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SYSTÈMES MUSICAUX 
EN AFRIQUE SUBSAHARIENNE 

Simha Arom 

Les musiques traditionnelles africaines peuvent être caractérisées de la 
façon suivante : 

• n'ayant pas recours à l'écriture, leur transmission s'effectue par 
voie orale, de bouche à oreille; 

• populaires, elles sont dépourvues de canons explicites; 

• collectives, elles appartiennent à la communauté tout entière qui 
est la garante de leur pérennité; 

• anonymes et sans date, on ignore qui les a créées et quand elles 
ont été conçues; 

• fonctionnelles — ou plus précisément, circonstanciées —, elles ne 
sont guère destinées à une quelconque utilisation en dehors de leur 
contexte socio-culturel; 

• ne faisant pas l'objet de spéculations abstraites de la part de ceux 
qui les pratiquent, la théorie qui les sous-tend est totalement im
plicite.1 

Pour ce qui est des caractéristiques générales de la musique africaine, cf. 
notamment : Hornbostel 1928; Jones 1937, 1958a, 1958b et 1959; Kubik 
1968; Lomax 1959; Merriam 1959 et 1962; Nketia 1972 et 1975; Rouget 
1961a. 
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La diversification des musiques traditionnelles coïncide avec la diversité 
des groupes et sous-groupes ethniques, telle qu'attestée par les langues 
ou dialectes qui leur sont propres. De manière générale, chaque com
munauté ayant recours à un dialecte, voire à un parler, qui la distingue 
de toutes les autres dispose, de la même façon, d'une musique qui la 
singularise. On peut donc considérer qu'il y a en Afrique autant de 
musiques que de communautés ethniques, que de langues et dialectes. 

L'acquisition des bases du savoir musical va de pair avec celle du lan
gage, c'est-à-dire qu'elle s'effectue de façon empirique. Dans une pre
mière phase, le nourrisson, passif, s'imprègne de la musique qui 
l'environne; au fur et à mesure que sa motricité se développe, l'enfant 
prendra progressivement part à diverses activités musicales, tout 
d'abord en frappant des mains en cadence, puis en chantant, enfin en 
s'essayant à un instrument.2 

La cohérence des musiques traditionnelles africaines se manifeste, au 
sein de chaque communauté ethnique, d'une part par leur fonctionnalité 
— en d'autres termes, par les circonstances sociales et/ou religieuses 
auxquelles elles sont intimement associées —, d'autre part par leurs 
éléments constitutifs (instruments, échelles, structures temporelles, pro
cédés techniques, etc.). 

Il paraît important de mentionner d'emblée que, dans un même contexte 
culturel, fonctionnalité et systématique musicale sont étroitement liées. 
En effet, à chaque circonstance qui nécessite un support musical cor
respond un répertoire particulier, caractérisé par un nombre de chants 
spécifiques, une formation instrumentale prédéterminée, de même que 
par des structures périodiques et des formules rythmiques ou 
polyrythmiques qui n'appartiennent qu'à la musique associée à cette 
circonstance, et à elle seulement. Chaque répertoire ainsi défini corres
pond donc à une catégorie musicale, distincte de toutes les autres, as-

2 Concernant l'apprentissage de la musique dans les sociétés traditionnelles, 
cf. : Arom 1985; Basden 1921; Blacking 1957; Cudjoe 1953; Gadzekpo 1952; 
Gbeho 1951; John 1952; Jones 1959; Merriam 1964 et 1973; Nketia 1975. 
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sociées à leur tour à telle ou telle circonstance. La totalité de la musique 
d'une communauté ethnique se laisse donc parfaitement classer en un 
ensemble fini de catégories, s'excluant mutuellement.3 

Les éléments constitutifs de ces musiques font intervenir les paramètres 
suivants : hauteurs, temps, timbre, forme, structure et modalités 
d'exécution, enfin, procédés techniques. On les envisagera maintenant 
successivement. 

L'organisation des hauteurs concerne, bien évidemment, les échelles : 
celles-ci vont, selon les régions et les ethnies, du système pentatonique 
anhémitonique jusqu'à l'échelle équiheptatonique, en passant par le 
pentatonisme fondé sur des intervalles de tons entiers, l'échelle 
diatonique, ou encore celles présentant des degrés mobiles selon que la 
courbe mélodique est ascendante ou descendante. Dans bien des cas, 
une même communauté fait appel à divers types d'échelles, qui sont 
alors vouées à des répertoires différents.4 

La structuration du temps a pour base une musique qui est prati
quement toujours mesurée, c'est-à-dire au sein de laquelle les durées 
entretiennent des rapports strictement proportionnels. 

La grande majorité des musiques africaines est fondée sur une périodi
cité rigoureuse, déterminée par le retour d'événements semblables en des 
positions identiques d'un cycle temporal. Toute période se subdivise en 
un nombre constant de pulsations isochrones — c'est-à-dire 
équidistantes — qui constituent l'étalon organique par rapport auquel 
s'ordonnent toutes les durées, tant à l'horizontale — lorsqu'il s'agit de 

3 À ce sujet, cf. : Arom 1973, 1974, 1976, 1981a, 1984a et 1985; Dehoux 1986; 
Joyeux 1924; Merriam 1962 et 1964; Nketia 1975; Reich 1974; Schaeffner 
1936 et 1960; Schmidt-Wrenger 1975. 

4 Pour ce qui est des différents types d'échelle, cf. notamment : Ballantine 
1965; Berliner 1978; Brandel 1970; Gide 1928; Grimaud 1957 et 1960; Kirby 
1934 et 1952; Kolinski 1960; Kubik 1961,1964a, 1968 et 1969; Merriam 1959; 
Nketia 1972 et 1975; Rouget 1961b et 1969; Tracey 1958 et 1969. 
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monodie — qu'à la verticale, au sein des édifices polyphoniques et/ou 
polyrythmiques. 

On aura noté qu'une telle organisation du temps diffère considé
rablement de la conception occidentale, en ce qu'elle fait abstraction, 
le plus souvent, du niveau intermédiaire de la "mesure", c'est-à-dirè d'un 
schéma accentuel régulier fondé sur l'alternance d'un temps fort avec 
un ou plusieurs temps faibles. 

La pulsation se subdivise à son tour en valeurs plus brèves, selon un 
principe binaire ou ternaire, mais parfois aussi en associant les deux, 
ce qui donne lieu à des combinaisons de 2 + 3 ou 3 + 2. Ce sont là 
les valeurs opérationnelles minimales par le biais desquelles toutes les 
durées et les rapports de durées différentes superposées vont pouvoir 
s'ordonner.5 

Le timbre concerne les "outils" qui concourent à la matérialisation de 
la musique, c'est-à-dire la voix et les instruments. 

Certains répertoires ne font appel qu'à des voix d'hommes, d'autres ex
clusivement à des voix de femmes, d'autres encore sont réservés aux 
seuls enfants. 

La combinaison des timbres instrumentaux peut se résumer à trois ca
tégories, qui apparaissent ici selon l'ordre décroissant de leur fréquence 
d'utilisation : 

5 Pour ce qui est de la structuration du temps, cf. : Akpabot 1971; Arom 
1973, 1976, 1984a, 1984b et 1985; Ballantine 1965; Béclard-d'Harcourt 1924; 
Berliner 1978; Blacking 1961 et 1971; Dauer 1966; Dehoux 1986; England 
1967; Estreicher 1957 et 1964; Golberry 1802; Harrison 1973; Jones 1937, 
1954, 1958a, 1958b et 1959; Jones et Kombe 1952; Kirby 1934 et 1936; 
Koetting 1970; Kolbe 1741; Kolinski 1960 et 1973; Kubik 1961, 1964a et 
1964b; Locke 1982; Lomax 1968; Merriam 1962; Nketia 1963 et 1975; 
Pantaleoni 1972; Park 1800; Reich 1974; Rouget 1961b; Rycroft 1967; 
Schmidt-Wrenger 1975; Waterman 1952. 
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• des instruments de type différent jouant ensemble (par exemple, 
un xylophone dont l'accompagnement rythmique est confié à un 
tambour, un hochet et une poutrelle frappée); 

• différents instruments de même type (comme deux ou trois 
xylophones) sont supportés par un ou plusieurs instruments à 
percussion différents (comme précédemment, par exemple); 

• enfin, des formations où tous les instruments sont de même 
type : c'est le cas des orchestres de trompes ou de sifflets, qui 
peuvent regrouper jusqu'à une vingtaine d'instruments. 

Rappelons qu'en milieu traditionnel, la formation instrumentale — 
c'est-à-dire sa composition spécifique sous l'angle des instruments qui la 
constituent — est indissociable de telle ou telle circonstance. 

Quant aux formes et structures, il convient de faire une premièe dis
tinction entre celles qui n'admettent aucune modification en cours 
d'exécution et celles qui se renouvellent à chaque execution. Les pre
mières, extrêmement rares, sont presque toujours liées à l'évocation 
d'événements à caractère historique ou bien font partie d'importantes 
liturgies. Ce sont là des musiques figées, par opposition à la très grande 
majorité où, ou sein de structures périodiques, métriques et rythmiques 
extrêmement rigoureuses, une part de liberté est laissée aux exécutants, 
leur permettant ainsi la réalisation de nombreuses variations, souvent 
même de véritables improvisations.6 

Une seconde distinction s'impose entre les musiques qui sont strictement 
cycliques — c'est-à-dire répétitives —, que l'on peut qualifier de "fer
mées" et celles qui, par opposition, peuvent être dites "ouvertes" en ce 
que leur déroulement est fondé sur l'alternance irrégulière de diverses 

Concernant les formes, structures, patterns, cf. : Agawu 1986; Akpabot 
1971; Arom 1973, 1976, 1981a, 1984a, 1984b, 1984c et 1985; Berliner 1978; 
Blacking 1961; Dehoux 1986; Ekwueme 1975; Jones 1937, 1958b et 1959; 
Kauffman 1980; King 1960; Kirby 1934; Koetting 1970; Kubik 1961 et 1968; 
Lomax 1968; Merriam 1962; Nketia 1962, 1967, 1972 et 1975; Reich 1974; 
Rouget 1956 et 1961b; Schaeffner 1936 et 1960; Schmidt-Wrenger 1975. 
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structures périodiques juxtaposées, donnant lieu ainsi à des oeuvres de 
bien plus grande envergure et souvent d'un grand souffle. Mais qu'elles 
soient ouvertes ou fermées, ces musiques — hormis quelques rares ex
ceptions — laissent toujours à ceux qui les pratiquent une vaste marge 
de liberté où leur créativité spontanée peut s'exprimer.7 

Les modalités d'exécution concernent la répartition des rôles au sein de 
l'événement musical, notamment entre soliste vocal et choeur ou, lors
qu'un chanteur s'accompagne lui-même d'un instrument, entre partie 
vocale et instrumentale. 

Dans le premier cas, la situation la plus fréquente est celle d'une alter
nance régulière entre les deux protagonistes : soit que le choeur reprend 
textuellement la phrase énoncée par le soliste — il s'agit alors d'un chant 
de type antiphonal —, soit que le choeur complète celle-ci, ce qui 
confère à la musique un caractère responsoriaL 

De manière générale, le chanteur qui s'accompagne lui-même d'un ins
trument mélodique, divise, lui aussi, la période musicale en deux seg
ments, l'un confié à sa propre voix — que l'instrument soutient, 
naturellement —, l'autre consistant en un répons de l'instrument. Ainsi 
s'instaure un dialogue permanent entre ces deux éléments, insufflés par 
un seul et même esprit. 

Une telle répartition des rôles n'est pas le fait du hasard. Elle procède, 
bien au contraire, d'une parfaite logique. Attestant une segmentation 
cohérente du discours musical, les modalités d'exécution constituent un 
outil important pour la découverte des structures qui le sous-tendent. 

7 Au sujet de la variation, cf. : Arom 1976 et 1985; Ballantine 1965; Belinga 
1965; Blacking 1971; Brandel 1961 et 1970; Dauer 1966; England 1967; 
Estreicher 1964; Godsey 1984; Grimaud 1960; Gunther 1964; Hood 1971; 
Jones 1937, 1954, 1958a, 1958b et 1959; Kirby 1934; Koetting 1970 et 1984; 
Kubik 1961, 1964a et 1964b; Merriam 1959 et 1964; Nketia 1962 et 1975; 
Pantaleoni 1972. 
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Dans les procédés techniques, il y a lieu de distinguer entre l'usage de 
la monodie et celui de la polyphonie. 

La monodie peut être vocale et/ou instrumentale. Lorsque le chant est 
redoublé par un instrument mélodique, il est fréquent que la coïnci
dence mélodique ou rythmique ne soit pas absolue entre les deux. Ce 
phénomène — souvent volontaire — donne alors lieu à la forme la plus 
rudimentaire de polyphonie, Yhétérophonie. 

La polyphonie à proprement parler a recours, le plus souvent, à Tune 
des techniques suivantes : 

• le mouvement parallèle des parties, par quintes et quartes ou sixtes 
et tierces. Ce procédé est extrêmement répandu dans les musiques 
vocales; 

• le mouvement divergent, qui peut être de type homophone — 
lorsque l'articulation rythmique est la même pour toutes les parties 
en présence — ou contrapuntique — lorsque les parties sont ryth-
miquement indépendantes. L'emploi du contrepoint est fort rare 
dans la musique vocale (deux populations seulement, à notre 
connaissance, le pratiquent : les Pygmées d'Afrique Centrale et les 
Boshiman du désert du Kalahari). En revanche, ce type de 
polyphonie est relativement fréquent dans la musique instrumen
tale;8 

• la technique du hoquet, propagée de l'Ethiopie jusqu'à l'Afrique 
du Sud, en passant par l'Afrique de l'Ouest, de l'Est et du Centre. 
Essentiellement instrumentale, elle est en premier lieu le fait de 

8 Pour la polyphonie en général, cf. : Akpabot 1971; Arom 1973, 1976, 1981b 
et 1985; Bosman 1705; Bowdich 1819; Brandel 1952, 1961, 1965, et 1970; 
Collaer 1954; Dauer 1969; Dehoux 1986; England 1967; Gide 1927 et 1928; 
Golberry 1802; Grimaud 1957, 1960 et 1964; Gunther 1964; Haardt et 
Audouin 1927; Hornbostel 1928; Hornburg 1950; Joyeux 1910 et 1924; 
Kauffman 1984; Kirby 1930, 1933, 1934 et 1936; Knight 1984; Kubik 1961, 
1964a, 1965 et 1968; Labat 1732; Lomax 1959; Mensah 1967; Nketia 1967, 
1972 et 1975; Pantaleoni 1972; Rouget 1961a et 1961b; Rycroft 1967; 
Schaeffner 1936, 1950 et 1951; Schweinfurth 1875; Wachsmann 1953. 
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formations faisant appel à des instruments de même type (trompes 
ou sifflets) dont chacun ne peut émettre qu'un seul et même son.9 

• le dernier — mais non le moindre — procédé qu'il convient de 
mentionner ici est la polyrythmie. La plus grande partie des musi
ques traditionnelles africaines est supportée par des ensembles 
d'instruments à percussion, au sein desquels le paramètre 
mélodique est neutralisé. 

Fournissant le cadre périodique et l'armature métrique aux événe
ments mélodiques qui s'y superposent, la musique que ces instru
ments réalisent est fondée sur l'entrecroisement des diverses figures 
rythmiques propres à chacun d'eux, et dont les accents sont déca
lés, ce qui a pour effet de produire un enchevêtrement extrêmement 
dense — mais toujours cohérent — de rythmes antagonistes et, par 
là même, une polyrythmie d'une trame aussi touffue que 
complexe.10 

Parmi tous ces paramètres, chaque aire géo-culturelle, mais souvent 
aussi chaque groupe ethnique, voire sous-groupe, opère une sélection, 
afin de les combiner selon des choix propres qui sont les siens. 

C'est ainsi que s'explique l'extraordinaire richesse et la très grande va
riété des musiques que l'on rencontre sur le continent africain. 

9 Concernant la technique du hoquet, cf. : Arom 1973, 1976, 1981a, 1984d 
et 1985; Ballantine 1965; Brandel 1965 et 1970; Gide 1927; Herzog 1949; 
Joyeux 1924; Kirby 1934; Koetting 1984; Mensah 1967; Nketia 1962, 1972 
et 1975; Schaeffner 1951; Schmidt 1984. 

10 Au sujet de la polyrythmie, cf. : Agawu 1986; Akpabot 1971; Arom 1973, 
1976,1981b, 1984b, 1984c et 1985; Ballantine 1965; Béelard-d'Harcourt 1924; 
Blacking 1961; Brandel 1952, 1961 et 1970; Dauer 1966 et 1969; England 
1967; Estreicher 1964; Grimaud 1960; Gunther 1964; Hood 1971; Jones 1934, 
1937, 1954, 1958a et 1959; Kauffman 1980; Kirby 1934 et 1936; Koetting 
1970; Kolinski 1973; Kubik 1961, 1962 et 1964a; Lomax 1968; Merriam 1959; 
Nketia 1962,1972 et 1975; Pantaleoni 1972; Reich 1974; Rouget 1961b; Sachs 
1943, 1953 et 1962. 



Ainsi, bien que les dépositaires de ces musiques n'en fassent pas un 
object de spéculations abstraites, il n'en demeure pas moins que tout 
idiome musical traditionnel en Afrique, en ce qu'il obéit toujours à un 
canon de règles, relève bel et bien d'une théorie — même si celle-ci est 
implicite — et constitue par conséquent un système au plein sens du 
terme. 
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