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Résumé :

Le passage de l'anthropologie a la sémiotique du masque s’est effectué dans une
double attitude théorique et épistémologique : le passage du mythe comme le
discours unitaire régissant la saisie du masque a la fragmentation d’une science du
langage et de la signification du masque comme une totalité esthétique articulant
les arts non verbaux et les arts verbaux d"une part et d’autre part la postulation de
la ritualité comme niveau de pertinence de la signification du fait mascaire. En
partant du contexte anthroposémiotique bobo de l'ouest du Burkina Faso, nous
nous proposons de cerner les modalités énonciatives et expressives d'un des arts
construisant «l'art total » et I'essence rituelle du masque africain de I'awa des
Dogon au kidumu comme le désignent les Teke : la parole collective modulée.

Mots clés : rituel d’énonciation-chanson-élaboration vocale-arts scéniques

Abstract

The passage from anthropology to the semiotics of the mask took place in a double
theoretical and epistemological attitude: the passage from myth as the unitary
discourse governing the grasping of the mask to the fragmentation of a science of
language and the meaning of mask as non-aesthetic totality articulating the non-
verbal arts and the verbal arts on the one hand and on the other hand the
postulation of rituality as a level of relevance of the meaning of the mascaric fact.
Starting from the bobo anthroposemiotic context of western Burkina Faso, we
propose to identify the enunciative and expressive modalities of one of the arts
constructing "total art" and the ritual essence of the African mask of the Dogon awa
to kidumu as the Teke call it: modulated collective speech.

Keywords: ritual of enunciation-song-vocal elaboration-scenic arts
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Introduction

En tant que composante symbolique de sa culture, le masque tel
que le Baoulé en Cote d'Ivoire et le Gulmancé au Burkina Faso se le
représentent est un étre dansant, courant, un sujet rituel. Ce que
'ethnologue désigne « masque » depuis Leo Frobenius (Christiane
Falgayrettes-Leveau, 1995) est un étre ontologiquement autonome
astreint a des servitudes rituelles au sein de la société a masques qui
prend le nom de I'awa chez les Dogon et Do chez les Boboi. Ce
masque vivant s’integre du point de vue de sa ritualisation a une
grammaire complexe dont on tente de dégager les regles constantes
depuis le tournant sémiotique de son exégese.

La «sortie des masques », traduction de terminologie utilisée
par les Boboi du Burkina Faso pour désigner 1'exhibition des
masques funéraires de fibres et 1'exhibition des masques agraires
et/ou initiatiques de feuilles ainsi que les pratiques processionnaires
et les actes rituels strictement religieux du Masque (Guy le Moal,
1980 ; Louis Millogo, 1988 ; Noél Sanou, 2018) pose la question de
I"énonciation et de I'esthétique lorsque 1'on se propose de 1'analyser
sous l'angle des productions verbales que génere la ritualisation. Les
théses exclusives de I'anesthétique du « masque religieux » sont-elles
encore opératoires quand on note empiriquement que de nouveaux
espaces comme les musées et les festivals accueillent le masque
moins pour sa transcendance religieuse que l'immanence de son
expressivité ?

Comme point de départ de la présente relecture, se trouve un
corpus de trois chansons de masque recueilli en 1998 dans le village
de Borodougou situé a 1é kilometres a l'est de la ville de Bobo-
Dioulasso dans la zone dialectale binginbere aupres de la griotte
SANOU Nate dont nous proposons en annexe la traduction-
transcription et un commentaire ethnolinguistique et le faire
interprétatif du « masque » comme une totalité esthétique qui a
conduit a sa saisie sous le régime sémiotique du « mélange des arts »
(Louis Millogo, 1988) et «la production collective » (Noél Sanou,
2018, 2019), deux des caracteéres généraux de «l'esthétique négro-
africaine » postulée (Senghor, 1956)!. Si l'approche empirico-
déductive de la sortie du masque bobo a permis d’attester par la
description (Louis Millogo, 1988, 2005) que 1'esthétique du masque
s’inscrit moins dans une taxinomie classificatoire et dichotomique
des genres artistiques que dans la parfaite convergence des arts
phoniques (poésie, musique), des arts scéniques (danse,
chorégraphie, théatralisation) et des arts plastiques (sculpture,

! « L’esthétique négro-africaine » est un des textes clés de la théorie senghorienne de la
négritude. D’abord prononcé lors de sa communication au Premier congrés des écrivains et
artistes noirs, il ensuite été publié dans la revue Diogéne et dans le premier tome de Liberté
(Liberté 1, 1964).
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peinture, tissage), l'observation participante sous un angle
phénoménologique induit que 1'on ne saurait persister a réduire la
dimension verbale de la langagité du masque aux mythes
eschatologiques qui justifient 1'événement et 1'épistémologie de
« "accessoire religieux ».

1. Elaboration vocale dans le rituel d’exhibition: chants et/ou
chansons ?

Dans la tradition exégétique, quant il est question du discours
dont I'institution du masque est le dépositaire, se présente a 1'esprit
la texture millénaire du mythe qu’il faille, sous peine de s’égarer loin
du sens juste de I'objet, recueillir aupres des sages pour que s’ouvre
par prodige la caverne méandreuse de I'énigme religieuse. Et lorsque
vient a se dresser le spectacle de I'exhibition, la grille des
interprétations se limite tres souvent aux considérations
psychologiques et anthropologiques en les extrapolant de structures
mentales, sociales et religieuses supposées. Mais lorsque que, dans la
perspective du sémioticien, il est envisagé comme un discours a
I'intérieur duquel la musique et la parole modulée, expressions
proches sans toutefois se confondre, prennent place dans une syntaxe
énonciative et une expressivité, il rend compte d’une stylistique
propre a la flexion vocale modulée réalisée dans le contexte d'une
expression totale produite collectivement et rituellement.

Perceptible au plan formel comme un genre qui se distingue
par sa nature, sa structure et ses conditions de profération et de
réception, des genres oraux participant de l'art total du masque, ce
langage modulé s’inscrit au chapitre tant de la popularité que du
souci constant d’instaurer un écart par rapport a la parole
quotidienne. Toutefois au plan terminologique a-t-on a faire a des
chants ou des chansons ?

Dans les faits, les deux termes sont employés 1'un pour l'autre.
La chanson résulte d’'une modulation de la voix autour d’un texte
oral ou écrit. Nous notons toutefois sur Wikipédia, I'encyclopédie
libre, qu'« une chanson, ou un chant, est une ceuvre musicale
composée d'un texte et d'une mélodie destinée a étre interprétée par
la voix humaine. Cette interprétation peut se faire sans
accompagnement instrumental, c'est-a-dire a cappella, ou au
contraire étre accompagnée d'un ou plusieurs instruments (guitare,
piano, groupe, voire un big band ou un grand orchestre
symphonique). Elle peut étre a une voix (monodie) ou a plusieurs
(polyphonie) comme dans une chorale ».

En théorie, la chanson différe du chant en tant que composition
musicale destinée a étre chantée? et le chant de la chanson en tant

2 La chanson francaise, en tant que genre musical, avec ses vedettes comme Nana
Mouskouri ou Jean-Jacques Goldman, en est une illustration. Exemple particulier de ce
genre musical, la définition de la chanson frangaise par Stehane Hisrchi (2008, pp. 10-
11) permet d’appréhender la dichotomie chant/chanson : « le genre chanson se distingue
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qu’il désigne toute émission de voix moduléed. Le chant et/ou
chanson est turu en bobobere*. Pour les Bobo, le chant et/ou chanson
est avant tout cet art qui réjouit : ni h5 dia fra (= principe vital-dans-
bon-chose), « la chose qui apporte la joie dans I’ame humaine ». C'est
dire qu’il est toute forme d’émission de parole par la voix humaine
dont le corollaire est la musique pour traduire les oscillations de
I’ame. En bobobere, aucune distinction n’est faite entre les deux
termes, le terme unique demeurant pour désigner une expression
vocale chantée avec ou sans accompagnement orchestral étant turu
(pL. tro).

Exemple particulier de ce genre musical, la définition de la
chanson frangaise par Stephane Hisrchi permet d’appréhender la
dichotomie chant/chanson :

le genre chanson se distingue aussi bien de I'opéra (méme s’il se
rapproche de ses arias) que du chant de travail ou de marche,
mais tout autant du lied que du rap ou de la mélodie frangaise
par exemple. C’est une question d’équilibre, de dosage entre
leurs diverses composantes, et non de simple couleur musicale :
le phrasé naturel n'y est ni lyrique (ce qui distingue la chanson
tant de la mélodie que de 'air d’opéra), ni déclamé comme dans
le rap, mais les rythmes et I'orchestration peuvent relever du
blues, de la variété, du folk, de la musette, du tango, du reggae,
du rock, du symphonique, de la musique de chambre, du yé-yé
— la liste n’est pas limitative et ouvre sur tous les métissages —
, pour peu que les paroles soient en tout cas suffisamment
distinctes de leur habillage musical. [...] la chanson est une
forme, structurellement breve, a potentialité artistique du fait
de son déploiement en tant qu'ceuvre interprétée, et fixée
aujourd’hui par les techniques de l'enregistrement. (2008,

pp- 10-11)

Aussi, de ce point de vue, en dépit de la forte corrélation des
deux expressions, nous emploierons dans le présent propos le terme
de «chanson» a l'idée de désigner les productions mélodiques

aussi bien de ’opéra (méme s’il se rapproche de ses arias) que du chant de travail ou de
marche, mais tout autant du lied que du rap ou de la mélodie frangaise par exemple. C’est
une question d’équilibre, de dosage entre leurs diverses composantes, et non de simple
couleur musicale : le phrasé naturel n’y est ni lyrique (ce qui distingue la chanson tant de la
mélodie que de Dl’air d’opéra), ni déclamé comme dans le rap, mais les rythmes et
I’orchestration peuvent relever du blues, de la variété, du folk, de la musette, du tango, du
reggae, du rock, du symphonique, de la musique de chambre, du yé-yé — la liste n’est pas
limitative et ouvre sur tous les métissages —, pour peu que les paroles soient en tout cas
suffisamment distinctes de leur habillage musical. [...] la chanson est une forme,
structurellement breve, a potentialité artistique du fait de son déploiement en tant qu’ceuvre
interprétée, et fixée aujourd’hui par les techniques de 1’enregistrement ».

3 Si chanter est un des traits que I’homme partage avec le régne animal en tant que flexion
de la voix plus ou moins consciente, la production de la chanson modulant un texte oral ou
écrit est le propre de ’lhomme. Nous pouvons noter avec Senghor que culturellement les
Négro-africains chantent en cheeur et les autres peuples a I'unisson (Senghor, 1964).

* La langue bobo.



291

vocales humaines qui se font par définition sous concert
instrumental et le terme «chant» pour les émissions de paroles
modulées qui ne sont pas cérémoniellement subordonnées a un jeu
d’instruments. Il va sans dire qu'une telle catégorisation n’est pas
sans arbitraire dans la mesure ou toutes les productions chantées, a
I'exception des sini ou hymnes épiques pour lesquelles
I'instrumentation est non contraignante, ont un caractere populaire
et s’effectuent dans un contexte plus ou moins marqué par une
orchestration chorégraphique: la chanson de masque avec
accompagnement musical par essence se distingue, de ce fait-méme,
du chant du sini qui consiste en une véritable performance vocale a
cappellad.

2. Rituel de profération de la parole collectivement modulée

Les chansons de masques sont désignées sous un terme
générique siy bige tro (= masques-retour dans la cité-chants),
littéralement « chansons de retour des masques dans la cité». Quatre
variables énonciatifs sont au fondement de la chanson de masque.

2.1. L’orchestration musicale

Les siyf  bige tro (=masques-retour au village-chansons)
« chansons de retour des masques dans la cité» participent de la
symbiose des arts scéniques qui participent de la théatralisation et la
solennisation de la sortie de masques: ils forment un concert
proxémique et linguistique avec a) 'orchestration musicale ; b) les
percussions corporelles des masques, c) les jurons et les exclamations
de la jeunesse masculine exaltée, d)les phrases musicales du tam-tam
rythmique, des tambourins et de la flute en osmose avec 1'évolution
scénique de l'acteur masqueé.

Cent soixante-onze villages bobo ont été recensés (Anselme
Titiama Sanon, 1971). Ces agglomérations dont la taille varie entre le
hameau de culture et la grande agglomération ont en commun
l'institution du Do dont la forme sensible est le masque qui se décline
au plan morphologique en masque de feuilles et en masques de
tibres.

> Le sini qui est « chant » a cappella en solo ou en cheeur, ponctué de battements de mains
et de youyous ; hymne épique, le sini touche aussi bien aux attaches généalogiques et
patrimoniaux de l’individu qu’aux symboles communautaires comme les puissances
pénates et les masques dont ils thématisent les racines mythologiques et les exigences
éthiques. Les sini peuvent étre définis pour certains auteurs comme « des chants exécutés
par les lignages griots et forgerons en I’honneur des principales composantes humaines et
spirituelles du village. De par leur sémantisme et leurs fonctions, ils participent de 1’épopée
et de ’hymne» (Alain Sanou, 1989 : 71). On peut y voir des sagas chantés situant les
origines et le fonctionnement d’institutions. A I’état actuel de nos connaissances, au plan de
Pinstitution mascaire, les sini sont exécutés en hommage exclusivement aux masques de
fibres par la femme de caste griotte ou forgeronne.
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Aucun acte public avec production de masques n’a lieu sans
'exécution de chansons : une procession de masques de fibres a lame
ou un hommage funéraire, la cérémonie d’appel de la pluie qui
anime tous les établissements du pays a partir de mai ou encore le
prologue rituel de la pédagogie initiatique, occasionnent I'exhibition
de variétés de masques de feuilles qui s’adonnent a de véritables
opéras scéniques au rythme de la voix et les crépitements des
crécelles que la gente féminine secoue des deux mains tandis que
fusent le hurlement percant des tambourins surimprimés par le
timbre grave des tambours rythmiques d’aisselles. I faut bien
entendre qu’aucune distinction n’est faite entre production
spectaculaire de masques ou «sorties de masques» et actes
sociorituels (salutation, présentation, monstration circonstanciée du
beau mascaire) ou religieux (tour de purification de la cité, de
présentification circumambulatoire extra-muros de soi du masque a
la communauté citoyenne.

2.2. La caste d’appartenance

Si I'exécution de la chanson de masque est 'apanage de la
femme, deux grands types de chansons de se distinguent en fonction
la caste d’appartenance: les sansanya tro (=femme agricultrice-
chansons) « chansons dont la profération publique est autorisée a la
femme agricultrice » (confer chansons en annexe) et les kieya tro
(=griotte-chansons) dont I'émission est du ressort exclusif de la
femme de caste griotte ou forgeronne.

La caste d’appartenance est importante dans le processus de
spécialisation professionnelle. Cela prend davantage de relief dans le
rapport de la femme a la chanson de masque. Si la femme a par
définition vocation a chanter pendant les cérémonies pour célébrer
les masques, I'envergure de ce champ d’expression est, dans les faits,
fonction de son appartenance socioprofessionnelle avant tout.

Les griottes en particulier et en général la femme de caste,
compte tenu de leur position privilégiée au sein des sphéres de
connaissance ésotérique du Do, ont acces a tout registre de chansons
dédiées aux masques. Elles ont la latitude d’intervenir le long de tout
le processus de communication : de la phase de création a la phase
d’interprétation. Quand on les aborde, elles chantent et expliquent le
contenu du message que véhiculent les chansons de masques avec
aisance. Mais elles sont toujours prudentes des les premiers pas,
vous signifiant ainsi qu’elles sont garantes de traditions sur
lesquelles doivent rester discretes. Les chansons dont elles sont la
frange de la gente féminine habilitée a chanter sont les «chansons de
griottes» les kieya tro (=griotte-chants] accessibles a 1'usage, en
principe et dans les faits, a la griotte et a la forgeronne. Pour leur art,
elles se servent indistinctement au besoin du bobobere et de la langue
secrete du Do.
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Dans le domaine des événements qui marquent couramment la
vie de la communauté, I'agricultrice bobo est dotée d'un répertoire
assez élevé de circonstances (mariages, déces, jeux, etc.) pour exercer
son talent de cantatrice. Les chants alors permettent a I'épouse de
I'agriculteur bobo d’évoquer la vie dans ses multiples ressorts et de
prendre de la distance par rapport aux événements qui touchent a la
vie communautaire. En ce qui concerne le domaine du masque,
caractérisé comme ésotérique pour elle, son pouvoir d’acces au
répertoire des chants est tantot restreint par la barriere linguistique
secrete, tantot les proscriptions liées a Iexhibition d’un type mascaire
réputé virulent, en l'occurrence le masque de fibres dont les rites
spartiates sont désignés sous le signe liturgique de la figure rituelle
et morphologique du Dosini ou « Do male ». C'est pourquoi, comme
le verrons, pour assumer sa part du discours social, la cantatrice
sansan a recours a une ingéniosité rhétorique pour ne pas « dire »
I'ineffable.

2.3. Les circonstances rituelles d’émission

Les chansons de masques sont proférées par la femme en
général lors de la sortie des masques de feuilles I'une agraire et/ou
initiatique et la femme agricultrice en particulier lors des rites
mortuaire ou récréatifs au cours desquels entre en scéne la catégorie
morphosyntaxique du masque de fibres.

Les chansons de masques de feuilles sont proférées au cours
des rituelles nocturnes du sinsingin tant par les femmes agricultrices
que par les femmes de caste griottes ou forgeronnes.

Les chansons de masques de fibres sont proférées au cours des
rites diurnes auxquels sont astreints les masques de fibres. Ces
chansons peuvent étre proférées tant en langue bobo profane qu’en
langue secrete. A Borodougou, la présence de la femme agricultrice
est formellement proscrite dans I'espace-temps des rites du masque.
Cette exception est notable dans la mesure ot dans les cités
environnantes, les femmes agricultrices sont parties prenantes des
rituels de masques de feuilles et des rituels de masques de fibres

La réalisation de l'acte de chanson est indissociable de
circonstants et de déterminants constitutifs de son contexte
d’énonciation : ils prennent la configuration de l'actant collectif
comme l'attestent les commentaires ethnolinguistiques du corpus de
chansons de masques de feuilles que nous avons recueilli et transcrit
en 1998 aupres de la griotte Nate SANOU.
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Conclusion

D’un point de vue heuristique, dans la science du masque
I'exhibition du masque est souvent le chainon manquant d'un
paradigme discursif au ceceur duquel s’entrecroisent divers énoncés.
Ainsi, plus que des circonstants paradigmatiques, 1'orchestration
musicale, la caste d’appartenance, les circonstances rituelles
d’émission, I’alternance chceur/solo sont les déterminants discursifs
de la chanson de masque en tant que dispositif linguistique et
scénique de la ritualisation mascaire. IlIs participent deux
convergence poétique : une convergence interne d’arts de la scene
(chanson, musique, danse, chorégraphie) et une convergence externe
sous la configuration poétique de l'interperméabilité des trois
catégories d’expressivité : les arts scéniques, les arts phoniques et les
arts plastiques.

En examinant la structure énonciative de la chanson de masque
du pays bobo, il s’est agi en second lieu de constater le lien entre
I'historicité de la société et la contextualité des pratiques
symboliques.
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Corpus de sinye bige tro recueillis au sinsingin de 1998 a Borodougou

Procédé de description des chansons

La présentation des chansons consiste en leur transcription et

leur traduction, suivies de commentaires.

La transcription phonétique est suivie d'une traduction
juxtalinéaire. Celles-ci comporte des appels de notes (a), (b)...

Le traduction littéraire comporte des commentaires relatifs a
la situation sociohistorique des chants, introduits par des appels de

notes (1), (2)...

Nous nous inspirons pour cette présentation de Albert Kientz

(1979) cité par Alain Sanou (1984).
Chanson 1

Solo et/ou chceeur

5.1. wura ma  bara y€ pepé na  yo:
Trous postp. Monter  dér. tous venir excl.
5.2. niyi ma na yo

le mien nég. venir excl.
5.3. dayagala te
choses gatées  faire accompli

5.4.s1ygro  koro  we: méyi  wd  wé
masque Koro app. lemien rester ou
5.5.dayagala te pepé
Choses gatées  faire toutes
5.6. méyi wd weé
le mien rester ou
5.7. dayagala te
Choses gatées faire
Chceur 2
5.8. wlura-ma-bara-yg pepé né na
trous-postp.-monter-dér.  tous  inacc. Venir
59.ma  ma  kwésé za  yoO:
je nég. Kwese voir excl.
5.10. dayagala te
Choses gatées faire accompli
5.11. da-koro koro we: né  nl w
tilles-élépants Koro app. moi part rester
5.12. dayagala te

choses gatées faire accompli

ye
postp.



513. sa-dala koro wé : ma ma  kwésé
yo:

champs-filles  Koro app. je nég.  kwese
excl.
5.14. davyagala té

choses gatées  faire accompli

TRADUCTION
Chanson 1

Solo et/ ou chceur 1

5.(1) Tous ceux qui sont montés au sanctuaire sont venus
5.(2) Le mien n’est pas venu

5.(3) Un malheur est arrivé ! (1)

5.(4) O masque koro, ot est resté le mien ?

5.(5) un malheur est tant arrivé
5.(6) Ou est le mien ?
5.(7) Un malheur est arrivé !

Cheeur 2

5.(8) Tous ceux qui sont montés au sanctuaire viennent
5.(9) Je n’ai pas vu Kwese (2)

5.(10) Un malheur est arrivé !

5.(11) Koro, le majestueux, le mien y est resté

5.(12) Un malheur est arrivé

Chanson 2
Solo et/ou cheeur 1

12.1. laté yIni na néys ti logo na
Lato idiot con. Suite étre misere postp.

12.2. bc nyi be séré ni yane
Dé. Inacc. Dormir dém. Indf. Inacc. Se fatiguer

12.3. sogo yélélé yo
Sogo ins. excl.

12.4. sinikyé numa ka fo kya yane na
Néophytes petits vous merci votre fatigues pospt.

12.5. zené - sine hu bere yaré¢ ka
Zeniht-hommes rel. Parler femmes donner

12.6. suma ka de do ye wa
Gens impér. Nég. Aller postp. Nég.
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12.7. koro yélélé yo :
Koro ins. excl.

Cheeur 2

12.8. lato yini na neye ti logo na
Lato idiot con. Suite étre misere postp.

12.13. suma ka dé do zo ma wa
Gens impér.nég aller terasse postp.nég.

12.14. koro yélélé yo :
Koro ins. excl.

TRADUCTION

Chanson 2
Solo et/ ou checeurs
12 (1) Les suivants de I'idiot Lato (1) sont dans la peine
12 (2) Les uns dorment, les autres s’éreintent
12.(3) Sogo (2) si haut, si grand !
12.(4) Jeunes néophytes, salut pour votre peine (3)
12.(5) Les hommes de Zenihu ont plaidé la cause des femmes (4)
12.(6) Que les gens ne s’y aventurent pas (5)
12.(7) Koro si haut, si grand

Commentaire

(1), (2) Si gbarama est assimilé au substitut symbolique de la figure
universelle du Do (confer chanson précédente), le grand - masque de
fibres lato dont la personnalité, les faits et gestes constituent le theme
de cette chanson, se présente comme la forme sensible du Do devant
traduire la sensibilité et le génie local du village de Borodougou.

Ce masque, qui joue le role de chef de file parmi les masques de
tibres, bénéficie du privilege de pouvoir prendre part aux grands
rituels communautaires engageant les masques de feuilles. Il est
doué d'une personnalité burlesque. Bien qu’il soit de fibres, il
légitime par 1'étendue de ses pouvoirs religieux, la sagesse qui veut
que le masque ait une affinité avec le regne végétal, en particulier les
masques de feuilles dont certains attributs le caractérisent ici.

(3), 4), (5) Au plan informationnel, ce texte est une complainte a
'adresse de ce masque qui n’en finit jamais d’éreinter les néophytes
nouvellement admis dans le cercle des candidats a l'initiation. Par les
« gens », les femmes entendent lato et sa suite de néophytes ; a ceux-
ci défense est faite de s’aventurer sur les terrasses (zo) des maisons,
d’ou elles doivent, selon la tradition, participer a la cérémonie
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d’exhibition. Pour ce faire, elles invoquent 1'adhésion des hommes a
leur cause.

Chanson 3

Solo et/ou cheeur 1

Solo et/ ou cheeur 1
3 (1) Retourne 6 sogo (1)
3 (2) Reviens a ses mains
13.(3) Viens aux mains des filles de Zenih (2)
13.(4) Les mains des filles de Zenihti sont les plus agréables(3)
13.(5) Ne pars pas, ne pars pas, pardon Koro (4)
Checeur 2
13.(6) Interpelle-le, interpelle le masque koro qu’il vienne
13.(7) Interpelle-le, gbarama, lato qui sautille sur la pointe des pieds
5)
13.(8) Interpelle-le, gbarama lato qu’il vienne
13.(9) Interpelle koro qu’il vienne

Checeur 3

13.(10) Interpelle-le, masque interpelle koro qu’il vienne
13.(11) Interpelle-le, gbarama, lato
13.(12) Gbarama, lato qui sautillent sur la pointe des pieds

Checeur 4
13. (13) Je t'appelle, et tu refuses de venir

Nous, nous regagnons le Vlllage en foule (9)
Ne va pas, ne vas pas, koro ne va pas

Cheeur 5
13.(20) Au plaisir bien-aimé !
13.(21) Bienvenu bien-aimé

Commentaire

Cette chanson marque la fin du rituel des masques de feuilles ; les
jeunes filles ’entonnent a la fin de la cérémonie rituelle agraire et/ou
initiatique. (2), (3), (5). Et des lors, s’établit entre celles-ci et le masque
un jeu rituel consistant a tisser une communication codée entre les
Etres surnaturels que sont les masques et la jeunesse féminine du
village.
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(4), (6) La jeunesse féminine redoute déja la nostalgie qu’elle
éprouverait au départ des masques, dont la présence crée une
atmosphere de festivité. Ce chant est donc une véritable supplique.
Les jeunes filles évoquent alors plus d'une raison pour les retenir : la
grace féminine, la supplication pure et simple, le charme qui se
dégage des folatreries et badinages des masques, I’argument de 'acte
sexuel. (7), (8) Mais, en définitive, rien ne peut les retenir, méme pas
l'invitation a copuler, dans la mesure ou ils n’appartiennent a aucun
sexe. IIs ne sont ni hommes, ni femmes et ignorent le désir sexuel. (1),
(9) Ils n’élisent demeure, ces Etres a cheval entre le naturel et le
surnaturel, que temporairement au village pour le besoin rituel ; ils
sont, au grand dam des chanteuses, 1'incarnation de la brousse au
service du monde des hommes selon une codification rituelle
passagere.

En tant qu’acte rituel participant du vaste domaine liturgique des
masques de feuilles, le jeu qu’accompagne et exprime ce chant est lié
a d’autres actes. Il participe de I'acte liturgique qui consiste pour un
ancien de la communauté a donner le signal pour le départ des
masques en brousse ; les tam-tams changent alors de rythme et les
initiés de tous ages forment un écran pour drainer les masques vers
'arbre des initiés situés a proximité de 1’aire d’exhibition. L’écran est
assez opaque pour extraire les masques de la curiosité des non-initiés
sous le jour naissant. Les uns et les autres se baissent tout au long de
la procession rituelle pour nettoyer le sol du poil (siyé) ou encore
plumes (dégé) des Etres-Force.

(10), (11) Un masque, en l'occurrence gbarama ou lato, réussit
toujours a se dégager de 1'étau qui se resserre autour de lui et ses
congéneres pour aller tirer sa révérence aux femmes. C’est alors la
débandade, la fin solennelle du rituel.



