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to place the musician at the core of the music making to measure his
contribution in the actual construction of the musical piece and its multiple
variations. I will try to demonstrate that the choral ensemble is a place where
the repertoire is appropriated in a temporally extended process and according
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a prémisse de mes recherches nous ramene a une

expérience vécue en juin 2010, a Koudiadiene, au

Sénégal, village catholique sérére noon® en banlieue
de Thies (Figure 1). C’est par le plus grand des hasards
que j’y ai trouvé une chorale a quatre voix constituant le
coeur d’une pratique musicale bien implantée dans toutes
les spheres d’activité de la communauté, de la liturgie aux
festivités en passant par les taches quotidiennes. Des les
premiers jours de mon séjour au village, une complicité
musicale s’est installée avec les membres de la communauté,
et j’ai ét€ invité a intégrer les rangs de la chorale. Mon
premier étonnement fut d’y trouver des partitions musicales
de chants chorals écrits a quatre voix dans un systeme de
notation typiquement occidental. Ma surprise fut encore
plus grande lorsque j’ai été invité par les membres du
cheeur a accompagner la chorale a la guitare: je ne réussis
aucunement a faire concorder partition et chant. Intrigué,
et pour le moins géné par cette pietre performance de ma
part, j’ai alors décidé de dédier les années suivantes a la
compréhension de ce que je venais de vivre. Les lignes qui
suivent témoignent donc de ce questionnement et de mes
réflexions qui se sont poursuivies méme apres le dépdt de
mon mémoire de maitrise (Grégoire, 2016).

Mon questionnement...

Si je croyais me trouver dans un milieu de tradition orale,
supposant I’absence d’un quelconque support écrit, j’ai été
confronté a une premicre énigme: ’existence ponctuelle

«Quand faire et dire'» :
Construction d’une communauté
performancielle chez les Séreres
noon du Sénégal’

Anthony Grégoire ]
(Université de Montréal, Ecole des
hautes études en sciences sociales)

Figure 1: Situation géographique de Koudiadiéne dans la région de Thies,

Sénégal®.
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de partitions dans une communauté dont les savoirs et
savoir-faire s’inscrivent pourtant dans la foulée d’une
culture d’oralité musicale. Deuxiémement, les choristes,
en situation de performance, semblent ignorer totalement
la notation musicale du répertoire; la réalisation chantée
diverge donc de ce qui figure sur la partition. Le seul
élément rigoureusement respecté est le texte, mais non les
notes. Délaissant volontairement, par souci de concision, le
role que joue cette partition, son statut et ce qu’elle apporte
au choriste dans ce contexte de réalisation, j’ai plutot centré
les lignes suivantes sur la fonction du chant choral pratiqué

Cette expression s’inscrit dans la foulée des théories de la performativité amenées par Austin (1970) qui écrivait « Quand dire, c’est faire » et, plus

tard, Desroches (2005) qui inversait 1’énoncé en écrivant « Quand faire, c’est dire». Suivant la réalit¢ de mon propre terrain, il me semble plus

adéquat de poursuivre avec « Quand faire et dire ».

2 Cet article repose sur mon mémoire de maitrise en ethnomusicologie déposé a la Faculté de musique de I’Université de Montréal en avril 2016, et
les observations présentées font suite a mes recherches sur le terrain en 2014, 2015 et 2016.

Les Séreres, au Sénégal, sont généralement divisés en deux «familles»: les Séreres Singandum, dans le sud, qui peuvent étre subdivisés en deux

ou trois sous-groupes selon les différentes sources, et les Cangin, situés de Thies a la Petite-Cote, famille divisible en ndut, palor, saafen, noon, et
lala (Dupire 1992 ; Richard 2015). Suivant les différentes sources consultées se pose le probleme de I’écriture des mots «sérére» et «noon» qui se
présentent sous une pléthore de formes orthographiques. L’orthographe utilisée ici est celle proposée par la Société internationale de linguistique
(SIL) de Dakar, soit séreére (pluriel séreres), avec majuscule lors de la nominalisation (Sérére), et noon (pluriel noons, uniquement lorsqu’utilisé
comme adjectif nominal, ex. les noons). Si différentes, les graphies originales de ces mots sont toutefois conservées dans les citations.

14 juillet 2018.
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Vidinani.com (2011). http://www.vidiani.com/maps-of-senegal/, consulté le 14 juillet 2018; BaseGéo, http://www.basegeo.gouv.sn, consulté le
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au sein de la paroisse de Koudiadiene et le processus
d’appropriation du répertoire mis en ceuvre par les choristes
comme source de résultantes sonores différentes d’'un méme
chant. Or, ces manifestations sont tenues pour identiques, et
bel et bien représentatives de la représentation graphique (la
partition, le cas échéant) de I’ceuvre elle-méme. En outre, et
c’estici que réside I’essentiel du propos du présent article, la
performance chorale chez les Séreres noon de Koudiadiene
renvoie a « une série de modalités de production et de mises
en communication qui contribue de fagon significative a
I’édification de la stylistique [de cette] pratique musicale »
(Desroches 2008, 104). Je tenterai de démontrer que
I’ensemble choral est un lieu ou I’on s’approprie un vaste
répertoire dans un processus temporellement étendu et
selon des regles strictes qui participent de la construction
d’une communauté performancielle, d’aprés la notion
de «performance collective» d’Emmanuelle Olivier’,
regles qui s’appliquent bien au-dela des seuls membres
de la chorale. Il est important de préciser que la littérature
scientifique ne présente, 2 ma connaissance, aucun titre
portant sur les pratiques musicales des Séreéres noons
avant, et méme pendant la colonisation du Sénégal.
En fait, pratiquement aucune littérature ne présente les
Séreres noon, a I’exception de trois bréves monographies®;
toute la recherche demeure donc a faire. Néanmoins, il
existe une vaste littérature «excluant» les noons, en ce
Sens que nous sommes en mesure, grace au croisement
des sources orales et écrites (archives coloniales et
missionnaires, récits d’exploration, cartes de navigateurs,
études d’ethnobotanique et de zoologie, etc.), de dresser
un portrait global de ce que les noons ne sont pas. Sera
donc présentée ici la communauté de Koudiadiene selon
mes propres observations, soutenues lorsque possible par la
littérature existante, en commengant par les acteurs et leur
pratique musicale remis en contexte. Je m’attarderai ensuite
a I’ensemble choral et son corpus et, apres avoir présenté
un nouveau modele d’analyse illustrant les réalités du
terrain, je tenterai enfin d’expliciter I’importance attribuée
au phénomene en question chez les noons de la paroisse
Saint Pierre Julien Eymard.

Les acteurs et leur pratique : mise en contexte

Tout d’abord, comme il est question ici de pratiques
musicales au sein d’une paroisse catholique au Sénégal,
il importe de mettre en lumicre le contexte d’observation,

5

notamment les pratiques religieuses en présence sur ce
territoire colonial. En effet, si la problématique observée a
Koudiadiéne s’inscrit dans un contexte de foi chrétienne,
«on compte chez les Cangin plus de musulmans que de
catholiques, mais néanmoins plusieurs cultes animistes se
maintiennent» (Dupire 1992, 193). Effectivement, si les
Séreres tendent de plus en plus a adhérer a I’Islam, les noons
font figure d’exceptions et demeurent a ce jour, et selon mes
observations, majoritairement catholiques. Ciss mentionnait
aussi a ce sujet que

les Seereer étaient toujours convaincus qu’étre chrétien
n’était pas incompatible avec certaines valeurs de la
culture locale, que le syncrétisme était une manicre
de renforcer leur foi en un Dieu Unique, et de mieux
se protéger des mauvais esprits. Il n’était donc pas
question, pour eux, d’abandonner certaines pratiques.
Un tel comportement aurait entrainé leur néantisation
culturelle [...]. Partout ou le Christianisme s’était
imposé chez des peuples de culture différente, il se
posait la question de la prise en compte des coutumes et
usages locaux [afin d’éviter, notamment,] les nombreux
cas d’apostasie observés chez les Ndut et chez les Noon
(Ciss 2000, 331-32).

C’est donc dans la foulée de la persistance d’éléments
animistes dans la foi catholique que s’inscrit la paroisse
de Koudiadiene, fondée en 1973 par le Pere Paul Signori,
sacramentin italien (Pére Antoine Ndong, entrevue du
19 décembre 2014): un projet d’évangélisation fondé sur
I’acceptation des croyances des noons qui partageaient alors
cette conception d’un Dieu unique.

Si la littérature coloniale tend a aborder la confrontation
des religions et des croyances a partir de la mésentente
entre les parties, la musique africaine étant considérée
par le colonisateur «insuffisante pour la moralisation [et]
inadéquate au recueillement et a 1’élévation de I’ame»
(Mbandakulu 2005, 145), une tout autre lecture des faits doit
étre considérée, car comme nous I’indique Christine T. N.
Dang, «sur le plan musical, ces lectures impliquent une
incompatibilit¢ fondamentale entre les formes d’origine
européenne et I’expressivité africaine authentique, oubliant
la longue histoire du contact et de I’échange entre ces deux
catégories’» (Dang 2014, 115). Une fois admise cette
différence entre les littératures coloniale et missionnaire,
il est possible de concevoir le contact des Spiritains et des
Sacramentins avec les noons comme ayant été plutdt aisé et

La performance collective, telle que congcue par Emmanuelle Olivier, renvoie a I’ «élaboration de la mélodie [...] éminemment individuelle, condition

nécessaire a la fabrication du contrepoint, puisque toutes les voix sont structurellement équivalentes. Au-dela du cheminement de chacune des voix,
I’analyse d’une telle performance collective permet d’aborder la question de I’interaction entre [ces voix tout en considérant] que la mise en forme
d’un chant ne résulte pas de la simple addition de mélodies individuelles » (Olivier 2004, 18).

¢ Ils’agitde La religion des Nones (Sénégal) (Tastevin 1934), Coutume des Séréres None (Cercle de Thiés) (Dulphy 1939), et Les Nones (Boutrais 1952 ;

texte incomplet).

«[O]n the musical level, these readings imply fundamental incompatibility between European-originated forms and authentic African expressivity,

dismissing the long history of contact and exchange between these two categories ». Toutes les traductions sont de 1’auteur, sauf indication contraire.
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s’étant déroulé dans une certaine compréhension réciproque,
permise notamment par la concordance entre les différentes
croyances (Ciss 2000). De plus, apres I'indépendance
du pays, déclarée le 20 aolit 1960, ’Eglise catholique
y sera dirigée a partir de 1962 par le Cardinal Hyacinthe
Thiandoum, Sénégalais natif de Poponguin (Benoist 2008).
Si Prévost et de Courtilles (2009) nous rappellent que c’est
avec les missionnaires catholiques que le chant grégorien
s’est implanté a I’église en Afrique de 1’Ouest, c’est sous
la gouverne de Monseigneur Thiandoum que les chants
et hymnes a quatre voix en langues vernaculaires ont été
intégrés au culte et se sont répandus au sein de toutes
les paroisses catholiques du Sénégal (Benoist 2008;
Dang 2014). Cette époque coincide aussi avec le Concile
Vatican 11 (1962-65) qui encourage I’adaptation du culte aux
us et coutumes traditionnels, notamment en ce qui a trait a
la langue, aux particularités culturelles et a I’utilisation des
instruments de musique (Dang, 2014). Ainsi que le rappelle
a juste titre Dang,

de multiples codes éthiques et chemins spirituels
peuvent coexister comme des couches polyphoniques
les unes sur les autres — comme une harmonie a
quatre voix dans laquelle chacun des choristes énonce
une ligne mélodique divergente, mais musicalement
et intimement liée aux autres au sein de I’ensemble®
(Dang 2014, 122).

Il devient donc nécessaire d’observer la performance
chorale non pas sur un seul mode d’expression artistique,
mais comme des événements sociaux et musicaux. C’est
cette conception qui a été retenue ici parce que cette
musique se caractérise par un lien indissociable entre la
vie quotidienne, I’environnement et les sujets pratiquants;
elle est en ce sens, fonctionnelle, et sera donc rapidement
associée, chez les noons, a la routine quotidienne.
Néanmoins, le phénomene présenté ici témoigne d’une
pratique qui n’est pas représentative a elle seule de la culture
musicale a Koudiadiene et qui résulte déja du contact
prolongé avec les missionnaires catholiques: elle est le fruit
d’un phénomene d’échange et de partage bien institué entre
1’Eglise catholique et les villageois de la paroisse.

En outre, les enfants de la paroisse de Koudiadiene sont
orientés tres tot vers un ou I’autre des mouvements initiés
par I’Eglise, que ce soit le mouvement scout ou le renouveau
charismatique, par exemple. Il s’agit 1a pour eux d’un choix
personnel et qui peut €tre modifié, mais les jeunes qui
choisissent d’intégrer les rangs de la chorale s’inscrivent

non seulement dans un mouvement a vocation musicale,
mais aussi dans une série d’ensembles chorals se substituant
I’un a I’autre, et ce, durant toute la vie du choriste ; celui-ci
a en effet la possibilité de changer d’ensemble, au sein de ce
mouvement, suivant son age, tandis que les autres groupes
auxquels un enfant peut adhérer sont davantage axés sur les
jeunes. Hommes et femmes, jeunes comme moins jeunes,
peuvent en outre intégrer les rangs de la chorale en tout
temps. C’est véritablement ce qui distingue le mouvement
choral des autres mouvements: il se divise en sous-
ensembles pour une meilleure adaptation aux choristes et
permet la création d’un sentiment d’appartenance plus fort.
La pratique chorale dépend également de la participation
active de plusieurs acteurs qui détiennent différents roles.
D’un co6té, on observe les interpretes ou performeurs, soit
les choristes, les apprentis, et les chefs/maitres de cheeur;
de I’autre, on retrouve les fideles ou les récepteurs. Si la
fonction des choristes est claire, certains d’entre eux —
ceux qui démontrent une volonté particuliere pour un
apprentissage plus approfondi de la musique chorale —
peuvent en faire la demande aux maitres de cheeur qui, s’ils
acceptent, deviennent des mentors pour I’apprentissage
de la direction chorale. Ces apprentis maitres de chceurs
se voient alors formés a déchiffrer, ou plutdt se voient
transmettre une connaissance orale des partitions. On leur
montre aussi comment jouer des différents instruments qui
accompagnent la chorale au village, soit les tams-tams®,
la guitare électrique et le clavier. De plus, ce statut de
transition amene la possibilité de devenir chef de chceur
de la Petite chorale, I’ensemble des jeunes se situant
approximativement entre 12 et 18 ans. Les maitres de
cheeur, généralement au nombre de six ou sept, assurent la
direction des ensembles et la transmission du répertoire,
ainsi que la gestion du corpus de la paroisse. Ils peuvent
avoir ou non une formation spécialisée en musique, qui
pourra notamment avoir été acquise au Conservatoire de
musique de Dakar, ou avoir suivi 'instruction d’un autre
maitre de cheeur a titre d’apprentis.

Du coté des récepteurs figurent les membres du clergé,
soit le curé et le vicaire, et les membres de la communauté
des six villages de la paroisse. Ces récepteurs ne sont pas
moins actifs que les choristes et détiennent, au contraire,
un role prédéterminant dans le déroulement de la bonne
performance de la chorale, notamment en ce qui concerne les
attentes et conduites d’écoutes régissant cette performance.

8 «[M]ultiple ethical codes and spiritual paths may coexist like polyphonic layers upon each other—like a four-part harmony in which each voice
enunciates a melodic contour of divergent yet fundamentally interrelated musical veracity ».

®  Nom attribué par les noons a leurs tambours traditionnels et qui renvoie a une famille de quatre membranophones. Sur le plan de la forme et de
la structure, la facture de ces instruments se situe a la croisée entre le djembé et le sabar: taillé en une seule piece de bois sur laquelle est tendue
une membrane unique a I’aide de lanieres de cuir et de montants insérés dans les parois du fat. On accorde I’instrument en frappant simplement
ces montants sur le sol afin de les faire entrer pour tendre la peau, ou en les retirant partiellement pour la détendre. On en joue en frappant la peau
simultanément avec une main et une baguette (en tous les cas, une branche).

Anthony Grégoire
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La chorale a Koudiadiéne

N

D’emblée, I’ensemble choral observé a Koudiadiéne,
la Grande chorale Saint Dominique Savio, renvoie a la
formation occidentale a quatre voix, constituée en des
registres de soprano, alto, ténor et basse (SATB). Le nombre
de choristes au sein de la chorale n’est pas fixe et varie
grandement en fonction de la période de I’année. Cependant,
le répertoire de I’ensemble demeure polyphonique en tout
temps, a ’exception des demandes d’intercession en faveur
de la communauté, telles que la Priere universelle qui est
d’ailleurs souvent chantée en homophonie, et auxquelles se
joint I’ensemble des paroissiens, ou encore lorsqu’un groupe
de choristes intone'® la partie initiale d’une pi¢ce, intonation
qui sera suivie immédiatement par le chceur en polyphonie.
Si, en 2010, mes premieres observations faisaient état d’une
seule chorale pour Koudiadiene et Thiafathe'' (je n’avais
pas alors relevé la présence d’autres chorales dans les autres
villages de la paroisse), il en va différemment aujourd’hui:
la paroisse ne compte pas moins de six chorales pour
accompagner ses quelque 2 000 paroissiens dans la liturgie.
A cette multiplication apparente des ensembles s’ajoute
I’institutionnalisation de la pratique chorale dans un systeme
de gestion complexe et a une échelle qui dépasse de beaucoup
les limites mémes de la paroisse de Koudiadiene. La paroisse
participe donc a I’expansion de la pratique chorale dans une
structure gestionnaire basée sur I’autoadministration et le
bénévolat au sein de 1’Eglise, ainsi qu’au sein méme des
ensembles que j’ai pu y observer (au nombre de quatre a

Figure 2: L’institutionnalisation de la pratique chorale a Koudiadiene.

Koudiadiene et Thiafathe). Si I'institutionnalisation de la
pratique chorale ne peut étre abordée plus longuement ici,
elle peut étre schématisée comme 1’indique la Figure 2.

Le corpus a I’étude

A I’image de I’ampleur institutionnelle de la pratique,
le corpus de chants trouvé dans un local de 1’église s’est
révélé d’une richesse exceptionnelle, et la recension que j’ai
effectuée en juillet et en aolit 2015 m’a permis de mettre au
jour plus de 1 250 partitions et textes différents, rassemblés
depuis au moins les 35 dernieres années, et de provenances
tres diverses: du Sénégal a I’ Afrique du Sud en passant par
le Congo; de I’Europe et de I’ Amérique du Nord ; de méme
que des compositions originales, écrites par les membres
de la paroisse, etc. De plus, la diversité de langue est tout
aussi exceptionnelle: séréres du Sine-Saloum, ndut, noon
et lala; wolof, lingala, francais, anglais, latin, créole, etc.
Une conclusion est a tirer: ce n’est pas la provenance de
la partition ni la langue du texte qui comptent, mais bien
le chant et son contexte d’exécution; ce sont eux qui
soutiennent ensemble le message. Par exemple, pour certains
chants, seul le texte demeure parmi les documents recensés
a la paroisse, et la mélodie semble avoir été apprise depuis
plusieurs années. Certains I’auront méme apprise lors d’une
messe, et n’auront donc aucun souvenir de I’apprentissage de
ce chant en répétition. De plus, lorsque j’ai voulu connaitre
la signification de certains textes spécifiques, personne dans
mon entourage n’a été en mesure de me dire de quelle langue

Doyenné nord

Régions/paroisses du Doyenné nord:

(Koudiadiéne ) (Diassap] ( Fandéne ] ( Pandiénou/Lehar J ( Mboro J

Coordination des chorales liturgiques du Doyenné nord
(Cocholidon)

( Mont»Rolland/Palo) |

Villages de la paroisse de Koudiadiéne

4 chorales 1 chorale

1 chorale

(Thiafathe ) (Koudiadiéne j (Thiaoune Diora j [ Thiaoune Loua]

A\

1 Bureau de la chorale
(Lam—LamJ [Ndiassane] J (3, soit 1 par regroupement)

—
Jeune chorale:
Chorale Saint Dominique Salvio

Grande chorale

Chorale du Noviciat

I’entrée du cheeur.

Maitres de choeur

Bureau du Cocholidon:
Maitres de choeur principaux
de chaque chorale

College des maitres de choeur | ——————

L’intonation, dans la liturgie catholique, est la partie initiale d’une ceuvre musicale, chantée par un soliste ou un groupe de choristes pour annoncer

J’ai logé lors de tous mes passages au Sénégal depuis 2010 a Thiafathe, mais ces deux villages sont si prés que leur seule réelle délimitation

géographique est 1’église elle-méme: d’un co6té, Koudiadiéne, et de I’autre, Thiafathe. D’ailleurs, si la paroisse porte le nom de Koudiadiéne, c’est
uniquement parce que c’est ce village qui a accepté de vendre ses champs pour la construction de 1’église.
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ou quel dialecte il s’agissait. C’est donc dire que la mélodie
aura été intégrée depuis assez longtemps, et que le texte aura
seul été conservé, sans pour autant que les choristes et les
maitres de chceur n’en connaissent la signification exacte.
Pourtant, bien qu’ils aient mémorisé le chant, et comme j’ai
pu ’observer, les choristes, en situation de performance,
regardent le texte et le suivent a la lettre pour ne pas en
déroger. De plus, ils savent exactement a quelle partie de
la messe il correspond: la raison d’étre de ces chants ne
repose pas sur le chant lui-méme, mais bien sur des régles de
conduite et des attentes tres strictes a respecter en situation
de performance dans la liturgie. Aussi ces regles ne relevent
pas uniquement du musical, mais celles-ci soulignent sa
raison d’étre au sein du rituel de culte.

Cela m’amene a penser que si le répertoire recensé a la
paroisse de Koudiadiene ne s’y retrouve qu’en raison, selon
les dires de certains de mes informateurs sur le terrain,
de la beauté de chaque chant, il n’en demeure pas moins
que théoriquement, c’est le Conseil paroissial pastoral qui
devrait en quelque sorte encadrer et gérer ce répertoire (Pere
Antoine Ndong, entrevue du 19 décembre 2014). En effet,
selon les dires du curé de la paroisse, le corpus devrait étre
I’ceuvre de toute la communauté qui aurait participé a sa
construction, comme en témoigne le schéma de la Figure
3, qui illustre la constitution du Conseil paroissial pastoral.

Dans les faits, ce Conseil régule les pratiques culturelles
de la paroisse et détermine les regles esthétiques et de
conduite a suivre pour la bonne performance de la chorale:
il impose ses décisions, et celles-ci sont sues et respectées
par I’ensemble de la communauté, qu’il s’agisse ou non de

Figure 3: Constitution du Conseil paroissial pastoral de Koudiadiéne.
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membres de la chorale. La conception qu’a cette instance
du répertoire se situe principalement aux niveaux vocal
et textuel, et de leur intelligibilité: c’est notamment la
liturgie qui décide de la conduite de la chorale, qui doit
aider les gens a prier: «[l]es gens doivent'? comprendre ;
ce n’est pas un concert!» (Pere Antoine Ndong, entrevue
du 19 décembre 2014) Cette simple citation suffit ainsi a
comprendre plusieurs éléments. D’abord, les fideles ne
constituent pas un auditoire. Ensuite, |’accent doit étre porté
sur la voix: non pas pour sa seule beauté, mais bien sur
Iintelligibilité du message qu’elle véhicule. Le pere Ndong
ajoute aussi a cela que «[1]a chorale ne doit pas vocaliser'?,
parce que le peuple ne chante plus; ca devient un concert...
[Et] I'instrument de musique ne doit pas dominer les voix ! »
(entrevue du 19 décembre 2014). Finalement, c’est une
conception vocale, ou plutdt textuelle qui régit la bonne
performance de la chorale. Et la construction collective du
corpus de la paroisse, peu importe la provenance des chants,
se doit impérativement de respecter cette régle. Cependant,
la possibilité de performer un chant sans méme en connaitre
la signification, justement, fextuelle, met par ailleurs en
lumiere son importance dans le déroulement du culte (la
messe): un chant de communion, par exemple, méme si
les choristes ne connaissent pas exactement la signification
des paroles, tirera son importance de sa fonction de soutien
du message qu’il véhicule. Cette unique regle sera la cause
des diverses occurrences musicales, selon I’emploi du
terme par Lortat-Jacob (2004), que j’ai observées lors des
performances de la Grande chorale Saint Dominique Savio
de Koudiadi¢ne.

Conseil paroissial pastoral

Curé
Vicaire

1 délégué par village
nommeé pour la représentation:

Koudiadi¢ne
Thiafathe
Thiaoune Diora
Thaoun Loua
Lam-Lam

[Mouvemems coordonnés par ]'Eglisej

Chorale J
Scouts
Coeurs vaillants, 4mes vaillantes (CVAV)
Renouveau charismatique
La Légion de Marie
Coordination des jeunes (division en «générations»)
Enfants de choeur

Ndiassane

N
[ 1 délégué par mouvement

nommé pour la représentation
J

12 Tci accentué par le curé lors de notre entrevue.

13 Par «vocaliser», le pere Ndong sous-entend a la fois I’ornementation vocale et le fait de chanter trop fort ce qui, dans les deux cas, placerait le
«peuple » dans une position subordonnée a la chorale (ou du moins, percue ainsi) en la reléguant au rang d’auditoire.
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De la force des mots pour comprendre

Le dialecte noon nous donne un indice de la signification
de la performance chorale elle-méme, notamment par
I’absence du mot musique dans la langue; on parle plutdt
d’expressions pouvant é&tre traduites par «ambiance
festive» (mbumbai) et méme, en référence a un passé
mémoriel marqué par des gens (et non par des dates), par
I’expression «faire la généalogie » (kefitokh), au sens de se
remémorer ses ancétres pour créer cette ambiance festive
au sein de la communauté (doyen Pascal Déthié Dione,
entrevue du 14 aofit 2015). Aussi le vocabulaire recueilli
au village renvoie-t-il a des processus expérientiels: ainsi,
pour parler de la pratique musicale, chacun énoncait des
expressions telles que «faire le mbilim'*» (ketiim mbilim)
ou «danser le mbilim» (keham mbilim), «battre [le tam-
tam]» (ketip [han]), ou encore «chanter» (kethiek). Toutes
ces expressions renvoient a l’expression «faire de la
musique » (ketiim mbilim), et gravitent autour de la notion
centralisatrice de I’«expérience » partagée (Dewey 2010), a
la fois individuelle et dans les attentes de la communauté
quant au déroulement de la performance de la chorale.
Dans cette foulée, le modele d’analyse utilisé recourt au
concept de performance, au sens pragmatique proposé par
Desroches (2008), c’est-a-dire qu’il porte sur les procédés
performanciels, «a la fois [ceux produits par les acteurs
et ceux] attendus de I’auditoire et servant a qualifier [ici,
le cheeur] de bon ou de mauvais» (Desroches 2008, 107).
C’est pour une meilleure représentation de la performance
sur le terrain qu’a été développée une nouvelle grille
d’analyse performancielle qui tienne compte, suivant la
présentation ci-dessus, de la fonction du message véhiculé
par la performance plutdt que le musical lui-méme.

De la performance selon ses syntagmes

Il nous faut nous pencher a nouveau sur la notion de
performance en tant que communication d’un message. Ici,
le sens premier du mot tradition prend tout son sens : du latin
traditio, il renvoie non pas a «une chose » que 1’on transmet,
mais bien a I’action de transmettre elle-méme. De plus,
de cette méme notion doivent étre dégagés, selon Gérard
Lenclud (1987), différents mécanismes a observer; d’une
part, les mécanismes sociaux, agissant dans I’organisation
collective de I’inculcation de la tradition et, d’autre part, les
mécanismes psychologiques, mobilisés dans les processus
d’interaction et de mémorisation : ce sontdes mécanismes mis
en ceuvre de facon constante chez les noons de Koudiadiéne.
La raison d’étre de la performance ne réside donc pas dans
la seule musique, mais bien dans sa communication. Le
contexte dans lequel elle se produit est aussi important,

parce que sont considérées les «performances comme
socialement construites pour une audience spécifique
dans le but de maintenir une certaine identité sociale»
(Macé 2011, 288). De plus, je m’inscris ici dans la lignée
de chercheurs qui insistent sur I’importance d’étudier la
performance sans se limiter a la seule dimension sonore,
mais plutdt en prenant compte de tout aspect de la pratique
vocale et/ou instrumentale relevant de la production de sons
par un musicien lors de I’acte musical (Lacasse 2000), et
comme «une série de modalités de production et de mise en
communication [entre acteurs et récepteurs] qui contribue
de facon significative a I’édification de la stylistique d’une
pratique musicale» (Desroches 2008, 104). Enfin, une
part active est accordée aux fideles dans la performance,
de méme qu’aux textes des chansons qui sont considérés
comme autant d’éléments imbriqués dans un espace ou
un ensemble communicationnel que Bob W. White (2008)
appelle la «performativité», terme emprunté de 1’anglais
performativity (Austin 1962; Searle 1979). J’ai cherché
a souligner la pertinence de ces propositions en créant un
nouveau modele d’analyse de la performance musicale axé
sur la relation entre production et réception dans le discours
sur la performance: la «syntagmatique performancielle»
(Grégoire 2016).

Cette méthode d’analyse, fondée sur les notions
d’intersubjectivité et d’interculturation (Guerraoui 2009),
cherche plus précisément a aller au-dela de I’objet — de sa
structure et sa forme — pour observer le sujet en tant que
production régie par des attentes précises des villageois de la
paroisse. Suivant cette réflexion, j’ai pris le pari d’expliquer
le musical non pas a 1’aide d’une analyse de partitions,
dont I'importance est moindre de toute maniere, mais bien
par une analyse discursive du phénomene sur le terrain.
Pour ce faire sont regroupés les éléments caractéristiques
de la performance selon certains procédés performanciels
(par exemple, la lecture ou non d’un texte) et constats
circonstanciels (la disposition spatiale de I’ensemble ou la
concordance entre la performance et un moment important
de I’année, par exemple) concernant I’exécution elle-méme,
et selon différents syntagmes performanciels (phonique,
structurel, gestuel et contextuel). Le rapport entre ces
derniers dans la performance est observable selon un
axe syntagmatique (linéaire) successif et simultané dans
une série effective. Cela permet de visualiser chacun des
syntagmes, isolément, sur un axe linéaire et temporel, puis
de I’analyser tel un «bloc détachable», en relation avec
les autres syntagmes, dans une analyse paradigmatique.
Ceci afin d’obtenir le portrait complet d’une piece au
sein du répertoire performé, et de situer la performance
complete dans la globalité du corpus trouvé a la paroisse.

4 Le mbilim ne doit pas étre considéré comme une forme musicale uniquement, car dans les faits, le terme renvoie aussi a une féte («ambiance
festive»), un type de danse et un genre musical attribué aux noons et qui est divisible en plusieurs types de chants associés non abordés ici.
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Figure 4: Schématisation du modele d’analyse syntagmatique de la performance.

La syntagmatique performancielle

Constats
caractéristiques et significatifs dans la mise en acte du répertoire.
Présence ou non d'un texte

Disposition spatiale spécifique
(procédés et constats), et selon un axe syntagmatique (linéaire)
successif et simultané dans une série effective.

Permet le repérage et I'analyse du déroulement de I'ensemble des ¢léments

L ‘ensemble des éléments caractéristiques sont appelés syntagmes performanciels,
et le rapport entre eux dans la performance est observable selon le contexte d'utilisation

Procédés

Lecture ou non d'un texte:
- musical
- littéraire

Improvisation linéaire

113 e e Le syntagme « structurel »
Désigne 1'élément significatif de la performance musicale
qui en caractérise la complexité a plusieurs niveaux :
au niveau de la piece musicale, au niveau du corpus
(ensemble des piéces), et au niveau du répertoire
dans sa globalité.

Désigne 1’élément significatif de la performance
musicale qui en caractérise 1’aspect sonore
et par lequel on observe une importance émique
dans l'emploi des sons.

Le syntagme « gestuel »

Désigne I’¢élément significatif de la performance
musicale dont la production est caractérisée
par le geste musical dans un systéme de
significations prédéterminées émiquement.

( Structure du chant (espace vocal)

Voix Intonation*/couplets/refrains
Homo- et poly- phonies Alternance hommes/femmes
Acapella
Harmonies vocales Structure du répertoire pontuel/global Direction du chef de cheeur
Soliste/choeur
Langage Structure de la performance L’utilisation (ou non) du corps

Enchainement du répertoire Immobilité/Mouvements (et alternance de...)
Instruments - Pieds, mains, déhanchements, etc.
instrumentarium

*Intonation: partie initiale d’une ceuvre musicale,
Polyrythmie/syncopes/rythmes associés chantée par un soliste ou un groupe de choristes

< pour annoncer I’entrée du cheeur.

Le syntagme « contextuel »

Désigne 1'élément significatif de la performance musicale
qui en caractérise le contexte d'exécution permettant l'application
de l'ensemble des syntagmes performanciels.

(Ou? Quand? Pour qui? Pourquoi? Comment?)

Analyse discursive du/des performeur(s) Analyse discursive du/des récepteur(s)
Analyse du discours portant sur les différents
syntagmes observés lors de la mise en acte
du répertoire, i.e. les symboles et interprétations
de chacun des individus prenant part
a la performance.

Analyse du discours portant sur les différents
syntagmes observés lors de la mise en acte
du répertoire, i.e. les symboles et interprétations
de chacun des individus assistant
a la performance.

Mise en
des discours

Intersubjectivité/Interculturation

La coconstruction du savoir scientifique par la création d'un espace de rencontre culturel éphémere, virtuel
et syncrétique afin d'observer et de tirer des conclusions scientifiques des tensions et dynamiques
d'échanges réciproques dans la rencontre entre la culture du chercheur et celle du terrain.

Herméneutique dialogique

Le dialogue comme recherche de différence avec pour objectif de créer des espaces communs
par la confrontation dans un dialogue séquentiel, la confrontation contingente (¢léments hors de contréle),
et la confrontation engagée.

L'herméneutique qui établie un rapport dialogique (non hiérarchisé) entre la source (guz transmet?),
la transmission elle-méme, et ’interprétation de ce qui est transmis.

[

Discours analytique du chercheur

Création d'un métadiscours portant sur les différents syntagmes observés
lors de la mise en acte du répertoire, i.e. l'interprétations du chercheur
des discours entourant la performance en tenant compte des
recherches théoriques, des observations scientifiques et du terrain lui-méme.
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Cette proposition terminologique me semble importante
en ce qu’elle permet aussi le repérage, puis 1’analyse, du
déroulement de 1’ensemble des éléments caractéristiques
dans la performance du répertoire. Suivant cette proposition,
il conviendrait d’observer la performance de la chorale a
partir des contextes situationnel et circonstanciel. Autrement
dit, la situation de performance se doit d’étre prise en compte
aussi dans le non musical afin de rendre compte concretement
de I’action réellement portée sur le répertoire. Cependant, je
n’aborderai ici que les résultats de I’analyse discursive qu’a
permis le découpage et le déploiement de la performance
selon chacun de ses constituants syntagmatiques, tels que
schématisés dans la Figure 4.

L’analyse discursive de la performance a
Koudiadiene

Les quelques exemples introduits ici afin de témoigner du
lien étroit entre le message et la fonction de la performance
chorale dans le discours des différents acteurs illustrent
selon moi la pertinence de ’analyse selon les syntagmes
performanciels. C’est dans la communication que se
trouve la clé du phénomene observé a la paroisse Saint
Pierre Julien Eymard de Koudiadiene. Comme le rappelle
Filippo Colnago, «[d]ans les cultures orales, [l]e contexte
[de communication partagée] n’est pas analysé de facon
conceptuelle et la communication n’est jamais objectivée,
puisque ce qui prévaut est un processus de pensée qui tend
vers le concret et non vers 1’abstrait» (Colnago 2007, 79).
C’est pour cette raison, notamment, que 1’analyse porte sur
I’interprétation que font les acteurs eux-mémes, dans leur
discours, de leur propre pratique musicale.

Le syntagme phonique

Le premier syntagme, le syntagme phonique, désigne
I’élément significatif de la performance musicale sur le
plan sonore et par lequel on observe une importance dans
I’emploi des sons; par exemple, les conduites mélodiques
dans le chant. J’ai pu tester personnellement mon
hypothése voulant que chacun puisse chanter ce qu’il veut,
voire ce qu’il peut, par appropriation et selon les regles
extramusicales présentées précédemment (voir ci-dessus,
p- 28-29), regles préétablies et régies par les attentes des
membres de la communauté. En effet, j’ai laissé de coté
mon titre de choriste!® pour me joindre a la communauté lors
d’une messe, et j'ai «créé du faux»: pour tous les chants
performés lors de la messe, j’ai chanté des lignes mélodiques
totalement différentes de celles que j’avais apprises jusque-

1a, et j’ai méme improvisé€ lorsque je ne connaissais pas le
chant. Selon le cas, j’ai chanté ma ligne de basse comme il se
doit pour ensuite: 1) déroger a celle-ci pour emprunter des
passages aux autres voix ; 2) tenir des notes pédales ; 3) faire
des mouvements mélodiques contraires; et 4) ajouter une
sensible et des notes de passage, étrangéres ou non. Malgré
tout, non seulement il semblait normal et naturel que je
chante de la sorte, mais personne ne m’a fait de remarque
ni méme regardé bizarrement'®. Le seul élément respecté a
tous coups a été le texte!”. Ceci confirme que la «bonne »
performance du chant choral a Koudiadieéne se caractérise
non pas par le musical a proprement parler, mais bien par
Iintelligibilité du texte, et que la communauté tout entiere
s’approprie elle aussi le répertoire de la chorale par cette
possibilité de chanter une ligne mélodique bien a elle, qu’elle
soit créée de toutes pieces ou fidele autant que possible a
la performance de la chorale. Si I’action de s’approprier le
répertoire et y apporter sa personnalité, son identité, pour
la construction d’une «collectivité» musicale ou chaque
membre de la communauté trouve sa place semble normal,
voire encouragé, cela doit impérativement se faire sans
nuire au message véhiculé par le chant en question. Dans
tous les cas, «bien chanter, c’est prier deux fois» (Joseph
Tine, entrevue du 12 aolt 2015), et bien communiquer le
message de la foi par le chant contribue a renforcer les liens
de la collectivité dans cette foi catholique: s’approprier le
répertoire revient donc a transmettre et partager sa foi dans
la communauté.

Le syntagme structurel

Le syntagme structurel renvoie quant a lui a la complexité
de la performance, tant au niveau d’une piece musicale (sa
structure formelle), qu’au niveau du répertoire performé
(lors d’un événement ponctuel), et du corpus (ensemble
des pieces) dans sa globalité. A Koudiadiene, ces différents
niveaux d’observation résultent aussi d’associations
extramusicales essentielles, d’une métastructure flexible et
mise en place originalement pour le bon déroulement de la
performance. Par exemple, le répertoire d’une performance
complete se doit d’étre structuré selon la liturgie qu’elle
accompagne. En effet, la performance de la chorale doit
convenir a certaines régles, notamment la corrélation des
chants, des lectures et de ’homélie, et doit convenir aussi a
tout autre élément ponctuel ou a la thématique particuliere
de chacune des messes (Lazare Ngagne Tene, entrevue du
6 janvier 2015). Cette obligation de respecter la structure
liturgique démontre qu’avant tout, une bonne performance

La méthodologie employée s’inscrivait dans la lignée de la bimusicalité de Mantle Hood (1960).

16 Alors que cette situation aurait pu &tre le fruit de mon statut d’étranger, j’ai pu remarquer pareille acceptation ultérieurement pour tout membre de la

paroisse, peu importe son dge et son origine.

178’1l s’agit de I’événement qui m’a orienté vers I’importance d’un élément extramusical de quelque sorte, je ne savais toutefois pas a ce moment que

ce serait nécessairement le message véhiculé par le texte.
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repose prioritairement sur le respect du message transmis
durant la messe: la chorale sert en quelque sorte de
véhicule a ce message. Lors de la messe du vendredi
24 juillet 2015, alors que la Petite chorale, I’ensemble des
jeunes de 12 a 18 ans, animait la célébration, I’ensemble
a inversé accidentellement I’Agnus et le Sanctus, ce qui a
immédiatement causé de I’agitation, et méme I’interruption
de la cérémonie jusqu’a ce que I’apprenti maitre de choeur
percoive son erreur et entonne 1’ Agnus comme il se devait.
Etant donné que cette agitation a suffi a rendre I’ensemble
des paroissiens terriblement mal a 1’aise, le vicaire s’est
empressé d’aller sermonner la chorale a la fin de la messe,
et une séance d’explication sur le déroulement d’une
messe a été organisée pour le lendemain, en matinée, afin
d’expliquer aux jeunes de toute la paroisse I’'importance
de la rigueur liturgique et, en ce sens, du role de soutien
de la chorale. En outre, un commentaire pour le moins
curieux a attiré mon attention: au cours d’une discussion
informelle, apres cette messe du 24 juillet, j’ai demandé a
Marie-Christine Ndiolene de m’expliquer ce qui, a son avis,
s’était produit a cette occasion, et elle m’a répondu que
«c’[était] évident que la Petite chorale [avait] “dégammé” ».
Si je ne m’attendais pas a ce terme, n’ayant pas remarqué de
«fausses notes » outre mesure, ma propre réaction a surtout
surpris mon amie qui croyait que je ne m’étais pas rendu
compte de cette inversion des mouvements de la messe. J’en
conclus que I'utilisation de termes musicaux ne renvoie pas
nécessairement, sur le terrain, au musical lui-méme, mais
a des regles extramusicales dont la sémantique mériterait
d’étre étudiée. Pour le moment, cette possibilité ouvre la
voie a des recherches ultérieures portant sur la polysémie
terminologique au sein du discours musical des Séreres
noon de Koudiadiéne.

Le syntagme gestuel

Ensuite, le syntagme gestuel renvoie au geste musical
participant de la conduite de la chorale dans un systéme
de significations prédéterminées par les acteurs. Plus
spécifiquement, alors que les choristes tendent vers un mini-
malisme gestuel lors de la performance, que leur corps est
plutdt «statique» en situation de performance, une grande
place est accordée a la battue du chef. En fait, la battue des
maitres de cheeur et des apprentis ne releve pas uniquement
du musical, de la direction chorale a proprement parler.
Elle releve aussi de Iattribution de compétences bien
précises. De prime abord, j’ai tenté de déterminer ce qui est
réellement battu par le chef, car je n’ai pas toujours été en
mesure d’associer le mouvement a ce qu’il indiquait. Alors
que les choristes affirment de fagcon unanime que la battue
de certains chefs que j’ai sélectionnés indique la mesure,
mes enregistrements vidéo démontrent explicitement un lien
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entre le geste et les mots ; dans certains cas plus rares, je n’y
suis simplement pas parvenu. Cette gestuelle des chefs de
cheeur qui dirigent I’ensemble leur permet aussi de montrer
I’aisance qu’ils ont a «battre» un répertoire bien précis.
L’importance de cette battue est donc de mettre en avant
les compétences du chef ou de I’apprenti, et de donner une
«impression d’aisance», peu importe si le chef de cheeur
bat réellement ou non la mesure demandée. Par exemple,
Lazare Ngagne Tene me disait, en parlant d’un autre chef,
que celui-ci exécute les chants particulierement bien « parce
qu’il met de I’ambiance» (entrevue du 6 janvier 2015).
La prédétermination de cette battue releve donc d’une
compétence attribuée, qui se trouve étre au coeur d’un
systeme complexe d’apprentissage parallele qui ne peut
malheureusement pas étre abordé davantage ici.

Le syntagme contextuel

Enfin, le dernier syntagme, contextuel, renvoie au contexte
d’exécution, a ce qui permet 1’application de I’ensemble
des syntagmes performanciels au sein de la performance:
Ou? Quand? Qui et pour qui? Pourquoi? Comment? Il
est nécessaire pour comprendre la place particuliere que
prend un syntagme ciblé selon son contexte d’exécution:
un syntagme peut-il &tre observé en plusieurs circonstances,
notamment ? Peut-il étre recontextualisé€ ? Si oui, conserve-
t-il alors la signification qu’il avait dans le cadre de
sa premiere observation? On observe en effet que le
déplacement d’une piece du corpus au sein du répertoire
peut amener un changement important dans sa signification.
Par exemple, j’ai remarqué une double utilisation du chant
Tamae pong ku binu, piece en langue créole du sud du
Sénégal, lors de la messe du 4 janvier 2015. Alors que ce
chant devrait en principe étre performé lors de 1’offertoire,
je I’ai aussi entendu en début de messe, a la guitare seule,
en guise de musique d’ambiance avant 1’entrée des Peres
(avant donc I’introit). Si mes entrevues ont toutes montré
qu’un chant devait étre performé uniquement selon le seul
cadre liturgique, cette situation suggere qu’il est possible
de contourner cette regle: sans texte pour porter le message
associé a ce chant, la musique peut alors étre utilisée dans un
tout autre contexte, de méme que la musique traditionnelle
sérere noon a servi de base pour la création de certaines
picces liturgiques, sans toutefois tenir compte du texte
d’origine (Samuel Ndiolene, entrevue du 14 juillet 2015).
C’est donc dire, encore une fois, que le texte est porteur
de significations chez les noons, qu’il s’agit d’un facteur
identitaire du répertoire au sein du corpus, et que le contexte
de performance est inévitablement 1ié au texte en question:
il devra étre observé a partir de celui-ci, qu’il soit présent
ou non.
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Du processus d’appropriation du répertoire dans
une mise en acte

Cette proposition d’analyse syntagmatique de la perfor-
mance témoigne aussi d’une distinction a faire entre la
mise en acte et la performance elle-méme, distinction
pour laquelle il convient de revenir sur quelques notions
théoriques. Dans la littérature scientifique portant sur
I’«action d’interpréter une piece», ou encore un répertoire
musical, il semble y avoir une utilisation ambivalente des
expressions « performance » et « mise en acte »,comme si ces
expressions pouvaient désigner le méme phénomene, selon
le contexte d’exécution. Je propose de faire une distinction
entre ces concepts qui semblent, certes, concerner tous deux
une action sur le répertoire musical (par exemple), mais
qui semblent a Koudiadi¢ne s’appliquer a des moments
différents de cette action. Ainsi, la mise en acte renvoie
a D’action des acteurs sur le répertoire et aux procédés
qu’ils mettent en ceuvre en vue de son appropriation par
chacun d’eux (pendant les répétitions, par exemple); c’est
une «période» de préparation précédant la performance
qui, elle, renvoie au moment ponctuel qu’est celui de la
communication de ce travail d’appropriation (la messe ou,
en d’autres contextes, un concert). Bien que ces moments
soient tous deux «performatifs», le premier illustre une
construction identitaire, alors que le second, le partage et la
mise en commun de cette identité au sein de la communauté.
Aussi, alors qu’Emmanuelle Olivier insiste sur le fait que
«[plrendre en compte le temps réel dans I’analyse, c’est
envisager la performance comme une situation d’incertitude
et la traiter comme telle » (Olivier 2004, 66), il en va tout
autrement dans le présent cas puisque les choristes ont la
ferme certitude de chanter ce qui est inscrit sur la partition
parce qu’ils ou elles suivent les indications du chef,
qu’elles soient effectivement conformes a celle-ci ou non.
La division de ce «temps réel» que présente Emmanuelle
Olivier témoigne ici d’une réelle volonté des membres de la
paroisse de s’inscrire dans le répertoire performé. C’est une
action, pour eux, évidente, et qui va certainement de pair
avec leur foi, fondée sur un processus a grande échelle au
sein d’une temporalité extensive, observable chez chacun
des choristes et membres de la communauté qui integrent
et s’approprient les chants personnellement pour atteindre,
finalement, la bonne performance du répertoire choral. La
construction d’une communauté performancielle se fait
ainsi dans une mise en acte : un processus actif mis en ceuvre
par chacun des individus prenant part, de pres ou de loin, a
I’ensemble choral.

Alors que la divergence entre le [u et I’entendu laissait
croire a la présence d’un répertoire fixe a partir duquel on
pouvait observer une simple improvisation, la question
doit en réalité étre posée a ’envers: c’est justement cette

«plurivocalité» qui aura permis au répertoire originel de
se transformer, comme une construction dont elle en serait
le fondement. La «plurivocalité linéaire » (Grégoire 2016)
menant a la transformation du répertoire est en fait un
processus complexe et observable en plusieurs moments, ou
plusieurs étapes de la mise en acte soit:

1) lors de la transmission (entre chefs et apprentis, entre
chefs et/ou apprentis et choristes) ;

2) par intégration, appropriation et interprétation (chez
tous les membres de la communauté, choristes ou non) ;

et 3) dans la conservation du répertoire.

En d’autres mots, la plurivocalité linéaire est un concept qui
désigne a la fois ce processus actif agissant sur le répertoire
et menant a sa performance, les voies d’intégration du
répertoire, tout comme les voix qui ont été créées par elles,
et ce, dans une relation réciproque et dynamique entrainant
toujours davantage cette dérive du répertoire vers une autre
forme. C’est la création, dans la mise en acte du répertoire
par la communauté, de multiples variations, ou occurrences,
d’un méme chant. Ces voies sont donc les objets, ou plutdt
les entités supportant le fait méme des occurrences observées
sur le terrain, selon différents niveaux de transmission: 1) la
partition originelle, écrite, présente ou non; 2) la partition
mémorielle des maitres de cheeur ou acteurs compétents ;
et 3) la partition en construction, par 1’adaptation des
lignes mélodiques par les choristes et les membres de la
communauté. Si I’on observe alors la création de nouvelles
variations d’un méme chant, c¢’est grice a cette transmission
qui agit de fagon dynamique tant sur le répertoire que sur
la communauté des choristes elle-méme. Ces éléments de
transmission sont autant de facteurs de croisement entre
les traditions orale et écrite, situation qui ne sera pas sans
conséquence sur la production et le devenir du répertoire a
Saint Pierre Julien Eymard. La schématisation du phénomene
de plurivocalité linéaire montre toutefois qu’il n’y a pas
réellement de distinction a faire entre les transmissions par
écrit et a ’oral puisque celles-ci sont intrinsequement liées
par cette dynamique observée sur le terrain (voir la Figure
5, page suivante).

Cette plurivocalité linéaire s’exprime aussi par une
multiplication des représentations d’'un méme chant. On
trouve ainsi notamment des représentations graphique
(originelle), mémorielle (intégrée), appropriée (interprétée)
et enfin, dans un futur déja en cours, mais non abordée
jusqu’a maintenant dans le cadre de mes recherches,
virtuelle, en ce qu’une occurrence peut étre fixée sur un
support technologique (sur le terrain, au moyen d’un
téléphone cellulaire, par exemple). Si ’on ajoute a cette
situation I’improvisation spontanée qui permet a chacun
des choristes de conserver la capacité de s’exprimer dans
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Figure 5: La transmission du répertoire par plurivocalité linéaire.
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chacune des pieces du corpus (le cas ou j’ai créé du faux,
par exemple), le nombre d’occurrences pour chacun de ces
chants devient illimité. Bien que le résultat de modifications
mineures a court terme sur le répertoire, ces occurrences
devraient théoriquement produire a long terme une
distanciation toujours plus grande entre le lu et I’entendu
d’un chant, ce qui serait comme une marque, une signature
de cette communauté, de cette collectivité, apposée sur un
répertoire approprié et constamment en expansion.

Faire de la musique pour dire sa foi a Koudiadiene

En résumé, pour les Séréres noon de la paroisse de
Koudiadiene, la performance chorale détient un statut
particulier; si elle permet aux choristes de s’approprier
musicalement le répertoire, c’est plutdt dans le soutien du
message textuel d’un chant que se situe sa raison d’étre:
la performance est le véhicule de la foi des fideles, et c’est
le texte qui prime sur le musical. En outre, la divergence
observée entre un chant et sa notation musicale lors de la
performance, ou méme entre deux interprétations d’un
méme chant, est le résultat d’une réelle appropriation du
répertoire par les choristes: une série d’actions portées par
les choristes dans une temporalité étendue afin d’adapter
un chant aux circonstances. Aussi, I’action de s’approprier
le répertoire, pour les noons de Koudiadiene, est rendue
possible par la construction d’une collectivité musicale
ol chaque membre de la communauté est encouragé a
prendre place dans I’ensemble choral. Le nombre élevé
de participants a cette performance est directement

Anthony Grégoire

d'un méme chant

représentatif des liens de la communauté avec cette foi
catholique syncrétique, ou s’approprier le répertoire est la
seule maniere d’étre en communion avec les autres membres
de cette famille élargie que représente la communauté. La
plurivocalité linéaire, cette multiplication des voix/voies
du répertoire, symbolise musicalement cette situation ou
chacun des membres peut demeurer «unique» et apporter
sa propre contribution a la performance chorale. Dans le
cadre de cette transmission, les traditions de foulées écrite
et orale ne sont ni opposées ni complémentaires, mais font
bien partie intégrante d’un paradigme unique reposant plutot
sur des criteres extramusicaux qui, pour leur part, sont régis
par une conception particuliere du répertoire pour et par les
membres de la paroisse.

Ici, ’action portée sur le répertoire est indissociable de
I’action de communiquer ce méme travail d’appropriation.
Non seulement chacun des choristes s’approprie-t-il le
répertoire par la mise en acte, mais la communauté a elle-
méme des attentes tres strictes face a la performance du
répertoire dans le cours de la liturgie. La collectivité dans
la mise en acte du chant choral & Koudiadiéne s’observe
donc par I’ensemble des processus et actions portés sur
le répertoire par chacun des membres de la communauté,
choriste ou non. La communication adéquate du répertoire
a pour effet un partage de sa foi: faire de la musique pour
communiquer, et dire sa foi par le message du chant choral,
telle est la clé d’une performance a la hauteur des attentes
pour les membres de la paroisse Saint Pierre Julien Eymard
de Koudiadiene.
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