel' leur premier concert, il s'aperçurent avec stupeur 
qu'ils avaient complètement oublié les leçons de leur maître 
et étaient in.capables de tirer le moindre son, de leurs instru
ments. Le chef de la province, sans s'émouvoir autremeut, les 
renvoya à Bougouni où ils réapprirent ce qu'ils avaient oublié. 
Mais, cette fois, ils eurent soin, pendant le voyage de retour, 
de jouer tout le long du chemin et purent alors donner une 
brillante audition à leur arrivée. 

Le répertoire des trompes n'offre rien qui puisse intéresser 
!'ethnographe: airs· pour 1eùrs chefs, pour les mariages, les 
circoncisions, forment, à peu près, tout leur bagage et il est 
impossible actuellement d'en tirer autre chose. 

FLUTE. - Nous avons dit qu'en Haute-Guinée, comme dans 
tout le Soudan, les musiciens p1·ofessionnels, les cha:nteurs, 
les danseurs, appartiennent à des castes spéciales, ce sont les 
griots. Cependant, les flûtistes prétendent généralement n'être 
pas griots. La flûte serait donc plutôt J'apanage des amatew·s. 
En effet, elle n'ofüe pas l'uniformité de type des autres ins
truments; j'en ai vu à deux trous, à trois trou ; j'en possède 
une à quatre trous qui donne les notes suivantes (ex. 3): 
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. La plupart du temps, le musicien octavie involonta.u��ment. 
Je n'ai 'jamais observé que des flûtes traversières: l'embou
chtJre est tantôt un simple trou, tantôt elle est évasée et forme 
une espèce d'entonnoir sur lequel l'in tl'llmentiste applique ses 
lèvres. Les sons rappellent ceux d'w1e flfit européenn� jouée 
par un médiocre exécutl:bnt (voir ex. 7, 8, 14, 15). 

Généralement, les flûtistes sont au nombre de deux. ou trois, 
avec ou sœns ba.t�erie. Ils jouent toujours à l'unisson, excepté 
.quand l'un des deux octavie. Le chef atfaque l'air et: les autres 
jouent dès qu'ils le reconnaissent. J'ai pu observer plusieurs de 
ces associations, diffél:a.nt d'ailleurs d'habileté. L'une, attachée 
à un chef de province du cercle de Kankan, ne sami,it jouer que 
sept airs. Pour arriver à ce résulfat, il avait fallu un an et demi 
.de travail sous la: direction d'un maître habile, paraît-il, possé
dant un très riche répertoù-e, mais qui avait renoncé à l'in
culquer complètement à ses 41d ciles élèves. Pour �ppl'endre 
un morceau, on le joue pianissimo, mai sans xalentir le mou
vement, -fragment par fragment, jusqu'à �e qu'il soit su pai.· 
cœur.· 

Une autre association, pro,tenaint du cercle voisin de mssi
dougou, est beaucoup phis habile. Ses membres disent égale
ment n'être pas griots (fig. B). Ils sont au nombre de deux, 
auxquels s'adjoignent trois instrnments de batterie, qui, d'ail
leurs e séparent parfois d'eux (proba:blemenE lorsque le cachet 
en perspective n'est pas su:ffisa.ut). Primitivement, ils jou,aiient 
sans batterie, instruits par un maître commun, décédé depuis 
une trentaine d'années; un chef indigène se les aï-tacha et lem: 
ordonna: de s'adjoindre la batterie. Ap1·ès six mois de l'épéti
tion, so •s la direction du chef flûtiste, ils arrivèrent à jouer 
ensemble. lVfais, maintenant encore, ils ont un 1·épertoire di[fé
rerrt, sui'Varrt qu'ils se produisent en public avec on sans batte
rie. 

Ce qu'on appelle improprement « flûte des chasseurs » est 
un sifflet destiné à se retrouver dans la forêt. C'est souvent 
un simple tube fermé à une e.xtl'émité; on y souffle comme 
dans une clé; certains sifflets de chaisseurs donneraient deux 
notes, je n'en ai jamais vu. 

Les instruments à cordes peuvent être rangés sous trois 
rubriques: 

Le type konimésin, de petite taille, à cordes pincées ; on 
peut, avec le doigté, raccourcir plu ou moins les cordes et 
ainsi leur faire rendre plusieurs note . Ce sont donc des instru
ments de Ja famiJle de no. guita1·es et mandolines. 

Le type soron, de gra,nde taille. Ici, ]a corde pincée à sa 
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Fig. 3. - Flùtistes du Cercle de Kissidougou 
avec les instruments de batterie 

Fig. 4. - ,Jouenrs de sorons avec leurs enfants danseurs 
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partie médiane ne donne qu'une seule note. C'est, en somme, 
une harpe primitive. 

Le type soko, où la corde est mise en vibration pair un archet. 
C'est, par conséquent, un instrument de lai famille du vio
lon. 

· KciNIMÉSIN. '- Cet instrument a des formes v2riées, rap
pelant plus ou moins celles de nos mandolines. La caisse sonore
peut être hémisphérique, formée simplement par une petite
caleba:sse, sur la1quelle est tendue une pea:u de mouton, ; parfois,
elle est entièrement . faite en bois, et plm; allongée. .E11e est
munie d'un manche, généralement long par rapport à la caisse.
Le konimésin porte quatre cordes : deux grandes et deux
petites. Les deu� grande sont atfachées aux deux extrémités,
comme dans un instrument européen, les deux petites ont
seulement la longueur de la caisse sonore et s'arrêtent à la
naissance du m.anche. Il s'ensuit qu'on ne peut les toucher par
Je doigté et qu'on les joue toujours à vide. L'a cheville n'est
pas co1vme, pas plu d'ailleurs que dans les autres instruments
à cordes, elle e t remplacée pa1· une bague de cuir enserra.nt
fortement le man,che et qu'on, fait glisser pour tendre plus ou
·moins la corde. Les quatre cordes, à vide, donnent (ex. 4}:

& t 
,. 

.i ·'l

Les deux notes inférieures sont fournies par les deux grandes 
cordes, les deux autres à l'octave supérieure, par les petites 
cordes. Le doigté permet, en outre, de remplir les intervalles 
entre les deux mi bémols. L'instrument s'étend, en, somme, 
du mi, première ligne, au fa, cinquième Jigne. 

Pour attaquer la corde, le musicien se pa:sse à l'index une 
bague de cuir dans laquelle est enchâssée une petite griffe de 
panthère qui gratte la corde comme la plume d'une man.do
line (le faémolo de celle-ci est inusité). Avant de jouer, l'ins
trumentiste vérifie soigneusement l'accox·d de son konimésin. 
Il exécute en uite son morceau et, de temp · à autre, attaque 
deux cordes à la. fois, l'une avec la griffe de sa bague, l'autre 
avec le pouce. Il obtient ainsi deux sons simultanés. 

La sonorité est grêle et peu agréable, rappelant un peu 
celle de la guitare, mais beaucoup plus faible. 

L'in tru,nent porte a bmterie st1r lui-même. C'est une 
plaque métallique, enchâssée à l'ext:rémité dù manche, percée 
de trous dans lesquels passent de petits anneaux. Les secousses 
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imprimées pendant l'exécution font vibrer ces pièces. Souvent, 
même, pour renforcer, le musicien frappe la caisse sonore avec 
la: paume de sa main portant la bague. 

DouNSOUKONI. - Cet instrument est analogùe au précédent, 
mais il est réservé aux griots qui accompagnent les chasseurs 
(dounsou = chasseur.). Nous y reviendrons à propos de la 
chasse. Il m'a été impossible de noter son accord. 

SORON. - Cet instrument a à peu près 1m,50 de haut et sè 
compose d'une grosse calebasse hémisphérique à laquelle est 
adapté un long manche courbe. Le long de ce dernier sont 
tènd\les les cordes à des hauteurs inégales. Des bagues de cuir 
enserrant le manche tiennent lieu de chevilles. Les cordes sont 
dfaposées sur deux plans verticaux, de telle so1·te que le musi
cien, s'asseyant en face de l'instrument, a ces deux pl8!IlS à 
portée de chacune de ses mains (fig. 4). Il pince alors ses cordes, 
une ou plusieurs à la fois, avec le pouce et le médius. La posi
tion des mains rappelle un peu celle de nos harpistes. Les sons 
ressemblent à ceux de la guiCare. 

Tout en jouaJJ,t, il maintient le soron en place avec ses cin
quièmes doigts et ses pieds croisés. 

Le manche est garni de petits ornements métalliques qui 
font entendre un cliquetis désagréa:ble lorsque l'instrument 
est mis en branle. 

Il y a huit cordes à droite et sept à gauche, voici les sons 
qu'elles donnent ( ex. 5) : 
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Les musiciens prétendent qu'il faut dix ans d'àpprentissage 
pour arriver à jouer du soron convenablement. 

BOLON. - C'est un instrument analogue au précédent, je 
n'ai pu l'observer longuement; le nombre de cordes paraît 
plus petit que dans le soron. 

Il existe de nombreux autres instruments à cordes pincées, 
construits sur le même principe, leur énumération serait trop 
longue ici. Ils sont généralement moins perfectionnés ef peu
vent être joués par des âmateur , non griots. Il n'y a, bien 

· entendu, aucune règle absolue à cet égard.
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Fig·. 5. Joueur cle suko 

Fig·, 6. - l\'Iandiani en grand costun1e 
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Soio. - C'est un violon monocorde avec archet (fig. 5). Le 
musicien arrive à donner cinq ou six notes. Cet instrument 
se voit souvent chez les anciens captifs de Foulahs. La caisse 
de résonnance est encore formée par un demi-calebasse, là 
corde est maintenue par une bague de cuir formant cheville 
et enserrant le manche; l'archet est un arc. Aucun des artifices 
des violonistes européens n'est employé. Le son est 1tssez 
grave, rappelle un peu celui d'un alto mal joué. Le coup d'a:r.,
chet est relàti vement correct et · assez franc. Le 'musicien 
aittaqùe la note en tirant et exécute toujours en Jié (voir 
ex. 10). 

BA.TTERIE. - Les instruments de batterie sont nombreux. 
Souvent, ils sont improvisés, le musicien frappe avec un bâton 
sur un objet sonore quelconque se trouvant à sa portée. Lors
que le indigènes chamJent en chœur, ils frappent généralement 
dans leurs mains .. Il est intéressant d'observer que, lo1·squ'on 
leur fait entendre un air européen à rythme bien marqué, par 
exemple lorsqu'on leur joue au pia:no un pas redoublé en indi
quant fortement la mesure, ils frappent a'u deuxième temps et 
non au premier, comme nous le ferions, décalage rythmique 
pl'Ovenant de leur goftt pour la syncope. 

Je ne puis songer à citer ici tous les instruments de batterie. 
On frappe des membranes tendues sur un cadre, soit avec la 
paume des main.s, soit avec une seule baguette, comme dam.s 
notre tambourin provençal. Un simple mortier à piler le riz 
peut servir à cet usage; il suffit de recouvrir son orifice d'une 
peau tannée, =qu'on fait tenir en place par une ligarfaire, et de 
taper dessus. C'est le Tadou,nou, frappé avec une baguette, 
ou le bara., frappé avec les mains, le giembe également. 

Le tamba est un peu plus compliqué : deux petits-mortiers 
dont le pied a été supprimé sont attacl1és pair leUl's ext1·émités 
inférieures. L'instrument a une forme de sablier et porte deux 
peaux tendues correspondant aux orific.es des deux mortiers. 
On frappe indifféremment sur l'un ou l'autre. 

Ouei·e ces tambourins, il existe bien d'autres instruments de 
batterie : des noyaux de fruits agités dans un espèce de filet 
avec une calebasse rappellent le cliquetis des casfagnettes; 
des pièces métalliques s'entre-choquant font enten.d.I·e un b1·uit 
de grelots. Nous avons dit que diver instruments, notamment 
ceux à cordes, sont munis de .semblables accessoires, qui réson
nent lorsqu'on en joue. 

Mentionnons aussi la tabala qui a la forme et les dimensions 
de notre timbale d'orchestre. Elle est portée par deux hommes 
qui lai tiennent d'une ma:in, tandis que, de l'autre, ils frappent 
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avec une espèce de mailloche. C'est un instrument, non .de 
musique, mais plutôt d'appel, comme la cloche de nos églises; 
e1le se trouve chez le chef du village et lui sert à donner divers 
signaux à ses administrés. 

Si les instruments de batterie sont peu intéressants au point 
de vue musical pur, ils sont, par contre, très impo1·fants pour 
l'ethnogl'a:pbie. Tou·fes le cérémonies magiques, fétichistes, 
sont accompagnées par les instruments de batterie. Ce sont 
eux qui règlent les pa:s des danses ayant probablement une 
origine très ancienne et leur rythme serait des plus curieu� 
à approfondir. 

Enfin, il faut noter l'absence de l'arc musical, qui n'est 
d'ailleurs pas mentionné pour cette région, dans la monogrv,
phie de H. Bailfour (1899). On ne trouve pas non plus lai sanza; 
planchette sur faquelle sont fixées des lames métalliques 
vibrantes, qui se rencontre en Afriqùe équatoriale et australe. 

II. CÉRÉMONIES ACCOMPAGNÉES DE MUSIQUE

RÉPERTOIRE MUSICAL INDIGÈNE 

MusrQUE BANALE. - Sous cette rubrique, je range le réper
toire le plus fourni de tous les musiciens indigènes. Ce sont, 
comme nous l'avons dit plus haut, des formules banales lauda
tives à l'égard de celui qui paye, terminées pa,r une demande 
d'aumône. On vante les qualités du personnage, la beauté de 
ses habits, fa façon habile dont il monte à cheval, l'élégance de 
son coursier (généralement une pauvre haridelle atteinte de 
trypanosomose ou de lymphangite épizootique ), etc. 

Souvent, la chanson est cha.ntée par le griot, musicien pro
fessionnel, ou jouée par lui sur un instrument et reprise en 
chœur pair la foule. Dans certaines, il existe un refrain bien 
caractérisé avec couplets. Voici un exemple de chanson à 
refrain. 

Le commerçant syrien Michel ayant sans doute payé le 
griot Boun Diallo Saran pour vanter sa marchandise, celui-ci 
a composé là chanson suivante qui se chante avec un soliste 
et le chœur: 

Solo chanté par Boun Diallo Saran : « Allez dire à Michel 
que Boun Diallo Sâiran ai annoncé qu'il avait beaucoup de 
pagnes ». 

Refrain en chœur: <( C'est Boun Diallo Sa:ran qui l'a dit)). 
Solo: << Allez dire, etc .... beaucoup de mouchoirs )), 
Refrain:· Ibid.
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Solo : <( Allez dire, etc .... beaucoup de colliers ». 
Refrain: Ibid. 
On peut ainsi multiplier les couplets. 
La plupart du temps, sans être aussi caractéristiques, les 

chansons sont une longue énumération de qualités suivant une 
même formule, comparable à des couplets. Ces chansons sont 
improvisées par�iellement c'est-à- 'lire que le griot utilise des 
formules plus ou moins connue ; il change le nom du person
nage et modifi légèrement son texte. En somme, la même 
chanson sert à de nombreuses fins. 

Voici quelques-uns de ces chants, notés d'après l'enregistre
ment phonographique par Mme d'Harcourt, a:Vec les remarques 
ce cette musicographe (1 ). 

CHANT EN L'HONNEUR D'UN RICIŒ BOUTIQUIER INDIGÈNE 
DE KAN:KAN. - On le félicite d'êti-e généreux, d'avoir de 
beaux habits, d'avoir pu acheter trois femme etc. Cette chan
son se compose de deUIJJ couplets semblables dans wne tonalité 
mineure, l'accompagnement de bala qui s'entend astez bimt, rend 
un etJet assez ddscordant. Nous en eœpli(JJJ,ons ainsi la raison : 
il ne semble pas que le chcmte,ur et l''instr1,1,mentiste se préoccupent 
des nécessités qu'imposerait l'accord du bala noté ci-dessus. Ils 
se sont entencl:us, nous le supposons, pour chante,· en sol bémol; 
mais le chanteur est en sol bémol mineur, donnant par conséquent 
une tierce mineure, tandis que l'vnstrwmentiste ne peut donner 
qu'une tierce majeure. Autrement dit, le bala frappe un si bémol 
tanilds que le chanteur donne un si do·uble bémol, ce qui est assez 
cruel .pour l'oreille. 

CHANT EN L'HONNEUR DES EUROPÉENS DE KANKAN. - C'est 
le fameux chant : « Kakendé Kankan toubabou, kakendé 
tindikan touba:hou n qu'on ressasse �ux oreilles ·de· tous les 
Européens; souhait banal de bienvenue, qui signifie littérale
ment : « Porte-toi bien, Blanc cle Ka:nkim; porte-ta· bien, 
Blanc du monticule >> (haibitant le monticule sur lequel est 
construit le poste administratif). Je l'ai noté ici pour montrer 

(1) Da11s tous les e,templt1.s qwi suivent, uir, il v a audition de bal<i, soit en solo,
soit en accompagnemen.t, j'tti ifor.t la notation avec les siœ bmnols que comporte 
l'échelle de cet instrum1mt (voir em. 1) Ttmdant ainsi au.v mélodies leur hatdeur 
absolu.e,que ne donne pas toujours le vh011ographe. Ons<tit qire la -vitesse de rotatwn 
dont dépend la l1œ11teuT (les sons pei,t, en effet, ne pas llOrrcspo1ulTe, dans l' appaTeil 
Teprodttcte·ur, à celle (le t'appan-il enregistreur. Da11s nofre cas, lctJ airs ont été 
�nregistrés et reprodtt,its avec deum inslruments différents. ;eli11si, l'cœemple n° 21 
au�ait flt2 /!tre 71ottf, comme fwttteur absoltw, à l'audition pho,iotraphique, avec 
rois dièa.es. De même l'exemple no 13. �vec un seul bémol; l exemple n° 12 

a.vec quatre d·ièzes; les exemples n°� 16_ 22, l?<lisa.ns ticciden.ts à la clé.
Pour les autres mélodies, nous les avons transcrites selon !s. hauteur absolue

donnée par le phonographe reproducteur. 
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la façon dont le hala accompagne le chant. On voit qu'il n'y a 
pas d'haTmonie; l'instrument s'efforce de suivre la mélodie, 
mais il ne peut donner que des sons secs et brefs; il remplace 
les tenues de la voix par des notes répétées (ex. 6). 

CHANT EN L'HONNEUR D'UN FILS DE SAMORY, le guerrier 
soudanais fameux que rios troupes combattirent pendant si 
longtemps. - Solo de flûte. Donné à l'audition du phonographe 
dans le ton de la bémol (hauteur absolue). Se rapproche par 
certaines formes rnélodiques d'wn aiitre air du rnBme instrument, 
air guerrier noté plits loin (ex. 14). A plu,sieurs reprises, l'eœé
cutant passe à l'octave grave par vnewpé1·ience ou à cause de 
l'imperfection de sa flûte. 

CHANT EN L'HONNEUR D'UN CHEF INDIGÈNE. - Exécuté 
par les flûtistes de Kissidougou, renommés pour leur talent, 
dont j'ai parlé plus haut (ex. 7): 

Ce chant est le plus musical de la série des rouleauœ que i' ai 
eu à eœaminer. C'est une sorte de récitatif d'un rythme lent et 
noble à un seul thème qui se répète, légèrement varié. Il semble 
basé nettement sur une échelle pentatonique cc classique )), peut-on 
dire, celle des peuples primitifs. Seul, le mi bémol des petites 
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notes le situerait en sol mineur, mais ces broderies, peut-être ajou
tées pm· l'instrumentiste ou d'importation moderne, ne changent 
pas le caractère modal. C'est le seul chant, parmi la slfrie étudiée, 
qui accitse "le caractère de la gamme pentcctonique aussi pré&is ; 
cependant, dans plusie,urs a,,utres notations, i e crois retrouver 
des àlÎsposit-ions d'intervalles qui y font p,.mstYr, sans rien en 
déduire naturellement. 

Cet aiir est joué à l'unisson par les deux flûtistes; c'est celui 
qui est le plus apprécié de tout leur répertoire par des oreilles 
européennes. 

CHANT EN L'HONNEUR D'UN AUTRE CHEF INDIGÈNE. - Joüé 
par les mêmes flûtistes (ex. 8). 

,. j J U<-

Je n'ai pu, dans un fatras de sons harmoniqiœs qui gêne l'en
registrement, noter que la courte phrase ci-dessus, en sol mineur, 
dont je suis sare. 

D'autres airs, joués par les mêmes instrumentistes, sont 
impossibles à noter. Ces derniers, comme nous l'avons déjà dit,
octavient involontairement et la précision de l'intervalle y perd 
encore .. Ces airs, non notés, paraissent se raprrrochm· comme 
intervalles, caract�res, des précédents morceaux. Ils sont vrai
semblablement joués aussi dans la tonalité de sol m'ineur. 

Arn EN L'HONNEUR D'UN CHEF INDIGÈNE (Province de Firia, 
cercle de Faranah). - Celui-ci est intéressant au point de vue 
musical, car il donne une idée de l'orchestre indigène. Il est 
exécuté par six ba:lais, dont un joué par le chef soliste. Ce der
nier attaque le morceau que les autres continuent dès qu'ils 
le reconnaissent. Les bala:s non solistes répètent indéfiniment 
le thème pendant que le chef brode des varüi;tions. 

A l'audition, phonor1raphique ce CJ,Jlindre est remarquable et 
je regrette de ne pouvoir le transcrire. L' eœtr�me vélocité des halas 
et l,a confusion qui 11ient de leur en.semble rend la notation prati
qumnent impossible. Je voudrais du moins essayer de décrire 
mon impression à Vaiidition. Plusieurs balas jouent ensemble 
le mhne air, ou plut6t le mime rythme, en général wn 6/8, la 
m.ime '{f;gure rythmù1ue se 1·evrod·uisant obstinénwnt. A·insi, le 
m<Jrceau contient une trentaine de mesures se S'Uivant semblables 
à celle-ci ( ex. 9) : i?: . J4(.. J. = ,.:io

� 4 � ·� � � i, .d J I J 
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A côté de ces balas, complètement indépendant rythmiquement 
et mélodiqùement ( quo_ique accordé sur les mêmes intervalles), 
part tout à coup le bala du virtuose qui se superpose aux autres 
e:n exécutant des traits d,iatoniques de garwmes très rapides et 
des notes répétées battu.es alternativl'ment des de1.UtJ baguettes sur 
la même touche. Le virtuose semble pris par instants d'une véri
table fréné1;-ie passant de l' aigu au grave et réciproquement avec 
une déconcertante rapidité et une fantaisie qui n'est pas sans 
caractère. Il résulte de cet assemblage: accompagnement rythmi�· 
que obstiné sur trois ou quatre notes des balas unis en orchestre, 
et mélodie précipitée, fiat de notes du virtuose, qui surnage sans 
se mêler à cet accompagnement, un ensemble très curieuœ qui, 
malheureusement, est pratiquement quasi innotable. Les décalages 
rythmiques qu'on y remarque sont produ.its simplement par des 
déplacements d'accents, mais les quantités restent les mêmes. 

Arn EN L'H'.ONNEUR D'UN CH'.EF FouLAH'.. - Joué sur le soko, 
instrument à archet, par un ancien captif de Foulah (ex. 10). 
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Extrêmement monotone, il se compose d'intervalles assez impré
cis, il co19,siste en grupetti de broderies autour du si bémol moyen 



&TUDE SUR QùEtQtJES MANIFESTATIONS MùSièAtES i89 

(hauteu1· absolus dit phonographe reproducteur) aitq·uel on revient 
obstinément, a'{J'rès ,avoir touché (l' au,tres notes au grave et à l' aigu, 
dont la pl·ia caraotéristiq·ue est le mi bécarre, en intervalles mélo
diques de quarte augmentée avec le si bémol. Mais cette qua1'te 
augmentée étant un peu fa-usse, plus petite que la quarte aug
mentée, on se <leman<le si le mi inférieu1· observé dans les motifs 
I et 111 ne serait pas wn fa 1,1111, peit bas, étant donné qiœ les autres 
motifs sont to.us appuyés sur cette note, fa naturel. Dans la nota
tion incomp'tète que nous donnons ci-dessus, nous avons cherché 
à isoler les principauœ motifs· entendus clairement. 

Voici, maintenant, quelques autres types de chant:. 

CIRCONCISION. - A l'occasion de la circoncision pour les 
garçons ou de l'excision pour les filles, de grande fête ont 
lieu précédées d'une préparntion à cet acte. Je lai se de côté 
tout ce qui est du res ort de l'ethnographie pure pour m'in
qt:iéter seulement ici de la que tian musicale. Le.s pa1·oles des
chants qu'on fait entendre à cette occasion ont J>Ot11· but d'en
courager les enfants à subir courageusement l'opération: 
u Vous êtes entrés enfants, vous sortirez hommes». Les enfants
chantent avant l'opération : « Un enfant ne sert pas qu'à sa
mère, il rend aussi des services aux voisins l>. Ceci est une
demande de subsides adressée aux voisins, auquels on demande
de contribuer pour leur part a:ux frais de la fête. Les parents
chantent: << J'étais couché, mais je me suis levé pour cette
circonstance ». Les frères et sœurs: « Mon frère (ou ma sœur)
a été opéré, j'ai ressenti sa douleur comme si j'avais été opéré
moi-même >>. D'une façon générale, on plaint l'opéré, mais on
se réjouit de l'événement, On chante à la mère: « Ton fils est
sur la termitière, cela est heureux car il aurait pu mourir en 
bas âge ». C'est une termitière (nid de termites) qui sert de 
table d'opérations et la dernière partie de Ja phrase fait allu
sion à la forte mortalité des enfants en bas âge. 

Enfin, un couplet satirique pour les opérateurs: « L'aube 
s'est levée, heureuse pour les sanguinaires bourreaux, malheu
reuse pour les enfants>>. 

Voici maintenant un chant qui paraît avoir quelque rapport 
avec la circoncision. C'est le chant du Damadian ou de la 
siminka. Le premier de ces termes exprime l'idée d'une limite 
longue, le deuxième ferait allusion à l'interruption des liba
tions qui sont de règle dans ces fêtes. C'est un chant en l'hon,
neur d s jetmes gens. Peut-êt1·e s'agit-il de· circoncis tardive
ment qui, pa-i: suite de diverses circonstances, n'ont pu subir 
cette opé1·ation à l'âge habituel (ex. 11). 
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Ce chant bien rythmé est cl'wn;e réalisat'ion très nette au phono
g1·aphe, il rappelle énormément certains airs populaires euro
péens, nous pouvons même di?·e bl'etons, ce qui est assez curieu.œ. 
Par endroits, il possède assez franchement le caractère mélodique 
de la gamme pentatonique. Il n'est d'ailleurs composé que de siw 
degrés. 

Le hala ponctite cette mélodie de battements réguliers de noires, 
gui tombent sur chaque temps et donnent itne même note répétée, 
la tonique, sol bémol, cette fois ,:l'accord- avec le chamt. 
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MARIAGE. - Le mariage s'accompagne toujoul's de fêfes
et de musique, dont l'jroportance varie �ec la fortun,e des
conjoints. Voici quelque -unes des chansons de cfrconsta:n,ce.
Au moment où la mariée se .rend chez snn époux : « Il est agréa
ble de voir passer une belle femme dans cette rùe pour se rendre
chez son mari. Son mari est secourable >J. Naturellement, c'est
une demande indirecte d'aumône. Quand lru cérémonie est
terminée et le mariage consommé, si la mariée avait encore sa
virginité, les femmes portent sur leur tê�e le pagne de l't!-pousêe
maculé de sang en chantant: « Rencontrez-moi, j'ai un c01nari
(vase indigène en terre) plein de miel sur la tête». AUusion à
leur précieux fardeau. Au cas contraire, les femmes s'en vont 
en débitant une chanson sa.�itique : « Je croyais avoir affaire à
du karité non mûr, mais il l'était déjà». On sait que le beurre 
de karité, provenant des fruits du Butyrospermum Parkii, est
très utilisé par les indigènes pour leur cuisine. 

Voici le premier de ces deux chants, célébrant là \I Îl'ginité
de la mariée (ex. 12): 

C'est une très courte phrase répétée un grand nomlJre de fois. 

MoRT ET ENTERREMENT. - La pompe des cérémonies varie
avec la fortune du défunt. On chante au mort: « Tu as fait -
dans ta vie tout ce qu'il t'était possible de faire, maintenant 
tu ne feras phis rien"· Les jeunes filles chantent: t< Mon gra:nd
père est tombé, bientôt on ne se rappellera plus de lui J>. Voici
la traduction de la chanson notée ci-dessous: 11 La misère de
la mort n'empêchera pa:s la guerre. Malheur si le défunt n'a
pas de fils, bonheur s'il en ai qui pourront continuer ses exploits)).
Cette chanson était destinée primitivement aux: guerriers,
mais on la chante maintenant pour n'importe quel défunt
(ex. 13}. 
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Ce sont des vari"tions assez voisines les wnes des autres. Les 
intervalles d-tb chant n'étant qu'approœimativeme-nt fu .. stes, fe fais 
toutes réserves quant à la rigueit?' de leur notation ; i' espère en 
avoir donné cependant tvne idée s,uffi,.<Jmnme-nt exacte. Le bala, 
dont <Yl't entenil le 111thrne et très peu les notes, ponctiw· le chant 
de battements d'une valeur de noires, rompus par endroits par 
de rares croches. 

GUE;n.RE. - Pendant la bataille, le musicien excite les com
batfants au courage, tout en· se tenant lui-même mitam;t que 
possible à l'abri des coups. Ensuite, il chante le. l 11anges du 
vainqueur, quel qu'il oit: << On ne reste pas immobile sur le 
chrunp de bata.il1e, il faut . e battJ:e et s'a:vancer sur ]'ennemi ». 
Et encore: « Poussez- es, avancez ur eux, CO't\pez-leur la tête ». 
Pour le -vainqueur: ,c La r ya.uté t'appartient J>. 

Voici un air de flûte joué pour encourager les combattants 
(ex. 14): 
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Cet air a beaucowp de rapports avec un autre, joué par le 
mOme mu,sicien, en l'honneur d'wn fils de Samory, nous l'avons 
cité plus haut. Il a pii etre facilement noté grdce à la netteté de 
son rzjthme et à la justesse de ses intervalles. 

CHANT DE GRACE. - Parfois, les musiciens· interviennent 
pour demander la grâce d'un homme conda:mné à diverses 
peines ou d'une femme battue par son mari. On chante : << Tu 
es un grand chef, mais laisse ce pauvre hom,rrie ( ou cette pauvre 
femme) tranquille >,. Voici lin air de flûte qui est joué dans ce 
but (ex. 15): 

,. •12 . -� � C::: > L ·;::::. 

j&bf _' l1!t'J_,· .• Œl[J.:-·:t:�l.l·@_.il.JJ@ 1-e� ....
Nous n'avons pu noter qu'une phrase en sol mine1ir, la seule 

qu'on entende distinctement. Des sons harmoniques involontaire
ment donnés par finstrumentiste embrouillent l'enregistrement 
tout le long du morceau. 

TRAVAUX AGRICOLES. -; A 'l'époque des tr11:vau:x: agricoles, 
on fait entendre certains chants, généralement pour encou -
rager les hommes et les femmes à bien travailler dams le champ 
qu'ils cultivent ou qu'ils récoltent. Le noir aime à travailler 
en musique (voir plus loin l'association des Kourcikoronis}, 
et cela n'est pas spécial a:ux tra:vaux des champs. Je n'ai pu 

. recueillir correctement aucune chanson de cette catégorie. 
Dans les tribus fétichistes, on adresse une prière au génie du 
champ en lui expliquant qu'on veut seulement cultiver sains 
endommager la terre, on lui demande de bien vouloir favoriser 
cette opération. 

Quand l'hivernage tarde trop à venir et que les récoltes 
pourraiient être compromises p:tr l.a sécheresse trop grande, 

ETHNOGRAPHIE 13 
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on demande à la divinité ou au génie de faire pleuvoir: « Dieu 
est tout-puissant, il peut faire pleuvoir s'il veut ». Ou bien 
encore : « Dieu, toi qui nous as mis dans un pays où il .ne pleut 
pas, dis-nous où il faut aller pour trouver de l'eau i>. Cette der
nière chanson est notée ici (ex. 16). 

Cet air très rythmé, avec des contre-temps incisifs, est à rap
procher de la m·usique nègre auœ Etats-Utiis. Les intervalles sont 
très nettement perçus au phonographe. Les petites notes. des 
3e, 4e, 5e, 7e, se, 1oe mesures s'entendent plus faiblement. Il
semble que l'instrumentiste les considère comme des notes d'ac
compagnement discrètes. Le thème est répété de nombreuses fois. 

Dans beaucoup de pay's primitifs, il y a des cérémonies à 
caractère magique pour demander la pluie ; · voici celle qui 
existe en Haute-Guinée : 

Les habitants vont à la rivière voisine emplir des calebasses 
d'eau et les rapportent sur leur tête en chantant un air dans 
lequel on demande à la divinité ou au fétiche (le texte est assez 
obscur) pourquoi il ne pleut pas cette année; on le prie de faire 
cesser cet état de choses. Puis les hommes rentrent dans leurs 
cases,' les femmes se déshabillent complètement et continuent 
à chanter en dansant. Le fait d'aller chercher de l'eau a

fin 
d'attirer celle du ciel rentre probablement· dans cette grande 
loi de la magie primitive : le semblable attire le semblable. 

CHASSE. - Ici, nous avons à faire à des types de chansons 
plus intéressants. Les chasseurs sont presque tous fétichistes ; 
ils forment des corporations relativement fermées et c'est chez 
eux qu'on retrouve le plus de coutumes locales. Les chasseurs 
portent un costume spécial ; devant leurs cases se voient les 
trophées constituées par les crânes ou les cornes de leurs vic
times. Ils se vantent d'être sorciers; ils savent se métamorpho
ser lorsqu'ils ont blessé un animal dangereux pour n'être pas 
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reconnus par lui; ils connaissent le nom de l'éléphant qu'ils 
vont chasser, chose indispensable pour arriver à s'en rendre 
maître. Chaque chasseur a son griot ; quelquefois, par mesure 
d'économie, un seul griot peut servir· à plusieurs chasseurs, 
dont il chante alternativement les hauts faits cynégétiques. 
Souvent, il les appelle « mon mari », voulant dire par là qu'il 
leur est soumis, comme une femme à son -mari. Heureusement, 
il connaît parfois des légendes de chasseurs, en voici une : 

Mambé Tm-aolé, ancêtre ·du chasseur actuel, avait détruit 
la moitié de toutes les Antilopes qui existaient sur terre, i l  
avait usé de sorcellerie pour y arriver. Une an�ilope, sorcière 
également, lui ravit ses yeux et il devint aveugle; mais sa jeune 
sœur, sorcière aussi, se métamorphosa en antilope et alla voir 
les autres antilopes qui étaient en train de danser et de se 
réjouir en chantant:« Voilà les yeux de celui qui nous donnait 
la chasse ». La jeuné fille, métamorphosée et méconnaissable, 
se mêla à la troupe et chanta : « Donnez-moi ces yeux pour que 
je les regarde ». Dès qu'elle les eut en sa possession, elle s'en
fuit et les rapporta à son frère. La seule partie musicale du 
récit est cette chanson de la jeune fille demandant à voir les 
yeux de son frère; le reste ne se chante pas, on le, raconte sim
plement. La suite de l'histoire, quoique non musicale, est inté.; 
ressaute comme exemple de légende. Le grand chasseur, en pos
session de ses yeux, tua toutes les autres antilopes moins une 
qui allait avoir des petits, ainsi que tous les autres animaux 
de la ten·e, excepté les oiseaux et les animaux vivant dans 
l'eau. L'antilope épro.'gnée eut donc un petit qui reproduisit 
toutes-les espèces d'antilopes et d'animaux analogues. 

Les lions renaquirent ainsi : une femme, de tribu Taraolé, 
mariée avec un Keita, eut comme enfants un fils et un lion: 
rien d'étonnant à cela puisque le lion est le tana (1) d·es Keita. 
Les panthères renaquirent d'une manière analogue . chez les 
Kourouma dont elles sont également le tana. 

Pour les autres animaux, le conteur est un peu embarrassé 
d'expliquer leur réapparition; peut-être sont-ils venus de très 
loin, ou le grand chasseur n'avait-il pas exterminé autant 
d'animaux que le raconte la légende. 

La partie chantée (chanson de la jeune fille) est notée ci-des
sous. Il en existe · deux versions légèrement différentes ( ex. 17 
et 18). 

(1) On sait que le tana ou téné des Malinké ei,t une ei,pèce de tabou. On trou
vera la discussion de c_ette synonymie dans les ouvrages d'ethnograph"e se 
.rapportant aux races mandingues, 
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La même mélodie recommence toujou1·s en tournant sur elle
méme, véritable scie avec d'ins·ignif1,antes variantes. Les inter
valles sont à peu pr�s jtt,stes sauf l'ut qu,i est marg:ué ·ut d,ièze à la 
clé et qui, tout le long de la cha;nson, est exécuté un peu trop bas, 
'la, note donnée se classœnt entre ut dièze et ut naturel. 

Ces sortes de récits avec chant intercalés se voient en divers 
pays. Le R. P. Trilles en décrit ainsi la genèse, d'après ses 
ob ·ervation faites chez les Fan, :ti·ibu Bantou du Congo (1912). 
Il s'agit précisément encore d récits totémiques: « Si Je c n
teur voit que l'attention de ses auditew·s commence à se lasser, 
vite il en anive à un, endroit où le 1·écit est coupé d'un chant, 
sari.sit son mevex à sept cordes et prélude par un accord vif, 
puis le fait suivre d'un: «Ehl Yélé ll, crié très fort dans le haut 
cle la voix. Tous les dormeurs, réveillés d'un seul coup, répon
dent aussitôt sur le même ton: ccEh ! Yélé. »Puis le chanteur 
continue sa phrase musicale et -reprend ensuite le récit, qu'il 
continue sans se lasser, jusqu'au moment où il y a. besoin d'un 

· nouveau coup de fouet; le l'écit est enco1·e coupé d'un cJ1ant,
avec le meve.' à sept cordes. Tous les auditeurs .reprennent en
chœur ,>.

Les histoires de chasseurs sont aussi souvent des contes
comme il en existe dan · toute l'Afrique. Les animaux y ti n
nent des rôle , un peu comme dans nos fables. L'animal rusé
pai· excefü;nce e t le lièv1·e, jouant de vilains toul's aux autres.
C'est le renard des fables de La Fontaine. L'hyène, au contraire,
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est la pauvre bête qui fait la. risée de tout le monde; c'est l'âne 
de notre fabuliste. 

L'éléphant et l'hippopotame avaient prêté de l'argent au 
lièvre. Au bout d'un certain temps, les deux créanciers récla
mèrent leur dû. « Je vais vous payer », dit le lièvre. Il coupa 
alors une très grande liane, longue comme de Kouroussa à 
Sangharella (à peu près six kilomètres). Il plaça ses deux 
créanciers à chacune des extrémités en leur recommandant 
de la suivre, l'argent étant au bout. Ils s'avancèrent donc, 
chacun de leur côté et se rencontrèrent à mi-che,min. Ils corn'" 
prirent que le lièvre s'était joué d'eux et résolurent de s� 
venger. {{ Va le chercher dans les rivières, dit l'éléphant. à 
l'hippopotame, moi je me charge d'explorer la brousse». Mais 
le lièvre, malin, les avait entendus. It y avait, non loin de là, 
le cadavi·e d'une petite antilope avec une grosse plaie déjà 
envahie par les asticots. Il se mit dedans et vint ainsi boire 
au marigot où il rencontra l'hippopotame. Celui-ci, le prenant 
pour une véritable antilope, lui dit : « Pau re bête, qui donc 
t'a fait ce·tte bles ure énorm.e? l> - « C'est le lièv1·e, répondit 
la pseud -antilope, qui m'a jeté un soit à la suite duquel je 
uis dans cet état >>. L'hippopotame réfléchit et ailla. trouver 

J'éléphant. Il lui raconta ce qu'il avait vu: 1, Le lièvre, ajouta
t-til, me paraît un individu bien dangereux pour ses ennemis, 
il erait prudent de le Jais er en paix >1. Ils conviro·ent alors de 
ne plus 1·ien lui réclamer et le lièvre fut ainsi débarassé de ses 
créanciers. 

L'âne se vantait d'être le roi de toute la contrée. L'hyène, 
voulant l'éprouver, lui demanda de faire pleuvoir; Fâne urina. 
Elle le mit alors au défi de faire du feu, l'âne se retournant lui 
décocha dans la figure une ruade qui lui fit voir du feu (trente
six chandelles). L'hyène s'enfuit alors et, depuis ce_ jour, n'at
taque l'âne que lorsqu'il est mort. 

Les autres chansons sont la. plupart du temps des louanges 
banales adressées au chasseur : << Il faut être courageux pour 
attaquer le lion blessé, seul X ... peut le faire». 

Voici, maiintenant une autre cérémonie qui se pratique à 
la mort d'un chassem célèbl'e. Les esprits des animaux qu'il 
a tués pendant toute sa carrière attendent celui du chasseur 
p ur se venger de lui. Il faut alors intervenir par tm acte 
expfatoire. Il y 01 d'abord des chants d'allure banale: << Le 
cha:sseur qui tuait le ... (ici, un nom d'animal) est disparu, le ... 
peut vivre maintenant en paix ». On chante ainsi une foule 
de couplets en changea;nt pour chacun le nom du gibier. On 
porte le fusil du défunt dans Je cortège. Puis vient la cérémonie 
à caractère magique. Un ami ou un élève da chasseur prend 
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son fusil et mime une scène de chasse. Il se couche, rampe, se 
m:et à l'affût; il tire des coups de fusil dans la ·direction d'un 
animal supposé (personne ne joue le rôle de gibier) et criant: 
<< Le voilà, je l'ai tué, j'ai tué la panthère, le lion, l'éléphant, etc.» 
On tire ensuite des coups de fusil dans la fosse qui doit recevoir 
le corps du chasseur. Pendant ce temps, se chante un air dant 
voici les paroles: « Sighi, Sagha, shigi, somo, shaga i,. A l'ex
ception de somô, ces paroles n'ont pas de signification dans la 
langue actuelle du pays. Soma e·st le nom d'une petite graine 
â.es 'bois dont les chanteurs se nourissent le cas échéant. C'est 
donc une véritable formule d'allure magique, destinée à pré
server l'esprit du chasseur des mauvais traitements que lui 
feraient subir les esprits des animaux tués par lui pendant sa 
vie. On ne descend le cadavre dans la fosse qu'après ces diverses 
cérémonies. 

Cet air magique a été enregistré deux fois successivement 
(ex. 19 et 20). 

Il consiste en un même motif répété quatre fois semblables. 
La première fois, tous les intervalles sont fustes; les autres fois, 
il en va de même, à part le si naturel de la septième mesure qui 
est exécuté trop bas, la note donnée se classant entre le si bémol 
et le si naturel. 

Le second enregistrement donne un air ayant tout à fait le 
même caractère musical. Le même motif est répété un grand nom
bre de fois; les intervalles sont sensiblement fustes. Les trois 
notes qui forment le premier temps de la deuœième mesure sont 
glissées l'une sur l'autre par le chanteur, de telle sorte qu'on ne 
les entend pas toutes à chaque reprise du thème. 

Lorsqu'un chasseur a tué un lion ou une panthère, on fait 
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une cérémonie analogue, également pour apaiser l'âme· de 
l'animal tué. Pour le gibier de moindre importance, on s'en 
dispense. Je crois, d'ailleurs, que cette coutume, comme toutes 
les coutumes fétichistes, tend à disparaître. 

Une cérémonie analogue a été observée da.ns la Volta noire, 
région du Lobi, par M. H. Labouret, qui l'a signalée dans une 
conférence faite A la Société de Géographie, le 19 novembre 
1920 (in La· Géographie, XXXV, p. 98, 1921.) 

Ces diverses chansons de chasseurs (ex. 10 à 13) sont accom
paignées par le dounsouk<>ni, c'est-à-d.ire un konimesin de 
chasseu.r (Dounsou = chass ur). Un solo de cet insfrument, 
enregist1·é au phonographe, n'a pu être noté. L'impulsion 
r,ythmiq-ue de cet air rwpide est asse';t; comparable comme impres
sion à celle que procure le bala, . avec moins de souplesse. La 
sonorité de l'insf:rument s'entend faiblement. Une seule phrase 
obstinée se répète et lès intervalles émis sembknt .insu;tfu;amment 
préciis pour pouvoir être >{i,œés par la notation. 

PÊCHE. - Les pêcheurs, comme les 'chasseurs, font des 
manifestations musicales intéressantes. La grande faune aqua
tique (crocodiles, lamantins, hippopotames) semble avoir 
vivement frappé l'imagination des conteurs indigènes et il 
existe d'innombrables histoires où ces animaux jouent un rôle. 

A la mort d'une pêcheuse renommée, on fait une cér.émonie 
expiatoire analogue à celle que je viens de décrire pour les 
chasseurs, en mimant une scène de pêche, ma:isje n'ai pu avoir 
autant de détails sur celle-ci. 

Il existe, aux environs des grands fleuves, Niger et ses affluents, 
des lacs qui, pendant l'hivernage, communiquent àvec c'es 
fleuves par suite des crues. Puis� à la saison sèche, au moment 
des maigres, l'eau dispara:ît de la plaine d'inondation. et toute 
la faune se collecte dans ces mares résiduelles. 

C'est le moment choisi pour le grandes pêches annuelles. 
Tous les habitants se rassemblent: au jour fixé près de la mare ; 
il portent de grandes nasses co.niques: Un homme entre dans 
l'eau, il y j tte du riz et de· nois de kolai, annonçant a:u génie 
protecteur du lac qu'on va pêcher; il lui demande de favoriser 
cette opération, de fa.ire éviter les accidents,·les crocodiles, etc. 
Le peuple répond: a.mina (arabe amin, hébreu amen). L'homme 
yève alors trois fois sa nasse en l'air et tout le monde se précipite 
à l'eau. On se répand en rangs pre sés de plusieurs épais eurs, 
puis les gens qui sont à l'extrémité des rangs, p1·ès des bords; 
encerclent le poisson. Chacun pousse devant soi sa nasse ouverte 
formant chalut. Cette cérémo1ùe a dft s'accompagner autrefois 
de musique de caractère magique; aujourd'hui, on ne retrouve 
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plus rien d'intéressant. Voici le texte d'une chanson qui se 
chante généralement à cette occasion,, mais rentre dans le 
cadre banal; il s'agit d'une jeune fille attendant son fiancé 
et chantant ses louanges: « Je n'ai pas encore vu le cheval 
que monte mon fiancé, c'est le plus beau et mon ami est le plus 
riche, le mieux habillé, etc. » A partir de là, formules lauda
tives banales. 

Dans cet air, le chant étant très peu clair, j'ai renoncé à le 
noter; le bala se fait entendre assez distinctement, il marque 
régulièrement les sÛIJ croches d'une mesure à 6/8. L'ensemble 
paraît par moments plus concertant que pour les autres chants 
accompagnés; peut-on dire qu'il le reste tout le long du morceau 
malgré les discordances entendues, attribuées dans ce cas à la 
voiœ fausse de la chanteuse? L'audition phonographique ne per
met pas d'éclaircir ce point. 

Voici d'autres histoires, qui ne sont plus chantées aujour
d'hui, se rapportant aux animaux aquatiques: 

Un crocodile du Sankal'an (cercle de Kouroussa) se changea 
un jour en homme et vin,t d'installer au métier du tisserand du 
village. Personne ne remarquaiit la m.éta.moJ·phose, mais un 
somono (pêcheur) qui passait à ce moment 'en a:perçut et tua 
l'animal. Il faut être somono ou d'une fa.mille de somono pour 
reconnaître ces sortes de substitutions. 

La fille de cet homme s'appelait Banaso Kindiou kondé. Un 
crocodile s'étant changé en noumouké (forgeron) fabriquait 
des anneaux pour faù:e des gris-gris. La jeune -fille entra dans 
la case pour y faire réparer le harpon de son père. A sa vue, 
le crocodile, comprenant qu'il allait être reconnu, s'enfuit, 
regagna le fleuve, mais la jeune fille l'y poursuivit, le rejoignit 
dans l'eau et le tua avec le harpon de son père. 

Autrefois, ces métamorphoses de crocodiles étaient fré
quentes. 

Voici une autre histoire, racontée par un nommé Famodou 
Bamba (Bamba = crocodile) ; il a pour tana le crocodile, voici 
à la suite de quelles circonstances. 

Baimba, ancêtre de la race, allait à la guerre, ayant les Keita 
comme alliés. Il arriva au bord du fleuve (Niger ou un de ses 
affluents) qui, grossi par les pluies de l'hivernage, était infra.n
chissable. Bam,bà se changea en crocodile énorme (balafa
Ian'dian) et transporta sur son dos tous les Keïta. 

Autre histoire: Un homme fut, un jour, happé par un cro
codile qui l'entraîna dans le fleuve et le cacha dans un trou 
creusé dans le sable de la berge. Puis, il s'en alla, comptant 
sans doute revenir le manger plus tard. Un grillon creusait sa 
galerie juste au-dessus de ce trou. Elle \'Înt à communiquer 
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avec lùi ; l'homme, qui était évanoui, se réveilla et aperçut 
le jour à travers la galerie de l'insecte. Il agrandit l'ouverture 
avec son couteau �t ainsi s'échappa. En récompense de ce 
service, il jura que ni lui, ni ses des endants ne mangeraient 
de grillon et cet insecte fut son tara (Kéré = grillon). On sait 
que le grillon est consommé par de nombreu e peuplades 
depuis l'antiquité. En Haute-Guinée on embroche ces insectes 
en intercalant entre eux des morceaux de diverses graisses et 
on fait rôtir. 

Nous avons dit que les mares avaient toutes un génie auquel 
on s'adressait au moment de la pêche. Le génie de la mare de 
Boumana (six jours au sud de Kouroussa) prêtait son aide au 
guerrier Kondé Kourou.ma et désignait à ce dernier les villages 
qu'il devait prendre. !{ondé se rendait dans le village et trou
vait tous les habitants enchaînés. Il n'avait aucun effort à 
faire pour se rendre maître de la population. Cela dura ainsi 
sept années, mais Kondé finit par être pris par les Foulahs 
qui le coupèrent en morceaux. 

Il y avait aussi un génie dans le Diéliha (Niger} à Kouroussa. 
On lui immolait un tau1·ea.u noir qu'on dépouillait, ne lui lais
sa.nt que la tête et les pattes. On jetait alors cette dépouille 
dans l'eau et, si le sa.orifice était agréé par le génie, le taureau 
revenait à la surface, poussait trois beuglements, puis dispa
raissait dans l'eau. Deptüs l'a1Tivée des Européens, le taureau 
ne' beugla plus et le génie se transporta à quelques kilomètres' 
en aval de cet endroit. Les autorités européennes firent cesser 
ces manifestations qui étaient sans doute prétexte à une pro
pagande indigène nuisant à notre influence. 

D'ailleurs, il n'y a pas que les eaux qui possèdent des génies; 
une foule d'êti·es animé et d'objets inanimés sont dans ce cas. 
Us servent, pour ainsi dire, d'autels à la divinité. On fait des 
sacrjfices, notamment au pied des arbres. 

L'arbre (Eriodendron anfractuosum, fromager) qui se trouvait 
sur l'ancienne place du marché de Kouroussa avait un génie 
qui nuisait à fous ceux qui l'approchaient. Un indigène étant 
passé en plein midi pl'ès de l'arbre resta jusqu'au soir sans pou
voir parler. Les Européens pouvaient même subil- cette funeste 
influence. L'administrateur Pobéguin (l) attrapa un accè de 
fièvre en regarda.nt cet arbre de trop près. 

1\falheureusemeut, toutes les cérémonies, sacrifices aux divers 
génies, n_e s'accompagnent plu guère que de musique banale, 
elles dispairaissent d'ailleurs. La seule chanson relative aux 

(1) M. Po béguin, ex-administrateur des Colonies, botaniste distingué, auquel 
on doit un Essai sur la flore de la Guinée française, remarquab�emeot docu
menté (1906). 
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animaux qu'il m'ait été donné d'entendre se rapporte au ser
pent boa : « Le boa est le plus fort de tous les serpents ,i. J'ignore 
à quoi font allusion ces paroles ( ex. 21 ). 

,. ·8 .. 

Cette chanson est eœécutée par une voiœ de jemme avec accom
pagnement de bala: On distingue suffisamment ce de1vnier pour 
se ren,dre compte de deux particiûarités : l O le hala ne cherche 
pas à eœécuter la même ligne mélodique que le chanteur 'il a l' in
tention de l accompagner avec 'W1'1t air qui 1tui est propre (bien 
qu'il ne faille pas donne1· au m,ot a.ccompagner le sens ewropéen 
qu,'on lui attache musicalement); 29 cet accompagnement n est 
pas concertant, ni comme �ythme, ni comme tonalité. Au point 
de vue rythmique, .enfre le bala et le chant qwi eœéc-utent chacun 
wn 6/8, il y a décalage d'wn tiers de temps, c'est-à-dire d'wne 
croche, entre leu,rs rythmes respectifs. D'autre part, au point de 
vue de la superposition de notes qiti résulte de l'exécution simul
tanée dtt chant et rJu bala, il n'y a pas harmonie aii sens eitropéen 
rJu mot; la voiœ et l'instrument n'évoluent pas dans la �me 
tonalité, il en résulte des frottements extrêmement barbares, car 
ils sont le résultat d'wn hasard et non d'une volonté. 

D'après cela, on comprendra la grande àif!i.c-ulté et peut-être 
l'in·utilité gue présente la mise en partition de cet air. Je n'ai 
noté qu'ivne phrase du chant, car celle-ci se répète wn gmnd nom
bre de /ois identique sauf la lég�·e variante s·ignalée dans la 
notation. Les vntervalles sont à peu près justes, le ?'ythm,e est t�·ès 
précis. 

Enfin, il faucù·ait parler de danses lascives, si répandues 
dan les pays noirs et maintes fois décrites pai- le voyageurs. 
En Haute-Guinée, elles n'ont rien de bien paT&iculier et ne se 
font ordinairement pa · en public. Je crois, d'ailleurs, que 
beaucoup de danse, primitivement lascive·, sont maintenant 
d.evenues banale ; les indigènes n'y voient plus qu'un but
comique : << C'est pour faire rire )), disent-ils.
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III. ASSOCIATIONS MUSICALES

SOCIÉTÉS UTILISANT LA MUSIQUE 

On sait combien les sociétés secrètes sont répandues chez 
les noirs, surtout les chez fétichistes. En Haute-Gùinée on ne 
trouve plus guère que leurs vestiges ; les cérémonies magiques, 
les rites de sorcellerie se sont peu à peu transformés en fêtes 
banales, perdant ainsi toute leur originalité. 

Voici ce que j'ai pu retrouver dé ces anciennes traditions: 

MANDIANI. - Les Mandiani ou Boundian sont des petites 
filles danseuses, choisies pour leur talent chorégraphique à la 
suite d'un espèce de concours passé devant un aéropage de 
jeunes gens. On ne tient aucunement compte de leur naissance, 
pourvu qu'elles ne soient pas d'origine captive. Chaque village 
fortuné a sa Mandiani, il arrive même souvent que chaque 
parti politique a la sienne; car à la colonie, tout comme en 
pays civilisé, il y a souvent deux partis par village: celui du 
chef actuel et celui d'un ancien chef ou d'un ambitieux qui 
convoite le pouvoir; c'est l'opposition ! Les deux partis ont 
chacun leur danseuse. Dès que la danseuse est élue, c0mmence 
pour elle une existence de fëlicité, elle prend un nom géné
rique : ainsi, à Kouroussa, où il y a deux partis et, par consé
quent deux danseuses, l'une porte le nom de Boundian, litté
ralement: longue pointe; et l'autre de Bouresani, c'est-à-dire 
or du Bouré (Le Bouré est une contrée du cercle de Siguiri où 
l'on trouve de l'or). Elles sont nourries dans la principale 
famille du parti et on est aux petits soins pour elles. Tous leurs 
caprices sont exécutés et elles ont continuellement plusieurs 
personnes à leur service. Une petite fille de griot est .attachée 
à elles et les accompagne dans leurs danses. Elles restent ainsi 
Mandiani jusqu'à leur puberté, puis elles rentrent dam le rang 
et on en élit une autre à leur place. 

Leurs cheveux sont tressés d'une façon spéciale et elles por
tent un constume pour la danse. C'est souvent une espèce de 
vaste manteau les couvrant complètement et ne laissant que 
deux orifices pour les yeux (fig. 6). Pour danser, elles le retirent 
et sont alors vêtues d'un petit pantalon de couleurs vives, leur 
torse est nu. 

Elles font leur entrée, soit vêtues du grand manteau et 
portées sur un palanquin, soit sur les épaules d'un solide gail
lard qui danse pendant qu'elles-mêmes se livrent à toutes sortes 
de contorsions sur leur cavalier. 

Après ces préliminaires, elles mettent pied à terre et com-
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mencent à danser pendant que la foule fait cercle autour. 
Elles suivent le rythm,e que leur indique le tambour giembe. 
Pendant que la mandiani danse, sa petite griote l'escorte et 
lui donne, pour ainsi dire, la réplique. Il y aurait, parait-il, des 
pantomimes jouées par les deu.x fillettes. La mandiani mime 
Je mécontentement et boude dans un coin. Sa petite griote lui 
apporte une calebasse sur les bords de laquelle sont fixées des 
pièces de cinquante centimes; la danseuse les refuse. La foule 
chante: cc Ma petite fille refuse l'argent et l'or )). La petite 
danseuse croise alors_ ses maiins derrière so·n dos, implore la 
pardon de sa griote et la scène recommence. 

Comme je l'ai dit, la mandiani danse au son du tambour, 
mais il y � en outre des airs de hala, des chants qu'on fait 
entendre pendant cette cérémonie. Ils sont surajoutés et ne 
s'accordent aucunement avec le rythme de la batterie qui 
règle la danse. 

De temps à autre, des jeunes gens se détachent, qui viennent 
étendre la main sur la mandiani avec un geste protecteur, en 
poussant une exclamation sans doute admirative. Lorsque la 
danseuse donne des signes de fatigue, un vigoureux garçon 
s'approche, l'enlève rapidement et l'emmène, mais il est rare 
qu'elle s'arrête d'elle-même. J'ai observé cet enlèvement dans 
beaucoup de danses indigènes; peut-être a-t-il une origine 
extrêmement ancienne. 

Les deux da:nseuses rivales ne dansent jamais ensemble, 
mais l'une après l'autre; après la cérémonie, on discute de 
leur mérite réciproque et la plus habile reçoit des compliments, 
tandis qu'on aiccable l'autre de quolibets. 

Les chants n'ont rien de bien spécial; ce sont toujours des 
formules laudatives et des encouragements à la danseuse : 
« Ma petite fille, garde-toi de danser comme un chien, danse 
d'une façon convenable en agitant ta queue de mouton». Cette 
queue de mouton fait partie du costume de la mandiani. 

Voici cependant la notation de variations pour hala, qu'il 
est d'usage de faire entendre pendant la cérémonie (ex. 22): 

fl\i eo s a a I n J®P J 'J a 1 11J a.ï e J sa 2 1

�!4; Jtrjfll7J?t@)Jjjj . .g ffl 
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L'origine de cette institution paraît fort ancienne, et a 
vraisemblablement sa source dans la magie primitive. Autre
fois, les mandiani étaient sorcières; comme tous les sorciers de 
la con;trée, elles se métamorphosaient penda�� la nuit, laÎssant 
leur enveloppe corpo1·e1le et prenant la forme d'un oiseau. On 
les a vu se tenir debout et danser sur le toit à pente rapide des 
cases indigènes. Aujourd'hui, leur pouvo:ix ne consiste plus 
guère qu'à lancer des sorts à lem rivale, de façon à ]a faire 
tomber pendant la danse; mais cette dernièi·e, sorcière égale� 
ment, en fait autant de son côté et les maléfices se neutralisent 
ainsi. 

Etudions maintenant une autre société secrète. Celle-ci, 
d'après M. Delafosse (1923), est à trois degrés: Konkosso, 
kondé et koma. Le radical kon ou kom est une marque de la 
divinité. Les kon,kosso sont de jeunes enfants, au début de 
l'initiation, des catéchumènes, auxquels on commence à révéler 
les secrets de la société. Je n'ai recueilli aucun document musi� 
cal sur le konkosso. 

Le degré suivant est constitué par le kondé ou kound� : 

KoNDÉ. - Kondé (dé = enfant} est composé par des jeune� 
garçons. Cette pratique paraît plus ou moins dégénérée. Voici 
ce qui en resfa pour la Haute-Guinée. Tous les ans, les garçons 
non encore circoncis élisent un des leurs, généralement celui 
qui danse le mieux, pour être Kondé. Autl'efOis, l'élu changeait 
complètement de manière de vivre et se 1·etirait dans la forêt 
où il se livl'ait, probablement avec les autres membres de 
l'association, à la sorcellerie; il ne sortait que masqué. Aujour
d'hui, l'enfant vit avec ses camarades et ne revêt son costume 
que pour les cérémonies (fig. 7). n lui est cependant défendu 
de dire son nom véritable et aucun de ceux qui le connaissent 
ne doivent le révéler. Il es.t resté un peu so ·cie1· et, à l'aide de 
la. magie, arrive à faire tenir une série de mortiers à piler le riz 
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en équilibre sur trois pilons disJ.JOsés en faisceau. Je me hâte 
d'ajouter que jamais on n'a voulu me laisser assister à cette 
prouesse. Ceux qui insultent le Kondé ou en médisent sont 
exposés à mourir s'ils n'implorent pas promptement leur par
don. On en cite de nombreux exemples. Le Kondé parcourt les 
rues en dansant, escorté par ses camarades, car le masque qui 
lui couvre la figure l'empêche de voir clair; voici ce qu'on lui 
chante: 

« Voici le Kondé qui sort de la forêt n, allusion à la forêt où 
il se cachait autrefois (ex. 23). 

-

'·· 1 

,I 

Ce c_hœur de garçons, à l'unisson, se compose de la seule phrase 
mnsicale notée. Elle est bien scandée et, dans l'ensemble, chantée 
assez juste. 

Dans une autre chanson, on lui dit: <c Il est au�si joli qu'un 
arbre tombé ll, c'est-à-dire lorsque l'écorce qui le couvmit est 
disparue; bizarre comparaison. 

Ce chœur, également à l'unisson, est en rythme de 6/8. 
Différentes formules laudatives: « Il est aussi joli qu'un 

merle ». Il s'agit du merle métallique (Lamprocolius purpureus), 
bien connu de nos modistes européennes qui en font venir de 
la côte africaine. 

Une autre chanson lui annonce des choses désagréables; on 
lui rappe1le, en effet, qu'il doit bientôt aller se faire circoncire. 
A partir de ce moment, il ne sera plus Kondé, on en élira un 
aûtre à sa place. 

KoMA. -,-- Ce degré supérieur de la société secrète est consti
tué par les adultes. Il a pour but la recherche des individus 
qui jettent des sorts à leurs concitoyens et attirent sur eux des 
malheurs, même à leur insu, car on peut jeter des sorts sans 
s'en rendre compte. Le membre de là société représentant le 
koma parcourt les vilfages pendant la nuit, escorté de ses par
tisans qui jouent du tambour; il est revêtù d'une peau de pan
thère. Il est très redouté. Les non initiés : femmes, enfants, 
griots, ne peuvent le :voir sans mourir. 

Depuis notre arrivée dàns le pays, le koma est devènu de 
:plus en plus inoffensif, poùr des. raisons que l'on d.evihe aisé-
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[,Fig. 7. - Ifondé masqué, vu par devant 

Fig. 8. - Appareil de danse des Konkoba 
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ment. L'air du Koma que j'ai entendu est très pacifique, on 
l'invite implement à venir danset sur la place du village. 

Cet air, jo'llé su1· wne fiûte n'a pu être noté, à cause de l'en
regist1·cment i?isuffisamment clai?-. On peut, néanmoins, discerner 
qu'il a quelque rapport avec ceuœ joués par le même instrumentiste 
et p1·écédemment étudiés (ex. 14 et chanson en l'honnevr d'un 
fils de Samory). ll n'a donc aucwn caractère 01-iginal. 

Etudions maintenant quelques associations utilisant la 
musique pour leurs diverses cérémonies. 

KoNKOBAS. - Il s'agit ici d'associations de musiciens jouant 
du bala et dont les chefs sont danseurs. Celle que j'ai observée 
d.ans le cercle de Kankan se compose en réalité de deux troupes,
l'une de diamou Koniate, l'autre de diamou Kondé. Elles
possèdent chacune leur, chef, mais lorsqu'elles sont réunies, le
chef kondé le plus âgé prend le commandement du tout.
Il y a onze joueurs de bala, en comptant les· deux chefs, plus
deux instruments de batterie; les femmes des musiciens chan
tent pendant que jouent leurs maris,

Ils paraissent être griots, du moins en font le métier, ne 
travaillant pas et chantant les louanges de celui qui les paye. 
Leurs balas sont acco1:clés suivant le mode habituel étudié 
plus haut. 

Voici, maintenant, comment se passent leurs séances: les 
chefs se placent au milieu ; ils poi-tent comme insigne une 
espèce de longue calotte ressemblant un peu à la chéchia des 
zouaves, dans la poche de laquelle il mettent l'argent gagné. 
Les autres balas se disposent en ligne à leur droite et à . leur 
gauche. Aux deux extrémités se mettent les instruments de 
batterie et les chanteuses par derrière. 

Le chef commence alors le concert par des exercices de vir
tuosité sur son instrument, il fait une <c cadence >i, si j'ose dire, 
caractérisée par des traits descendants rapides. Puis, se cal
mant, il attaque l'air que continuent tous les autres exéc1.1tants, 
que les femmes. chantent et que le chef entonne lui-même au

cas où la mémoire de ses choristes serait en défaut ; la batterie 
s'en mêle à son tour et le morceau est mis en train. Il continue 
ain i, le même thème e répétant indéfiniment ; de temps à 
aut1·e, le chef brode de. variations où il fait preuve d'une réelle 
virtuosité, pendant que les autres mu iciens continuent le 
thème. Je les oi vus jouer sans di continuer pendant toute 
une après-midi. Devant eux est une grande pJace libre où les

assistat1ts viennent danser. Lorsque personne ne fait attention 
à eu ·, ils jouent mollement, sans se donner beaucoup de mal ; 
mais dès qu'un indigène s'approche et parait voti] ir danser, 
ils se réveilJent et tapent de toutes leurs forces sur leurs balas. 
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Le chef demande alors au danseur son nom, de façon à pouvoir 
lui prodiguer des compliments pendant ses exercices choré
graphiques. Bien entendu, le danseur paye les musiciens lors
qu'il est fatigué. 

Jusqu'ici, il n'y a que de la musique banale, mais lorsque la 
fête est donnée en l'honneur d'un Européen ou d'un chef indi
gène auquel son âge ne permet plus de se livrer à la danse, c'est 
le chef lui-même qui s'en charge. Il s'absente discrètement et 
va se mettre sous un appareil bizarre (fig. 8), qui le recouvre 
complètement. Ainsi affublé il revient devant ses musiciens 
et dan.se. Il serait inté1·essan:t de connaître l'origine de ce mas
que; malheureusement, je n'ai pu obtenir de renseignements 
sérieux à ce sujet. Le mot konkoba, de par son radical, indique 
une secte d'initiés, probablem nt à quelque société secrète; 
mais celle-ci a dû dégénérer et ses représentants actuels ne 
sont que de vulgaires griots. 

Les konkoba font de la musique dans les circonstances 
habituelles, chantent les louange des chefs, des mariés, des 
circoncis, l'éloge des défunts ; autrefois, il ncourageaient 
les combattants et consola;ient les ble sés; ceux-ci les remer
ciaient en essayant encore d'e.squisser un pas de danse si cela 
leur était possible. Leur répertoire se compos� d'une trentaine 
d'airs, dont ils modifient les paroles suivant les besoins de la
cause. Cependant, le chef a composé autrefois un chaut (paroles 
et musique) en l'honnem· d'un chef guerrie1·; il le considère, sans 
fausse modestie, comme un chef-d'œuvre. 

Je n'ai pu enregistrer l'orchestre, mais seulement un hala 
isolé, qui m'a fomni des airs du répertohe des konkoba (ex. 24). 
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Il s'agit d'un thème qui se répète, conformément à un type bien 
particulier des airs de virtuosiré propres au bala. 

Un autre thème, non noté, consiste en des variations pleines de 
rythmes curieuœ, montrant une vélocité vertigineuse et frénétique. 

KoURCIKORONI. - Cette secte, dont le nom signifie mot à 
mot: vieux pantalon, forme une association ayant pour but 
de favoriser le travail des champs. Ce n'est, en somme, que la 
spécialisation, l'exaigération de ce qüi se passe dans toutes les 
culture indigènes. Nous avons dit que l'indigène aime à t1·a
vailler en musique, cette particularité est utili ée souvent par 
les Eul'opéens qui ont à diriger un chantier ; ils font venir un 
musicien et les indigènes manient leurs outils en cadence. Sou:
vent, pendant que les garçons cultivent, les filles sont derrière 
eux, les encourageant de Jeurs chants; elles essuient le front 
couvert de sueur de leur ami. 

Le fondateur • de la secte des kourcikoroni reçut son secret 
d'un génie habitant ]a montagne de Kouranko (cercle de Kan� 
kan}, c'est essentiellement la formule d'une drogue qui permet 
de travailler sans fatigue et de faire les exercices du feu dont 
nous allons parler. 

Pour travailler, ils mangent d'abord du riz contenant la 
drogue en question, puis plantent un drapeau à l'extrémité du 
champ qui doit être cultivé dans la journée et se mettent cou
rageusement à la besogne. Ils prétendent travailler sans fatigue; 
il s'agit naturellement d'une suggestion collective. En réalité, 
la besogne accomplie par eux n'a rien d'extraordinaire, mais 
elle paraît considérable en comparaison de celle fournie par 
leurs congénères, généralement assez paresseux. Ce travail 
agricole s'accompagne de chants, mélopées simples sur quelques 
notes, dans lesquelles on vante le courage et l'endurance dont 
font preuve les ouvriers. 

Une autre cérémonie, également accompagnée de musique, 
est la danse dtt feu. Pour l'exécuter, les Kourcikoroni s'endui
sent le corps de la fameuse drogue, ils en mettent également 
dans le riz qu'ils doivent consommer, puis allument de grands 
brasiers de bois autour desquels ils exécutent leur danse. Pour 
cela, ils se mettent en file indienne : , le chef dirige, sept sous
chefs de file le secondent ; trois musiciens, un danseur masqué, 
une cinquantaine de simples kourcikoroni forment l'ensemble 
de la compagnie. Les musiciens se servent exclusivement 
d'instruments de batterie : deux petits .tambours et un gros, 
sur lesquels ils frappent ave.c les mains. Le rythme est fran
chement binaire : on peut le battre à quatre temps. Le premier 
est marqué par deux croches, faites par les deux petits tam-
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bours, les autres paraissent varier att gré des mus1c1ens. La 
danse consiste essentiellement à porter alternativement cha
que pied en avant, puis à le ramener presque à sa première 
position. Le corps se tourne alternativement à droite et à gau
che. Parfois, les kourcikoroni courent en allongeant les jambes 
le plus possible. Ils ont un costume spécial consistant en tm 
pantalon avec franges descendant ju.squ'au genou. Pendant 
ce temps, les femmes chantent en encourageant les danseurs. 
Au bout d'un certain temps de cet e..xercice, le chef s'approche 
d'un brasier allumé pendant la danse et se passe des tisons 
ardents sur la poitrine, ses disciples suivent son exemple. On 
peut recommencer la danse et l'exercice du feu deux ou trois 
fois, pais davan�a:ge. Il est à peine besoin de faire remarquer 
qu'il . 'agit là d'un simple phénomène de caléfaction. Les indi
vidus sont en sueur par suite de la danse très fatigante qu'ils 
viennent de faire, la· dr gue secrète est une espèce de graisse 
dont ils se sont enduit le corp ; ainsi se forme, à l'approcl e du 
charbon rouge, une couche de vapeur qui s'intercale entre 
celui-ci et la peau et empêche le contact. En les examinant le 
lendemain, on n'observe aucune trace de brûlure. 

Cette secte est composée uniquement de fétichistes ; elle est 
très mal vue des musulmans, qui se retirent souvent quand 
commencent les exercices, du moins les notables. 

BANDO. - Cette secte de danseurs fait ses exercices, accou
trée d'un collier de peau de mouton. Son origine serait récente, 
ni3lis il est probable que c'est la transfonnation de queltj_Uè 
autre institution à caractère magique qui a disparu. Quoi qu'il 
en soit, leur chef actuel, Diéli Koro, fut réveillé, raconte-t-il, 
une belle nuit pax un grand singe noir qui lui offrit sa peau à 
condition qu'il s'en fasse un vêtement et danse aV'ec. Diéli 
Koro accepta l'offre et fonda la secte desBando. Comme il est 
à peu près impossible de se procurer la pea:u de ce grand singe 
noir, on la remplace par de la peau de mouton. Les membres 
appartiennent surtout au diamou Bérété. 

Lem- musique est accompagnée pat· un tambour fraippé 
avec la paume de la main. C'est une marche à 4/4 : les deux 
premiers temps rep1·ésentés par des triolets de croches, le troi
sième et le quatrième par des nob:es. La première note du pre
mier triolet au commencement de la mesure est fortement 
marquée. Leurs chants n'ont rien de caractéristique, on leur 
chante : <c Banclo, Bando, ton costume est très joli J>. 

SoRONFOULALou. - C'est une association fétichiste de 
musiciens jouant du soron, l'instrument à cordes pincées 
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étudié plus haut (fig. 4), et de dànseurs. Ils sont originaù:es du 
Fouta-Djalon, disent-ils, et leur soron est peu connu en Haute
Guinée. Au moment des guerres de Samory, ils furent emmenés 
en captivité par ce conqué1·ant et dispersés. La paix revenue, 
ceux gui restaient se rassemblèrent et ils vont, jouant du soron, 
tâchant de retrouver les membres de leur famille disparue, 
tel Lotha.rio cherchant sa f

i

lle. Leurs enfants sont habillés de 
couleurs voyantes et dansent masqués. Pendan:t la danse, ils 
s'approchent du personnage qui paye et, par des cajoleries 
enfantines, tâchent de le charmer pour en obtenir le plus d'ar
gent possible. Le chef de l'association déclare d'ailleurs que ce  
moyen 1·éussiE t1·ès bien et que ses enfants gagnent plus d'ar
gent que lui-m,ême. Ici encore, les chants n'ont rien de carac
téristique, ce sont toujoUl's les mêmes formules laudatives. 
A l'occasion d'une fête, on chante:<< Les chefs (ou les corrunan
dants si ce sont des Européens) sont ici réunis, ils vivront 
longtemps, à eux les femmes 1 ,, 

Ils ont également des chants de :flatterie pour les mariages, 
les circoncisions, les morts. Pom· ces derniers, ils cherchent à 
courtiser l'héritier plutôt qu'à pleurer sur le défunt: « Je viens 
rendre hommage au chef qui est mort, mais, malgré sa mort, 
il y en a d'a-utres. )> 

Telles sont les quelques associations de musiciens qu'il m'a 
été donné d'observe1·. Il y en a probablement bien davautage. 

Nous n'avons étudié que la musique professionnelle, pour 
ainsi dire; mais tout noir est plus ou moi11s musicien et fredonne 
d'instinct des chansons commentant chacun de ses actes. Les 
porteurs se plaignent de la lourdeur des bagages qu'ils ont sur 
la tête, le boy répl'imandé par son maître le 1·idiculise en co-u
plets satiriques, la. femme se lamente de n'avoir pas obtenu 
de son mari l'argent nécessaire potll' s'offril· un. pagne. R.-A. 
Junod a très justement rema:rqué l'origine de nombreuses 
chansons indigènes pour les Baronga de Mozambique ; ses 
observations peuvent être appliquées aux races soudanaises : 
1c Qt1elqu'un a une peine de cœur, il lui arrive tel ou tel accident, 
telle ou telle chance et il célèbre par un couplet de son invention 
son heur ou malheur. La mélodie est-elle agréable, elle est 
répétée p�r d'autres de p1·oche en proche, jusqu,à devenir un
véritable chant populaire ». 

J>arrête id ces 1·emarques sur les ma.n.ifestations musicales 
en Haute-Guinée. Je ne me dissimule pas qu'elles sont ti·ès 
incomplètes et contiennent vraisemblablement des inexacti
tudes qu'excuseront tous ceux qui se sont livrés à de pareilles 
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études et en connaissent la difficulté. Je souhaiterais seulement 
qu'elles pussent servir de point de départ à des recherches plus 
approfondies et qu'un musicien colonial eût l'idée d'approfondir 
ce que j'ai seulement ébauché. 
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