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SUDAN 
MUSIC OF THE BLUE NILE PROVINCE 

The Gumuz Tribe 

For.both economic and polil1cal reasons the majority of 
the Gumuz now living in the Sudan have m1grated there 
over the past several decades. Their trad1t1onat home· 
land occup1es the western border reg1ons of Eth1opia, 1n 
part1cular the areas of Lake Tana and Gondar (see map). 
Today the Gumuz language IS widely spoken there and 
in parts of the Blue N1le Prov1nce. 1t1s the most extens1ve 
language of the Koman group of Nilo-Saharan languag­
es. The recordings for th is album were made in Decem­
ber of 1980 1n the village of Shene1sha with a Technics· 
Panasonic RS-686 OS stereo tape recorder, using a 
single-head stereo microphone. Shene1sha is located 
approximately 25 k1lometers north of the prov1ncial capi­
tal of the Blue Nile Province, Ed Damaz1n (see map 2). 
The Gumuz are compnsed of over one hundred different 
clans. The majonty of those l1v1ng 1n Sheneisha belong 
to the Damagata clan. Also represented are: Deishiga, 
Dagana, Dabanja, Dudumari, Dangamaba, Zatia, Dado­
ba, Jaguday, Kuena and Sawarda. Members from van­
ous clans part icipated 1n the performances. Th1s vanety 
within a s1ngle area IS unusual and is a result of the 
recent migrations to the Sudan. In their former home­
lands in Ethiopia, these groups lived separately from 
one another. The mus1cians of Shene1sha claim that for 
all clans the mus1c 1s the same. All perform on the same 
instruments and use the same musical forms and 
scales. However, there are substantial differences in the 
song-texts, musical term1nology, and nomenclature. The 
recorded examples Included here illustrate a broad rep­
resentation of the major types of repertoire. Two pnncipal 
categories can be distinguished: 1. songs of an intimate 
nature performed by small groups without drum accom· 
paniment , and 2. larger community-type ensembles 
which are accompamed by drums. It is generally the 
custom for the women to do the singing and dancing 
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whereas the men specialize in playing the Instruments. 
There are, nevertheless, certain categones of repertoire 
which are performed entirely by women, and others in 
which the men do the s1ng1ng as well as the playing of 
1nstruments. Although men s1ng 1n the large community 
ensembles, only rarely do they sing in smaller groups, or 
s1ng solo. 
The repertoire of the Gumuz IS comprised of a nch variety 
of forms, and 1n combination with lh1s vanety different 
scales are used. Three bas1c types are encountered; the 
four-tone (tetraton1c) scale, the five-tone (pentatoniC) and 
the s1x-tone (hexatonic). Of these, the tetratonic 1s of cen­
tral importance, since the other scales are denved from ~ . 
A clear d1SI1ncl1on must also be made between "scale" 
and "mode", since three primary modes are distm­
guished, and the three types of scales apply to only one 
of these modes. 

RECORDINGS 

1 - 2 Songs accompanied by sangwa and gourds 
The sangwa is the popular accompaniment 1nstrument 
for solo songs. This instrument IS a bowl-shaped lyre. It 
is made from a hollowed out wooden shell ~aget) and IS 
covered with cow hide (ber). The bamboo frame (anta) is 
attached to the shell. The strings are made of hemp and 
are plucked with the right hand using a plectrum (be) 
made from dned cow sk1n . Each stnng 1s wrapped 
around the crossbar and tied with heavy cord (gadge­
na). A rotating motion is applied to these to adjust the 
tunings. The five stnngs of the sangwa are named: 1-
badingding, 2-basese, 3-bi/angwa, 4-benzikar, 5-badede 
(see drawing). The sangwa is similar in its general con­
struction to the lyres which are encountered 1n other 



parts of eastern and central Africa (e. g., the Ethioptan 
kerar, the kibugander of Kenya, and other vanettes 
found tn Uganda and Zaire). Stmilar tnstruments are 
used 1n the Sudan by the Shilluk, Dinka, Nuer and fnges­
sana tnbes 1. The Gumuz Instrument most likely was 
denved from the kerar whtch 1s wtdely used 1n Ethtopta. 
Like the sangwa, the majority of these instruments have 
five strings which are tuned 1n accordance wtth the divt­
stons of the eqUI-pentatomc scale. 

1 • bad1ngd1ng 
2- basese 
3- bllangwa 
4- benzikar 
5- badede 

1 2 3 4 

gadgena 

ant a 

tuga 

There are three tumngs for the sangwa. These corre­
spond to the three modes: gafwaz, flgumza 2, and 
gubawr. For flgumza and gubawt all five stnngs of the 
sangwa are used, for gafwaz only the first four are used: 

J galwaz 

lc • 

hgumza h gubaw, 

•··II :~!1 , .... ·11 
d • D 

3 123451234 
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Starttng with the thumb as the ftrst finger, the number­
ing tndtcates the fingers of the left hand whtch are used 
to dampen each of the stnngs. The thumb touches the 
ftrst stnng, the foreftnger the second, the middle the 
thtrd, and so forth. Wtth the exceptton of the htgher tun­
tng of the 1st stnng of gafwaz, for the other modes, the 
stnngs are tuned tn ascendtng sequence. All three of 
these modes are formed on a tetratonic scale. In vocal 
pract1ces however. the sttuatton vanes. For figumza and 
gafwaz modes the scales are always tetratontc. For 
gubawt, however, etther a tetratomc, pentatontc or hex­
atonic scale may be used. The pentaton~c scale 1s 
formed by filling in the larger tnterval, whtch, on the 
sangwa, IS deftned by the 4th and 5th stnngs, A-D. The 
hexatomc scale IS formed by tnterlocktng two tetratomc 
scales together A notable feature of ligumza mode IS 
the dtvtston of the Interval of the 5th tnto two equal 
parts. Thts ts referred to as a "btsected 5th"3. The 
rematmng tntervals of ligumza mode correspond wtth 
the equt-pentatontc dtvtstons of the octave. In contrast, 
the scale of gafwaz mode 1s non-eqUitonal and ts com­
pnsed of dtfferent-stzed tntervals. 
The sangwa player tndtcated that the chotce of mode IS 
governed by the mood and expresston of the text. Gaf­
waz. he tndtcated. 1s espectally sUited to love songs. 
and gubawt to both love songs and sad songs. No 
explanation IS gtven for figumza. However, based on the 
vanety of texts and the particular modes whtch are 
used, the followtng dtsttncttons are apparent: Ugumza 
mode IS used for the less senous and frivolous texts 
(Nos. 5-6), whereas, gafwaz ts sutted to the more 
abstract texts (No. 2, also No. 10-hne c). In oppos1t1on 
to these, gubawi mode IS used for a greater vanety of 
sub;ect-matter whtch falls between these two extremes. 
Three gourds are used to augment the accompamment 
of these songs. These are modtfied specifically for the 
purpose of formtng resonant chambers. In additton to 
havtng a hole at the top, each gourd has an addittonal 
hole cut out of the oppostte end. The player blows tnto 
the gourd whtle holdtng 1t 1n an tnverted pos1t1on. The 

large-size gourd (pina bashaka) is a modified water jug. 
The two smaller ones, the medium-stze (pina) and the 
small-size (tufa), are of the type whtch are used for stor­
ing grains or oil. (The tufa player is sitting behind one of 
the performers and cannot be seen.) 

1 NAGARA 
The sounds of the drums bring bad news from the vil­
lage of Nangana. The gtrl, Nake, was upset by this and 
refused to eat. Yadtla (another girl) wtshed she owned a 
goat. "Oh mother, to be soft like the wool of a goat." 

Te Drums dn.ms not good Nangana from 
a) tJiill;itll' (ayes) tJiill;itll neko bekowe Nangala mana 

cned Nake 
b)ese Na/ce 

(wllo) refused to eat 
c) kogande 

Yadlia wanted a goat 
d) Yadila l>wa (aye) Jil/8 

Yadrla 
e) Yadi/a 

oh mother' to be ~~••I goat's wool 
Q d..Wllli deka /BfUtrl8SB 

The majority of the songs are based on "call and 
response". This conststs of a phrase sung by a solo sing­
er whtch is answered by a response from the chorus. 
These phrases are repeated a number of times in specific 
patterns relating to the lines of the texts. The sequence 
and arrangement of dtfferently formed phrases resu~ tn a 
vanety of symmetrical forms which differ for each song. 
In this example, the overall scheme is ABCBAB. Section 
A is compnsed of line a (solo) followed by the lines babe 
(chorus) and thts entire phrase IS repeated. (The number 
of repetitions IS indicated outside the brackets.) Following 
this, the B sectton 1s compnsed of line d (solo) followed 
by lines dbc (chorus), and so forth ... 
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Form: 
A 
B 
c 
B 
A 
B 

solo - choral responsa 
(a- babe)"" 
(d -dbe(,. 

(e-~ '' 
(d- dbe] 
(a- babe]" 
(d -dbe(" 

The mode of this song is gubawi. The intervals of the 
tetratonic scale correspond with the divisions of the 
equi-pentatonic scale. The interval D to A is a "gapped" 
interval from which a note of the pentatonic scale is 
omitted. All "finalis" tones are shown in square symbols: 

cents 111 IU ,,., •u 

The phrases are formed on tetrachords (example 1 ). The 
D is frequently stressed as a strong tonal center but the 
"ftnalis' comes on the low A, and superimposed on this 
lower tetrachord are the two htgher tetrachords, D-G 
and A to htgh D. All these govern the shapes of the 
phrases. Rhythmic variety is also a prominent feature. 
Both tnple and quintuple timtng appear in the solo part. 
At the same time, hemtola patterns combtning tnple tim­
tng tn the sangwa (3/8) wtth duple timtng (6116) in the 
gourds are performed. Another striktng feature IS the 
forward shift of the t1m1ng by the solo singer. Here the 
rhythmiC stresses overlap with the rhythmtc stresses 1n 
the accompaniment. 

[1) KAMALIA-A colorful species of btrd 

Kamalia was flytng all about. It appeared to a young boy 
as a butterfly and reminded htm of a girl he knew. 

Text: Kamalta beaut•fu1 
a) Kama/10 lalla 

mov.ng all about 
b) sabela Wurm.' 



(as) butterfly ~1) appeared to me 
(c) eburebuda lauwaz lrara 

together w1th her I knew 
(d) !WYll adam a/erfa 

Form: 
A 

8 
A 

8 
A 
8 
A 
8 

solo - response 
a-a ~ 

ab- a 
(ccd- ccd)" 

[ 
a-a] ab-a 
a-a 

(ccd -cedi" 
(same as prEMOUs A sect•on) 
(same 2x) 
(same as f1rst t1me) 
(same 5x) 

Th1s song 1s 1n galwaz mode. The scale is non-eqUitonal: 

The tetrachord A-E def1nes the Important tonal centers 
wh1ch are spaced a 4th apart (example 2). E, 1s the "fin­
ails". The sangwa first defines tnple meter (3/8). Th1s IS 
re1nforced by the pina bashaka. At the entry of the solo­
ist the gourds then shift to duple meter. Th1s is estab­
lished in the B section. Hem1ola is more prom1nent 1n 
the vanous parts and continues to be a maJOr preoccu­
pation in the subsequent sections. 

3 - 4 Ba tum-tum-ensemble 
This ensemble IS performed entirely by women. The 
Instrumental combination may be appropriately described 
as a "kitchen ensemble". The women beat time using a 
vanety of kitchen ustensils, such as jugs and drinking 
vessels made of gourds (see photo 1). The two gourds 
shown on the right of the photograph are the gamchania. 
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They are used for storing grains or liquids. The large 
round gourd on the left is the bisa which is used for carry­
ing water. The one seen on the left foreground is the 
ambara. This is half of a gourd which IS placed on the 
ground 1n an 1nverted position. It is used for dnnking. The 
player in the rear IS hold1ng a gourd-rattle which IS filled 
with gra1ns of com. She is the time-keeper. 

cl., RAYYIS 
This song 1s a recent addit1on to the Gumuz reperto~re. 
was composed 1n honor of President Jaafar at Nume1ry 
of the Sudan when he VISited some of the Gumuz peo­
ple 1n the Ed Damazin reg1on. 

Text: See! Our leader comes to us 
a) gama kas mmt a lauwr 

he 1s like the sun 
b) Ia dend oka 

Num01ry comes to us 
c) Nume~ry a lauw1 

Form: 
A 
8 
A 
8 
A 
8 

solo - response 
(abc. abc - abc. abc) " 
)b-cbc( ' ' 

The scale IS expanded to hexatonic. Th1s is formed by 
the overlapping of two gubawi pentachords having the 
"f1nalis" Bbas the common tone: 

An alternate explanation is to cons1der the Eb as complet­
ing the gubawi scale to form a pentatonic scale. Thus the 
Db becomes the auxiliary, or "intercalary" note. 

The singing frequently overlaps with the beats wh1ch are 
supplied by one woman who shakes the rattle and two 
others who beat t1me on the large jugs (bisa and amba­
ra). The two women play1ng the smaller jugs (gamcha­
nia) perform faster rhythmic patterns. They perform the 
same figurations, but in alternation w1th each other 
(example 3a). In the B section, the concluding phrase is 
formed around a sequence of three descending Sths: 
high F to Bb, C to F, and F to low Bb (example 3b). The 
first part of this phrase relates to the upper gubawi pen­
tachord, the m1ddle part to the lower, and the final part 
again relates to the upper. 

4 WANDJA 
Oh mother, I see a rainbow on the lake. Oh mother, 1 
see (the girl) Nasera on the lake cutt1ng her ha1r. 

Text: Oh mother. on the lake 
a)~ leya 

oh mother, oh (a) ra•nbow on the lake 
b)~. wandralr leya 

oh mothe<. oh 0 see) Nasera on the lake 
c) ya ruma ya Nasera li leya 

CUtting (her) ha•r 
d) kerl<as beka 

Fonn: solo -response 
A (abcbcbd - abcbcbd) " 
8 (c- bcbd) " 
A (abcbcbd - abcbcbd) •• 
8 (c- bcbd)" etc. 

The pentatonic scale is an expans1on of the gubawi 
pentachord: 
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The phrases are formed on tetrachords (example 4). The 
solo ends the phrase on a descending tetrachord lead­
ing to the "finahs", whereas the chorus fin1shes with an 
inversion of the tetrachord leading to the "finalis". 

5 - 6 Kome-m 'dinga-ensemble 
The instrumental resources of this ensemble include ten 
end-blown vertical wooden flutes (kome) and a large 
barrel drum (m'dinga) (see photo 2 and 5). Its repertoire 
is intended for light recreat ion. All people, from the 
youngest to the oldest, participate 1n the performances; 
both in singing and dancing. Compared with the other 
Gumuz repertoire, the texts used for this ensemble are 
simple and brief. They generally consist of a single line. 
There are no contrasting A or B sections. The scheme 
which is followed comprises a sequence of alternating 
sections. In one, the singing is of greater Importance 
than the dancing. Here the kame reinforce the melodiC 
phrases of the singers. In the other, without the singers, 
the kame perform intncate hocket patterns. At the same 
t1me the danc1ng becomes more ammated. The dancing 
is done almost ent~rely by women, although some of the 
men and boys do participate 1n a very informal manner. 
There are no coordinated group movements. Each per­
son dances in a way which best satisfies its own inclina­
tions. All the dancers circle the m 'dinga player and 
move in a clockw1se direction. The women use foot­
shuffling movements in time with the beats of the 
m'dmga. Maximum emotional 1ntensity 1s expressed at 
the conclusion of each sing1ng section. It is then custo­
mary to see the women, and some of the men, display­
Ing exaggerated body movements. Th1s type of danc1ng 
is popular with many tribes of the region. It consists of 
"the trembling and undulatory motion of the trunk ; 
movements of the breasts and back muscles and the 
well-known movements of the "rectus abdomtnus", 
common among the tribes of northern Afnca ... "" 
The ten kame form a homogenous ensemble and none 
may be omitted from a performance. Each instrument is 



Similar in shape and construct1on; however, each IS dif· 
ferent 1n size and produces a different pitch. Ensembles 
of this k1nd are encountered 1n vanous parts of central, 
west, and South Afnca.10 They are also encountered 1n 
vanous parts of western and southern Eth10p1a. (In Gar­
dula, 1n the Game Gofa prov1nce, ensembles compnsed 
of fourteen Instruments perform" ) The shapes of the 
kome and the t1mbres produced are unusual. Each 
mstrument IS tapered, its Width gradually d1m1n1shes 
towards the lower end. The 1nner-bore IS also tapered 
th1s same way. In add1t1on, a very t1ny hole is p1erced 
through the bottom end of each mstrument. ThiS IS 
important as 1t produces the shnll t1mbre wh1ch IS con­
sidered to be aesthetically pleas1ng. When played 1n 
sequence, the ten kome produce a tetratomc scale 
encompassing a two-octave range. Th1s scale 1s in 
ligumza mode. Both the 5ths (G to D) are bisected Inter­
vals. The 1ntervemng p1tch (B) 1s eqUidistant from these 
tones. The Intervals formed are somewhat larger than a 
minor 3rd, though smaller than the mater 3rd. The fol­
lowing d1agram 1nd1cates the scale and the name for 
each of the ten kome. Th1s beg1ns w1th the gaSJgwa, the 
shortest Instrument, and ends with the obusgume, the 
longest (see photo 3). The length of each Instrument IS 
1nd1cated 1n cent1meters: 

5 a KOME12 SCALE 

~~ ~: ~ 22 10 1 , ~-·1 
cents "' U"' •• I "' I ' L'" U"'l "' I '" b,.,. w. ~~1'-01 

..... ~· llto• 
.o).ol u .. l w. ... i ...... "·" 

~~H. 
!Il l 

~ .. · 
8 

The last 1nstrument 1n this sequence IS the /rumba (< At. 
trumbaita). Th1s IS the signal 1nstrument of the Gumuz 
(see photo 4--the Instrument shown IS made of aluminum, 
formerly an1mal's hom was used). The /rumba warns of 
1mpend1ng danger. It is also used to summon groups for 
spec1al gather1ngs. Although not an essential part of the 
ensemble, it 1s an important component of the perfor­
mances. Its pnmary function IS to prov1de an accompany­
mg fanfare wh1ch IS sounded at the end of each vocal 
sect1on. Here the /rumba g1ves support to the spontane­
ous outbursts of emotion wh1ch are expressed. 
The barrel-shaped m'dmga IS cut from the log of a large 
tree. The two drum heads are unequal1n SIZe. The larger 
IS played w1th the left hand and produces the deeper 
sound. Its tumng 1s generally a 5th lower than the tuning 
of the smaller head to match the tumngs of the shugur 
(7) and the esrekan (9). Tun1ng IS done by adjust1ng the 
tens1ons of the leather bands (see photo 5). Except for 
marnage celebrations, the m'dinga 1s used for all large 
commumty performances. S1mple rlhythm1c patterns are 
played. The left hand prov1des the bas1c beat while the 
nght hand performs occas1onal subdiVISions of the 
beats and some off-beats. In th1s respect Gumuz drum­
ming d1ffers substantially from the Improvisatory style of 
west Afncan drumm1ng. 

b WAYYA 

Text: Come w1th (me) meet me atone (m the) bush 
~ m1lang mila lela umbanda 

The s1ng1ng IS antiphonal. Several groups answer one 
another back and forth repealing alternating portions of 
the theme. Follow1ng the Introduction, the theme IS then 
presented by the kome ensemble in elaborate hocket 
style (example 5). At the appropnate places 1n tim1ng, 
stresses are g1ven to those notes 1n particular wh1ch 
emphas1ze the salient pomts of the melod1c contour. 
Some of these stresses co1nc1de with the beat. More 

typically, however, the stresses are either anticipated or 
delayed resulting in a h1ghly syncopated style. The com­
bining of 1nstruments 1n groups of two is also character­
istic: kome 1 & 5 and 4 & 8 perform 1n octaves, whereas 
the remain1ng kome, 2 & 3, 6 & 7, and 9 & 10, each form 
a rhythmically opposed pair w1th the separate parts 
interlocking. These performance technics are Similar to 
lndones1an practices. Correlations between the musical 
scales and instruments of lndones1a and those of Africa 
have already been noted.'3 It may therefore be more 
than mere coincidence that the rlhythm1c pract1ces of th1s 
ensemble closely resemble the Balinese kotekan style." 

6 LAWIJA 

Th1s song was composed in honor of a former govemor 
of the Blue Nile prov1nce who had been sympathetic 
and helpful to the Gumuz who settled in the Ed Damazin 
region. 

Text: laWlJB comes to the Damaz1n 
LBWIJB WBWS le Darnazin 

The opening phrase of the solo s1nger is a free elabora­
tion of the principle theme. 

7 - 9 Gaya songs 
Th1s is the most senous of all Gumuz repertolfe. The 
subject-matter concerns such topics as sickness, 
death, war, and other major calam1t1es. All adults are 
expected to part1c1pate 1n the performances; either s1ng-
1ng, danc1ng, or play1ng an Instrument. For the dancing 
a shuffl1ng style 1s used. Th1s is s1m1lar to what 1s used 
for the kome ensemble. 
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The coastal regions of East Africa formerly experienced 
strong cultural ties with India and Indonesia." It is 
therefore likely that the word gaya (lit. "song" in Gumuz) 
may come from the Sanskrit word gaya which has the 
same mean1ng. M'dinga may also be derived from the 
Sanskrit mrdanga, the drum of South lnd1a. Although 
larger 1n size, the m'dinga has the same shape and form 
as the mrdanga. Both instruments are performed in the 
same manner with the drum placed in a horizontal posi­
t ion and the player striking it with h1s hands. Also 
Included in gaya performances are the Signal-type 
instruments, the trumba and the nagara kettledrums 
(< Ar. naqqara, see photo 6). These drums are encoun­
tered in various parts of the Muslim world; in North Afri­
ca, the Middle East and North India. The sounds pro­
duced are loud and pierc1ng. In former times this feature 
was particularly Important since the two drums were 
slung across the backs of camels and horses and car­
ned into battle for the specific purpose of frightening the 
enemy. The Gumuz drums most likely came from the 
Amhara kettledrums of Ethiopia. '6 The nagara are 
played using hard wooden sticks with upturned ends. 
The Gumuz sticks Qa) are also fashioned in this way. The 
bodies of the drums, like many of the ArabiC instru­
ments, are made of clay. The heads are made from cow 
hide and are tied with leather thongs. The larger drum 
(sarma) is played with the stick held in the left hand, the 
smaller drum (duma) with the right. The nagara are not 
used for the first performance (No. 7), but only 1n the fol­
lowing two (Nos. 8 and 9). 
All gaya performances are comprised of two princ1pal 
sections, A and B. (In both these sections the "solo call 
and response" is used.) Following this, a refrain section 
is added. This is sung only by the chorus and 1s repeat­
ed many times. The refrains form marked contrasts with 
the A and B sections. They add a new dimension to the 
meaning of the texts. The expression is either one of 
greater emot1onal 1ntens1ty, or one having symbolic sig­
nificance. The s1gnif1cance of this contrasting subject­
matter is reinforced by numerous repetitions. 



7 ANDUS GAFA-A funeral song 
Text: Weep women thts night 

a) andus gafa shamanj.ga 

be sad (and) moum 
b) bedasha mashmgala 

prepare (the) grave. Oh father cry (for ou~ homeland 
c) ambos hola Xi-Pi~ eses andea 

Form: solo - response 
A (a-b)" 
B (c-cb) 
A (a- b) 
B (c-cb) 
&Jra•a (bJ '"' 
A (a - b) " 
B (c -cbJ" 
WWn (b) '"' 
A (a- b) " 
B (c -cb)" 
reffli!D (b) etc. 

The r11ythmic and melodic features of the refratns are also 
dtfferent. In contrast w~h the extended melismas of the A 
and B sectiOns, the refrain phrases are syllabic and rhythmi­
cally conctse. In contrast wtth the wider ranges in the A and 
B sections, the phrases of the refrains are narrow (example 
6). For all gaya repertoire the scales are non-equitonal. 
These correspond 'closely ~h the tntetVals of the "average• 
Indonesian pe/og scale17. This song uses a tetratonic scale: 

8 DOKAGAZA--Sung during times of pestilence 
Text: LiSten stranger to my speech. Stay! do not leave 

a) gaseo clolragaza dua samma gaw8Ja umanbebaga 

Oh father! Brother IS dead. My son return (to me) 
b)~ d1bla • yamashar dua duma dashekwa 

(from) water I (am) S<ck (w•th) 1nfect100 
c) tore fe !llllllili" neseya 
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Notable features are the overlapping phrases of the solo 
and chorus secttons. While dancing, some of the 
women are heard chanting the phrase kacha kamanja 
(lit. "bee's honey"). This is an expression of optimism 
and ts meant to stgntfy "all wtll be well". This phrase is 
parttcularly promtnent in the first refrain section. 

Form: solo -response 
(a- a) "-·-·---over1apP<ng phrases 
(b- be) ----over1appong phrases 
(a -a(" 
(b- be) 

(cJ"-------"kacha kaman1a" 
(a -a(" 
(b- be) 

(c)" 
(a-a)" 
(b- be) 

(c)"' 
(a-a)" 
(b-be) 

(c)" etc. 

The response phrases are sung stmultaneously in syl­
labtc and melismattc styles. The nagara performs a 
series of strokes which, to begin wtth, coinctde with the 
rhythmtc pulses of the chorus and m'dinga. Following 
thts, a senes of short-long rhythmic motives are per­
formed tn more compressed time-patterns. These pat­
terns form minute cross-rhythms with the m'dinga. The 
refratn phrase forms a hemtola pattern: three beats of 
the stngers are combtned wtth two of the m'dinga. 
The scale ts non-equttonal: 

I ~ v v v v 
~1 :Iff lit cents 

9 GATASHAK-A war song 
Text: Father Gatashak (IS) makulQ trouble tn Gondar'' 

a) l1;!l1!i Gatashak ambld man/8 na Gondara 

(the) shnek•ng (of the) blackb•rd on Dumwa (hll0 
b) bese korega na Dumwa 

birds Ctrchng round and round 
kifa Slbagai clolroe 

maktng I"IOfSe 

c)bamol8 

(the) ta•l of hyena IS long 
d) nawa e/pa Slnga 

The dimensions of the form are expanded. In addition to 
the repetitions of the enttre A and B sections, a double 
refrain is used. 

Form: 
A 
B 
WWn 

A 
B 
A 
B 
WWn 

solo - response 
(a- a)" 
(b -bel 

(c)., 
)d)" 

)a-a)" 
(b- be) 
(a-a(" 
(b- be) 

(c) 
(d)"' 

(same repealed) 

The refrain phrase combtnes five beats with four of the 
m 'dinga (example 7). The non-equttonal pentatonic 
scale may also relate to the pelog scale: 

1~1 . 

1 0 - 12 Nagara ga sisa (drums and bells) 

This form of repertotre features mtmettc dances. The per­
formances are done entirely by women. The pnnctpal 
performer ts a solo dancer who ts ornately decorated 
with waist bells (wa/wa/a) and anklet bells (sisa). The for­
mer are made of brass, whereas the later are made from 
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small gourds filled with pebbles (see photo 7). In addi­
tion to the stngers, two women play the nagara drums. 
They do so using their hands rather than the sticks 
which are only used by the men (see photo 8). 

[j]J SOWA 

This is a combtnation of a medicine and animal dance. 
The solo dancer is a healer who wields a whip for ward­
ing off the evil spirit which is symbolized by an animal's 
guts. At the same time she im~ates the flytng motton of 
an eagle while movtng about within a closed circular area. 

Text Look! the eagle ts perched 
a) isra1 sowa nasima 

1nslde Bashaya's compound 
b) kaf Bashaya nalhosa 

eyelflg the (ammaij's guts 
c) gambeoma kagalunga 

A most interesting feature is the change of mode. For 
lines a and b gubawi mode is used, whereas galwaz is 
used for line c which relates to the more abstract part of 
the text. The modal change whtch occurs follow1ng gal­
waz goes with the next song. At this point the new text 
is sung. The intention, at first, may have been to com­
bine the two songs withouf tnteruptton. 
Form: solo- response 

~ A (abbb- b)" 
WWn (b)'' 

A (abbb- b)" 
WWn (b)" 

gillYil B (cc- cc)" 
(c -c)" 

B (cc • cc)" 
(c-c)"' 



The following scale forms apply to the A and 8 sections: .. 
L 

cents· U+ '"' .1" 1n :z_. 

J.l MINANA- A g1rl's name 
Text: Mmana descended the hilt 

a) Mtnana tokana balta 

(w1th) Gangu1a retum1ng 1n the ram 
b) Gangula awakas komtsu 

They wa'ked (together) re um1ng tn the ra·n 
c) yem bowa awakas ko~su 

Form: 
A 

B 
A 
B 

solo -response 
[abbe- a!lbe) 
[abbe- c) " 

[b-e) 
[abbe- c)" 

[b-e)" 

The tetratonic scale contains the bisected fifth wh1ch IS 
1denllfled w1th the figumza mode. 

~ v~tv:v• 
cents '" ?, ••1 "' 

Except for the opemng ascend1ng mot1ve, the chorus 
s1ngs the same phrase as the solo1st. Ascending and 
descending cha1ns of 3rds are prominent features o 
th1s mode (example 9) 

t2 IWA-The king of the monkeys 
Text: lwa 

a)/wa 

{w1th) white wh1ske~ 
b) an1 bapwa 
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h1m I caJI (who ts) sttt1ng under the tree 
c) sa komsharak nunzumara dewa 

Form: solo -response 
A --- bcab) 

[abac - bcab) "' 
B [a-b) " 
A [ac- bcab) 

[abac - beab) " 
B [a-b) etc. 

The scale IS the same form of hexatomc scale wh1ch 1s 
used for RA YYIS (cf. No. 3). Both are formed by over­
lapping gubaw1 pentachords. 

~~ m V\]3) ~~-
cents I" 7'A, .Uf Jl+ ]II Ul 

An altemate explanation is to consider the Bb an inter­
calary note of a pentatonic scale. This final example of 
Gumuz mus1c illustrates, again, those melodiC features 
wh1ch are identified with gubawi mode. Leaps of 4ths 
and Sths are very prom1nent and these appear as Impor­
tant mot1fs wh1ch out11ne connect1ng and overlapping 
tetrachords and pentachords (example 1 0). 

' See SUDAN. MuSic of the Blue Nile Province: The lngessana and Berta Tribes. [CD AWIOIS/UNESCO Rei. D 8073). 
2 With the excepuon of l19tJmza, all other Gumuz term,nology comes from Shene1sha. Thts term was used by a sangwa player from the 
nearby vtllage of Er Rosetres It IS used here snlCe the performers at Shenetsha did not tndtcate a name for thts tun+ng 

3 Th>S tenn•nology has been suggested by A.M. Jones, Africa and IndoneSia, Le>den: E.J. Bnll. t964 
• The text translatiOns attempt to represent as closely as poss1ble the phonetiC charactenshcs of the words. Except wnere Arab1c words 

are used, no pronunciation marlungs are shown. All ArabiC words are under11ned. AttentiOn has been grven to retate each word torts Eng· 
hsh equrvatent by placmg each corresponding Enghsh word d~rectly over the ong1nal. For some texts the sequence of words in the trans· 
latiOns may be 1rregutar. In such cases, a bnef gloss 1s 1ncluded. 

• Nagara < Arab.an naqqka (see photo 6). 
• Ouny;i -Ar. •world", ·au reg1ons". 
1 Wayy~Eg. At. "together w1th", •come wrth" 
1 Rayyis-Eg. Ar. •leader-' < Ar. ra·is. 
' C. Sachs, World History of Dance, New Yorl< t965. 
" SeeP. K•rby. The Musical Instruments of the Native Races of South Afnca, W•twatefSfand Umv. Press, t965. 
" See Rona•d Lah. "Eth,op>a". The New Grove Dict1onary of Music and Mus1dans, S. Sad<!, ed , London t980, vol. 6, p. 270. 
12 Kome < At. klima, ht. "a group of thtrtgs•. 
•l J. Kunst: •A Muslcolog,cal Argument for Relat1onsh1p between lndones•a-probably Java-and Central Afnca•. Proceed1ngs of the Musi· 

cal Associat.on, Sess.on LXII, t936: the same •n German •n Anthropos XXXI, t936, p. t3t ll.; a.so A.M. Jones (see Nole 2 above). 
"See C. McPhee, MuSIC 1n Bali, New Haven: Yale Unrv. Press, 1966, p. 163f 
" SeeS. Kumar Chalt"'J•. India and Ethiopia from the 7th Century B. C., Calcutta. As•at>c Soc.ety, t968. 
' 1 Nagara drums were used at the court of the emperors of Gondar. "Otstnct governors and emperors announced proclamatiOns by hav1ng 

certam nagant (kettledrums) beaten to symbolize the~r authonty. Process1ons of the emperor •ncluded 44 such drum pairs, typ1ca'ly 
s•ung one on each s>de ol a horse .. ." [Ronald Lah. op. c1t., p 269). 

' 1 Jaap Kunst, Music in Java. Its History, tfs Theory and its Technique. E.L He•ns. ed., th1rd e<N•on. vol. 2. The Hague: Mart1nus N1JhOff, 
t973, p. 572-573 (Append>X 6 ). 

'' Munda <IV. marid ( SICkl. 
·a The capttal c1ty of the Begemder prOVIflCe .n Eth10p.a. Th1s was formerly the cap1taJ of Emperor Menehk II. 
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SOUDAN 
MUSIQUE DE LA PROVINCE DU NIL BLEU 

Tribu des Gumuz 

C'est a Ia lois pour des raisons econom1ques et poli· 
tiques que Ia majorite des Gumuz etablis actuellement 
au Soudan ont emigre vers ce pays dans les dernieres 
decennies. Leur pays d'origine se s1tue dans les rtig1ons 
frontalieres ouest de I'Ethiopie, et en particulier aux 
alentours des lacs Tana et Gondar (voir Ia carte). 
Aujourd 'hui encore, Ia langue gumuz est largement 
repandue dans ces regions ainsi que dans certaines 
part1es de Ia province du Nil bleu. C'est Ia langue Ia plus 
repandue du groupe Koman des langues nilo·saha· 
riennes. Les enregistrements de cet album ont ete 
effectues en decembre 1980 dans le v1llage de Shenei· 
sha sur un Technics-Panasomc RS-686 DS stereo, avec 
un m1cro stereo a une tete. Sheneisha se trouve a envi· 
ron 25 km au nord de Ia capitale de Ia province du N1l 
bleu, Ed Damazin (voir Ia carte 2). 
L'ethnie des Gumuz se compose de plus de cent clans 
differents. La majorite de ceux qui vivent a Shene1sha 
font partie du clan Dagamata. II y a auss1 dans le village 
des membres des clans Deishiga, Dagana, Dabanja, 
Dudumari, Danga~aba, Zatia, Dadoba, Jaguday, Kuena 
et Sawarda. Les membres de plusieurs clans ont partic1· 
pe aux enreg1strements. II est rare de rencontrer une 
population auss1 b1garree dans une seule reg1on car 
dans leur pays d'orig1ne, I'Ethiop1e, ces ethnies v1va1ent 
separees, mais ceci s'explique par les migrat1ons 
recentes en direction du Soudan. Les mus1ciens de 
Shene1sha affirment que Ia musique est Ia meme pour 
tous les clans. Tous Ulllisent les memes Instruments 
ainsi que les memes formes et gammes musicales. 
Neanmoins, on peut relever des differences notables 
dans les textes des chants, dans Ia term1nolog1e mus1· 
cale et Ia nomenclature. Les enreg1strements presentes 
1ci donnent un vaste aper~u des types pnnc1paux du 
repertoire. On peut distinguer deux categories fonda· 
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mentales : 1. les chants a caractere lnllme, executes par 
de petits ensembles sans accompagnement de tambour 
et 2. Ia mus1que jouee par de grands ensembles aux· 
quels participe toute Ia communaute, accompagnes par 
des tambours. La coutume veut qu'en general, le chant 
et Ia danse soient !'affaire des femmes, et que Ia 
musique 1nstrumentale soil reservee aux hommes. 
Neanmoins, certains types du repertoire sont executes 
ent1erement par des femmes, dans d'autres, ce sont les 
hommes qui chantent et jouent des Instruments. Les 
hommes chantent dans les grands ensembles de Ia 
communaute, ma1s rarement en petits groupes, ou 
encore en solo. 
Le repertoire des Gumuz comprend une grande variete 
de formes a laquelle sont associees differentes 
gammes. II est forme par trois types de base : Ia gamme 
tetraton1que, Ia gamme pentatomque et Ia gamme de 
s1x sons. La plus importante est Ia gamme de quatre 
sons, en ce sens que les autres en sont denvees. II 
conv1ent tigalement de faire une d1Sllncl1on nette entre 
Ia "gamme" et le "mode", pUisque l'on d1stingue tro1s 
modes prima~res, et que les tro1s types de gamme ne 
s'appliquent qu'a l'un d'entre eux. 

ENREGISTREMENT$ 

1 · 2 Chants accompagnes par Ia sangwa 
et des calebasses 

Tres popula~re, Ia sangwa est un 1nstrument qui sert a 
accompagner les chants solos. Cette lyre a c1nq cordes 
qui a Ia forme d'une cuvette c~rcula~re est confectionnee 
dans une coupe de bois evidee (/aget) recouverte de 
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CUir de vache (ber). Le cadre en bambou (anta) est alta· 
che a Ia coupe. Les cordes en chanvre sont pincees de 
Ia main droite a l'aide d'un plectre (be) en peau de 
vache sechee. Chaque corde est enroulee autour de Ia 
traverse, et maintenue par une ficelle lourde (gadgena) ; 
pour accorder !'instrument, on fa1t tourner les cordes 
ainsi fixees. Chacune des cinq cordes de Ia sangwa 
porte un nom, a savoir : t·badingding, 2-basese, 
3-bilangwa, 4-benzikar, 5-badede (voir croquis). De par 
sa conception generale, Ia sangwa est S1m1la~re aux 
lyres rencontrees dans d'autres part1es de I'Afnque 
onentale et centrale (par exemple au kerar d'Eth10p1e, au 
klbugander du Kenya et a d'autres Instruments utilises 
en Ouganda et au Za~re). Au Soudan, les Shilluk, les 
Dinka, les Nuer et les lngessana' ont des instruments 
analogues. L'instrument des Gumuz pour sa part est 
Ires probablement ISSU du kerar largement repandu en 
Eth10p1e. Comme Ia sangwa, Ia plupart de ces ~nstru· 
ments ont cinq cordes accordees selon les diVISions de 
Ia gamme tiqu1pentaton1que. 

1 • badmgding 
2 · basese 
3. blfangwa 
4 . benzikar 
5. badede 

gadgena 

.. anta 
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II y a pour Ia sangwa trois accords correspondant aux 
trois modes : gatwaz, ligumza2 et gubawi. Pour les 
modes ligumza et gubawi, on utilise les c1nq cordes et 
uniquement les quatre premieres pour le mode galwaz : t galwaz hgumza +g gubaWI 

I~ • 1 • II a ~ : ~ II 0 ,, • " ~ II 
1234512345 

Les chiffres indiquent, en partant du pouce, qu1 porte le 
numero 1, les doigts de Ia ma~n gauche ut1lises pour 
commun1quer a chacune des cordes un son etouffe. Le 
pouce effleure Ia prem1ere corde, l'index Ia seconde, le 
majeur Ia trois1eme et ainsi de suite. A l'except1on du 
mode galwaz, ou Ia premiere corde est accordee plus 
haul, pour les autres modes, les cordes sont accordees 
selon une succession ascendante. Les tro1s modes sui· 
vent une gamme de quatre sons. Dans Ia musique 
vocale cependant, cec1 n'est pas toujours le cas. Les 
modes ligumza et galwaz reposent toujours sur des 
gammes de quatre sons alors que dans le cas du guba· 
wi, on peut utiliser une gamme de quatre sons, une 
gamme pentaton1que ou une gamme hexatonique. Pour 
former Ia gamme pentaton1que, on remplit l'intervalle le 
plus large qui, sur Ia sangwa, est delimite par les qua· 
trieme et ClnQUieme cordes, A·D. Quant a Ia gamme 
hexatonique, elle resulte d'une combina1son de deux 
gammes de quatre sons. Le mode ligumza se caracteri· 
se par Ia d1vis1on de l'1ntervalle de qUinle en deux par· 
ties egales, ce que l'on appelle Ia "quinte dedoublee" 
("b1sected 5th")'. Les autres intervalles du mode llgumza 
correspondent aux divisions equipentatoniques de 
l'octave. Par oppos1t1on, les 1ntervalles de Ia gamme du 
mode galwaz ne sont pas tigaux. 
Comme l'a precise le 1oueur de sangwa, le choix du 
mode est gouverne par !'atmosphere et l 'express1on du 
texte. Le mode galwaz, d1t·il, se prete particuherement 
aux chants d'amour, et le mode gubawi est adapte a Ia 
f01s aux chants d 'amour et aux chants tnstes. En 
revanche, il ne put nous donner d'exphcations en ce qu1 



concerne le mode ligumza. Cependant, en considerant 
Ia vanete des textes et les modes particuliers employes, 
on peut fa~re ressortir les distinctions suivantes : le 
mode ligumza est utilise pour les sujets lagers (n00 5·6), 
alors que le mode galwaz co'inc1de avec les textes plus 
abstraits (n01 2 et 4, ligne c). Par opposit1on, le mode 
gubawi est, pourrail·on dire, assez "polyvalent". 
Trois calebasses servent a 1ntens1f1er l'accompagne· 
men! de ces chants. Elles sont modifiees de fa9on a for· 
mer des chambres de resonance. En plus d'un trou a sa 
partie superieure, chacune d'elles a aussi un trou sup· 
plementaire a Ia base. Le joueur souffle dans Ia calebas· 
se tout en Ia tenant a l'envers. La grande calebasse 
(pma bashaka) est un pot a eau transforme. Les deux 
plus pet1tes (pma, de ta1lle moyenne et tufa, Ia plus peli· 
te) ressemblent aux calebasses ut1hsees pour conserver 
du gra1n ou de l'huile (on ne vo1t pas le JOUeur de tufa 
qUI est ass1s derriere un executant). 

t NAGARA 
· Les sons des tambours apportent de mauvaises nou· 

velles du village de Nangana. La fillette Nake en etait 
tout retournee et refusal! de manger. Yadila (une autre 
fillette) voulait une chevre. "Oh, maman, etre douce 
comme Ia la1ne d'une chevre." 

Texte4 : Tambours tambours pas bon Nangana de 
a) Clilllalil' (aye) ClillWil neko bekowe Nangana mana 

s'ecna Nake 
b)ese Nake 

(qui) refusa de manger 
C) kogande 

Yad1la voula1t une chevre 
d) Yacilla blwa (aye) IilJa 

Yad•la 
e) Yadlia 

Oh mere ! ~tre (comme) Ia laule d'une ch8vre 
Q l!i.Xll!lli deka filJumasa 
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La majorite des chants repose sur "l'appel et Ia repon· 
se". II s'agit d'une phrase chantee par un soliste, a 
laquelle repond le chceur. Ces phrases sont repetees un 
certain nombre de lois seton un schema specifique cor· 
respondant aux differentes llgnes des textes. La sue· 
cession et l'agencement de phrases aux formes d1ffe· 
rentes aboutissent a une vanete de formes symetnques 
differentes pour chaque chant. Dans cet example, le 
schema general est ABCBAB. La section A comprend Ia 
llgne a (solo) su1vie par les llgnes babe (chceur), et cette 
phrase entiere est repetee (le nombre de repetitions est 
ind1que a l'exteneur des parentheses). V1ent ensUIIe Ia 
section B composee de Ia ligne d (solo) su1v1e des lignes 
dbc (chceur), et a1ns1 de SUite. 

Forme : 
A 
B 
c 
B 
A 
B 

solo • reponse du chceur 
(a· babe) "' 
(d · dbe) ' ' 
(e· fj~ 

(d ·dbe) 
(a · babe) " 
(d. dbc) " 

Ce chant est dans le mode gubawi. Les intervalles de Ia 
gamme tetraton1que correspondent aux divisions de Ia 
gamme equipentatonique. L'intervalle entre re et Ia est 
un intervalle "de jonct1on" ou une note de Ia gamme 
pentatomque a ete supprimee. Toutes les notes "finales" 
sont representees sous fonme de pet1ts carres : 

centS I JI lU 1,_ >#U 

Les phrases sont formees sur des tetracordes (ex. 1). Le 
re est souvent accentue s'il constitue un centre tonal 
marque, ma1s Ia note finale est le Ia grave, et les deux 
tetracordes plus a1gus. re-sol et la·re aigu sont superpo­
ses sur ce tetracorde grave. Les tetracordes detenminent 
Ia fonme des phrases, qUI se caracterisent egalement par 
leur variete rythmique. Dans Ia part1e solo, le temps est 

d1vise en unites metriques triples et quintuples. Parallele­
ment, les instrumenhstes su1vent des modeles d'hemiolia 
ou les mesures a trois temps de Ia sangwa (3/8) se com· 
b1nent aux mesures a deux temps (6/16) des calebasses. 
Un autre tra1t marquant est l'antlclpallon du temps par le 
chanteur sol1ste. lc1, les accents rythm1ques chevauchent 
les accents rythmiques de l'accompagnement. 

2 KAMALIA · Espi!ce d'oiseau mulhcolore 
Le kamalta volait de·ci de·la. II apparut a un jeune gar· 
90n sous Ia forme d·un papillon, lui rappelant une jeune 
f1lle qu'il conna1sSa1t. 

Texte Kama ta JOII 
a) Kamalia lalta 

VOlant de·C• de·!~ 
b)sat>ela !IJJ.f!Xa' 

(c'est soos Ia foone d'un) pap.J;on (qu'~ apparut devant moo 
c) eburebuda lauwaz kam 

avec ce11e que J8 conna,ssais 
d) ~1 adam a,erfa 

Forme· 
A 

B 
A 

B 
A 
B 
A 
B 

solo • reponse 
a- a ,. 

ab- a 
(ccd - ccd)" 

[ 
a- a· 

ab -a 
a-aJ 

(ccd • ccd)" 
(comme dans Ia sectoon A precedenle} 
(odem. 2 fo.s) 
{comme Ia prem,ere fo.s) 
(odem, 5 fO•S) 

Ce chant est sur le mode galwaz, et il suit une gamme 
non i!qUitonale : 
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Le tetracorde la·mi definit les centres tonals importants 
espaces d'une quarte (ex. 2), et Ia "finale" est sur le m1. 
La sangwa attaque sur une mesure a trois temps (3/8), 
qui est renforcee par Ia pina bashaka. A l'amvee du solis· 
te, les calebasses passent alors a Ia mesure il deux 
temps, tand1s que le solo est retarde. La mesure a deux 
temps intervient dans Ia section B, et l'hem1olia est p1us 
marquee dans les differentes parties. Ceci contmue a 
jouer un role de premier plan dans les sections suivantes. 

3 • 4 Ensemble ba tum-tum 
Get ensemble qui, de par les instruments qu'll com· 
prend, peut etre defmi comme un "ensemble de cuisi· 
ne•, est compose umquement de femmes. Ces der· 
nieres batten! Ia mesure a l'a1de de d1vers ustens1les de 
cuisme, comme par exemple des cruches et des 
coupes en calebasses (photo 1 ). Les deux calebasses il 
droite de Ia photo s'appellent gamchania. Elles serve~! 

a conserver du gra1n ou des liquides. La grande cale­
basse ronde a gauche est Ia bisa, qUI sert a porter l'eau 
L'instrument au prem1er plan il gauche est l'ambara. II 
s'ag1t d'une moiM de calebasse, ut11isee comme gobe· 
let, qUI est placee sur le sol a l'envers. La joueuse a 
l'arriere tient un hochet en calebasse remph de grames. 
C'est elle qui t1ent Ia mesure fondamentale. 

[]) RAYYIS 
Cette chanson a ete ajOUtee recemment au repertOire des 
Gumuz. Elle a ete composee en l'honneur du pres1dent 
du Soudan, Jaafar al Numeiry, a !'occasion de Ia VISI!e 
qu'il rend1t il certa1ns Gumuz de Ia reg1on d'Ed Damaz1n. 

Texle : Vo1s1 Notre chef v•ent chez nous 
a) gama kas wm" a lauWJ 

11 est comme 1e sole I 
b) /a dend oka 

Nume•ry v1ent chez nous 
c) Nutr'lelry a lauwi 



Fonne : 
A 
B 
A 
B 
A 
B 

solo - r9ponse 
(abc, abc - abc, abc( "' 

(b- cbc( " 

La gamme est etendue pour former une gamme hexato­
nique. Elle est formee par le chevauchement de deux 
pentacordes du mode gubawi, ayant Ia finale sib comme 
note commune : 

Une autre explication possJble consiste a cons1derer le mlb 
comme une note completant le mode gubawi de fa~n a 
ce qu'il forme une gamme pentatonique. Cec1 etant, le rt\b 
joue le role de note aux1haire, ou encore "1ntercalaire". 
Le chant se chevauche frequemment avec les batte­
ments executes par une femme avec le hochet et par 
deux autres qui battent les grandes calebasses (bisa et 
ambara). Les schemas rythmiques su1vis par les deux 
femmes sur les calebasses plus pet1tes (gamchania) 
sont plus rap1des. Ces deux executantes jouent les 
memes figures mais en altemance (ex. 3a). Dans Ia sec­
tion B, Ia phrase de conclusion s'articule sur une su1te 
de trOIS quintes descendantes : fa aigu a Sib, do a fa et 
fa a Sib grave (ex. 3b). La premiere partie de cette phra­
se est apparentee au pentacorde superieur du mode 
gubawi, Ia part1e centrale au pentacorde infeneur, et Ia 
part1e f1nale de nouveau au pentacorde supeneur. 

4 WANDIA 

Oh mere, 1e vo1s un arc-en-ciel sur le lac. Oh mere, je 
vo1s (Ia jeune fille) ~asera sur le lac en tra1n de se cou­
per les cheveux. 
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Texte ; Oh mbre. sur ~e lac 

Forme 

a)l!LJ!IIlllil leya 

Oh fl"'itre, oh (un) arc-en-c1el sur le lac 
b) )IJi....)'lllll wandla II leya 

Oh mere, oh 1Je vo1s) Nasera sur le lac 
c) va wma va tiawJI ~ lflva 

en lra1n de (se) couper les cheveux 
d) kerl<as beka 

A 
B 
A 
B 

solo - r9ponse 
(abcbcbd - abcbcbd( "' 

(c- bcbd]" 
(abcbcbd - abcbcbd]" 

(c- bcbd]"' etc. 

La gamme pentatomque est une extens1on du pentacor­
de du mode gubawi : 

Les phrases sont formees sur des tetracordes (ex. 4). Le 
solo term1ne Ia phrase sur un tetracorde descendant 
condUisant a Ia "finale", tand1s que le chreur termine sur 
un tetracorde 1nverse conduisant a Ia "finale". 

5 - 6 Ensemble de kome-m 'dinga 
Get ensemble comprend dix flutes droites en bois 
(kome) et un grand tambour en forme de tonneau 
(rn'dinga , photo 2). Son repertoire est associe aux diver­
tissements auxquels tous, les plus jeunes comme les 
plus v1eux, partic1pent, en chantant et en dansant. Com­
paratlvement au reste du reperto~re des Gumuz, les 
textes des chants executes par cet ensemble sont 
s1mples et courts. En effet , 1ls n'ont generalement 
qu'une seule hgne et 11 n'y a pas de sections A ou B en 
contraste l'une avec l'autre. Le modele suiv1 est compo­
se d'une SUite de sections alternees. Dans l'une d'elles, 

le chant est plus important que Ia danse. Dans ce cas, 
le kome a pour fonction de donner plus de force aux 
phrases melodiques des chanteurs. Dans l'autre sec­
tion, uniquement instrumentale, des hoquets comph­
ques sont executes sur le kome. Parallelement, Ia danse 
devlent de plus en plus ammee. La danse est executee 
presque entierement par des femmes, et si quelques 
hommes et jeunes gar~ons y part1c1pent, c'est de fa~on 
tres 1nformelle. II n'y a pas de mouvements d'ensemble 
coordonnes. Chacun danse selon son Inclination. Tous 
les danseurs torment un cercle autour du 10ueur de 
m'dinga et se deplacent dans le sens des a1guilles d'une 
montre. Les femmes dansent en trainant les pieds, en 
cadence avec les battements du m'dinga . L' intensite 
emot1onnelle atteint un paroxysme a Ia conclusion de 
chaque section du chant. C'est alors que les femmes, 
ma1s aussi quelques hommes, se mettent a exagerer les 
mouvements de leur corps. Ce type de danse est popu­
la~re dans de nombreuses tribus de Ia region. II consiste 
a "trembler et ondoyer du tronc ; a faire bouger les 
se1ns et les muscles du dos, et a remuer le posteneur, 
un mouvement b1en connu, tres repandu parmi les eth­
nles du nord de I'Afrique" ... 9 
Les dix kome constituent un ensemble homogene, et 
aucun d'entre eux ne saura1t manquer dans les evene­
ments musicaux. Semblables de par leur forme et leur 
confection, ils se distinguent par leurs dimensions et par 
Ia hauteur de son. On rencontre des ensembles de ce 
genre dans differentes reg1ons de I' Afrique centrale, 
occidentale et australe10, de meme que dans plusieurs 
part1es de l'ouest et du sud de I'Ethiop1e (a Gardula, 
dans Ia province de Garno Gofa, les ensembles com­
portent 14 instruments 11 ). La forme des kome et les 
timbres qu'ils produisent sont 1nhabituels. Les instru­
ments ont tous un corps fusell~ qui se retrecit graduelle­
ment vers le bas. La perce interieure est fuselee de Ia 
meme fa~on . En outre, 11 y a un trou minuscule a Ia base 
de chaque instrument. Ce trou est important car c'est 
lui qui produit le timbre strident, dont on considere qu'il 
suscite un pla1sir esthetique. Lorsqu'ils 1nterviennent les 
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uns a Ia suite des autres, les dix kome produisent une 
gamme tetratonique qui s'etend sur deux octaves. Cette 
gamme est dans le mode ligumza. Les deux qu1ntes 
(sol-re) sont des "qu1ntes dedoublees". Le ton si est 
eqUidistant de ces notes. Les 1ntervalles formes sont un 
peu plus grands qu'une tierce m1neure, ma1s plus petits 
que Ia tierce majeure. Le diagramme sUivant donne Ia 
gamme et le nom de chacun des d1x kome. II commen­
ce par le gasigwa, l'1nstrument le plus court, et se termi­
ne par l'obusgume, le plus long (photo 3). La longueur 
de chaque instrument est exprimee en cent1metres. 

[§_]a GAMME DES KOME 12 

Le demier instrument de cette suite est le trumba (enco­
re appele trumbaita en arabe). Chez les Gumuz, il sert 
d'avert1sseur (photo 4 - !'instrument represente 1c1 est 
en aluminium, ma1s autrefois, il etait confectionne en 
corne). Le trumba sert a signaler un danger 1mminent, 
mais aussi a battre le rappel de certa1ns groupes dans 
des circonstances exceptionnelles. Bien qu'i l ne joue 
pas un role essent1el au se1n de !'ensemble, il n'en est 
pas moins un element Important des manifestations. Sa 
fonction premiere est de fourn~r Ia fanfare d'accompa­
gnement intervenant a Ia fin de chaque section vocale. 
lei, le trumba appuie les manifestations spontanees 
d'emotions bruyamment exprimees. 



Le m'dinga en forme de tonneau est tallle dans un gros 
rondin de bois. Les deux extrem1tes du tambour ont des 
dimensions d1fferentes. La membrane Ia plus grande, 
battue de Ia ma1n gauche, prodUit les sons les plus 
graves. Elle est generalement accordee une qUinte en­
dessous de Ia membrane Ia plus pet1te. afln de coinc•­
der avec les accords du shugur (7} et de l'esrekan (9). 
Pour accorder !'instrument, on aruste Ia tens1on des 
lanieres de CUir (photo 5). Le m'dinga est utilise dans 
toutes les grandes mamfestat1ons communauta~res , a 
l'except1on des manages. Ses schemas rythm1ques sont 
Simples. De Ia ma1n gauche, le mus1c1en llent les temps 
de base, et de Ia dro1te, il roue les subd1v1sions occa­
Sionnelles des mesures a1nsi que quelques temps 
fa1bles. De ce po1nt de vue, 11 y a une difference notable 
entre le reu du tambour des Gumuz, et ceiUI de I'Afnque 
occ•dentale, caractense par l'•mprov•sanon. 

b WAYYA 
T exle · Voens avec (moo] voens (me) YOtr. moo (dans les) bu~ 

waxxa. mfang m11a lela umbanda 

La part1e vocate est ant1phonale. Plus1eurs groupes se 
repondent en repetant en alternance certaines parties du 
theme. Apres l'1ntroduct•on, le theme est presente par 
!'ensemble de kome dans un style de hoquet recherche 
(ex. 5). Aux moments voulus, les notes mettant en relief 
les po1nts sa1llants du contour melod1que sont accen­
tuees. Certa1ns de ces accents coincident avec le temps. 
Toutefo1s, et c'est Ia un tr31t plus typique, les accents 
sont soit anticipes, so1t retardes, ce qUI prodUII un ryth­
me extremement syncope. La comb1na1son d'~nstru­

ments en groupes de deux est egalement un tra1t carac­
h\ristique : les kame 1 & 5 et 4 & 8 jouent dans des 
octaves, landis que les autres, 2 & 3, 6 & 7, et 9 & tO, 
torment chacun une pa~re aux rythmes opposes, dont les 
part1es d1stinctes s'interpenetrent. On peut fa~re un rap­
prochement entre ces techmques de reu et les tech­
mques utihsees en lndones1e. On a du reste dera releve 
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des correlations entre les gammes et des instruments de 
mus1que de l'lndonesie et ceux de I'Afrique '3. C'est 
pourquo1 ce n'est sans doute pas une s1mple coinciden­
ce que les prallques rythm1ques de eel ensemble res­
semblent beaucoup au style kotekan de Bah". 

6 LAWIJA 

Ce chant a ete compose en l'honneur d'un anc1en gou­
verneur de Ia prov~nce du Nil bleu, pour lequel les 
Gumuz etabhs dans Ia reg1on d'Ed Damazin eprouva1ent 
de Ia sympath1e, et qui les a a1des. 

Texts laW•Ja Vl80t vers 1e Damazin 
Lawi}B W<OO'B 1e DamazJn 

La phrase d'1ntroduct1on du chanteur soliste est un 
developpement hbre sur le theme pnnc1pal. 

7 - 9 Chants gaya 
Ces chants constituent !'element le plus seneux du 
reperto~re des Gumuz. lis portent sur des sujets tels que 
Ia malad1e, Ia mort, Ia guerre et d'autres grands maux 
Tous les adultes sont censes y partic1per en chantant, 
en dansant ou en jouant d'un Instrument. Les danseurs 
trainent les pieds, comme pour les danses accompa­
gnees par !'ensemble de kome. 
Les n\g1ons du littoral de I'Afnque onentale avaient autre­
foiS des hens cu~urels etrOIIS avec l'lnde et l'lndOnesle15. II 
est done probable que le terme gaya Oitteralement "chant" 
en gumuz) so1t t~re du meme mot en sanscnt, qui a Ia 
meme s•gnif1callon. Le terme m'dinga est peut-etre lu1 
auss1 denve du terme sanscrit mrdanga, qui des1gne le 
tambour de l'lnde du Sud. Bien que plus grand, le m'dinga 
a Ia mtime forme que le mrdanga. Le jeu des deux Instru­
ments est auss1 le merna, 'te tambour etant place a l'hori­
zontale, et le joueur le frappant des deux ma1ns. On ren­
contre egalement dans !'execution de gaya des 

1nstruments servant de s1gnaux, a savoir le trumba et le 
nagara, des timbales (naqqiira en arabe, photo 6). On ren­
contre ces tambours dans d1fferentes part1es du monde 
1slam1que : dans le Maghreb, au Moyen-Onent et dans 
l'lnde du Nord. lis prodUisent des sons puiSsants et per­
,.ants. Ceci etait jad1s part1culierement Important, car les 
guemers emmenaJent les deux tambours dans les batailles 
et les attacha1ent sur le dos des chameaux ou des chevaux, 
afin d'effrayer l'ennemi. Les tambours des Gumuz ont vrai­
semblablement pour ancetres les timbales des Amhara 
d'EthK>Pie". Les nagara sont battus a l'a1de de baguettes 
de bois dur recoumees aux extrernites. Chez les Gumuz, 
les baguettes (ia) ont egalement cette forme. Le corps des 
tambours. comme ceiUI de b1en des Instruments de 
musique arabe, est en argile, et les membranes sont en 
peau de vache et fixees au corps par des lanuires de CUir. 
Pour battre le grand tambour (sanna). on t1ent Ia baguette 
dans Ia maJn gauche, et dans Ia dro1te pour le pet~ (duma). 
Les nagara ne sont pas ut11ises dans le prem1er exemple 
(n' 7}. ma1s seulement dans les deux suivants (n"" 8 et 9). 

Tous les gaya comprennent deux sect1ons pnnc•pales, A 
et B (Ia forme de ces deux secl•ons est "appel par un 
soliste - reponse"), auxquelles v1ent s'ajouter un refrain 
chante umquemenl par le cha!Ur, qUI est repete plu­
SieUrS fois. Les refrainS contrastent sens1blement avec 
les sections A et B. lis conferent une nouvelle dimension 
au sens des textes, renfon;ant leur •ntensite emotionnel­
le ou leur donnant une s1gnif•cat•on symbolique. De 
nombreuses n\petit1ons accentuent Ia portae de ce sujet 
contraste. 

7 ANDUS GAFA - Chant funebre 
Texte: Pleurez femmes, cette nu1t 

a) andus gala shaman(lga 

soyez tnstes (et) endeUIIIees 
b) bedasha mash1nga/a 

Preparez (Ia) tom be. oh pere pteure (pour notre) patne 
c) ambos hola l'£.lz!Pa eses andea 
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Fonne soJo - reponse 
A (a- b( " 
B (c- cb( 
A (a- b) 
B (c- cb) 
mea (b( '" 
A (a- b) " 
B (c- cb)" 
mea (b)'" 
A (a- b) " 
B (c- cb) " 
r.etra1o (b) etc 

Les refrains ont aussi des caracteristiques rythm1ques et 
melod1ques d1fferentes. Par oppos1tion aux sections A 
et B aux melismes etendus, les phrases du refrain ont 
un texte syllab1que et un rythme conc1s. Contra~rement 
a l'ambiiUS des sections A et B, qUI est etendu, ceiUI 
des phrases des refrains est etroit (ex. 6). Les gammes 
sont non tiqUitonales pour tout le repertoire de gaya. 
Elles co·incident etroitement avec les 1ntervalles de Ia 
gamme pefog "normale" d'lndones1e11• Ce chant repose 
sur une gamme de quatre sons : 

f.?.y, ;:! }{. 

sl DOKAGAZA - Chante pendant 1es ep1dernies de peste 
Texte ~coute. etranger, mes paroles, reste! Ne pars pas 

a) gaseo dokagaza dua samma gawB/a umanbebaga 

Oh pere ! (Notre) frilre est mort. Moo fils IOV1e!lS (vers 100] 

b) m11all!i d1bia yamashar dua duma dashekwa 

(de) l'eau.Je (su"') malade (de) Ia peste 
c) tore le t11l.llitJi •• neseya 

Le chevauchement des phrases des part1es respect1ves 
du soliste et du chreur est un trait marquant de ce 
chant. En dansant, quelques femmes chantent Ia phrase 
kacha kamanja (litteralement "m1el d'abeille"). Cette 



phrase qui exprime l'optimisme signifie que "tout se ter­
minera bien". Elle est particuherement mise en rel ief 
dans Ia premiere sect1on du refrain. 

Forme · 
A 
B 
A 
B 
W!ll!n 
A 
B 
reha•n 
A 
B 
W!ll!n 
A 
B 
(e!ra•o 

solo - reponse 
(a - a( "---·-·-phrases se chevauchant 
(b - be] .. ·- .. --pllrases se chevauchant 
(a - a( "' 
(b- be] 

(c( "-.... -"kacha kaman,a­
(a- a("' 
(b - be] 

(c]" 
(a - a]" 
[b - be] 

(c]" 
(a- a] " 
(b - be] 

(c]" elc 

Les phrases de Ia reponse sont chantees Slmultanement 
en style syllabique et en style melismatique. Le nagara 
intervient avec une serie de battements qui coincident 
au debut avec les pulsations rythmiques du chaM et du 
m'dinga. V1ent ensuite une serie de motifs rythm1ques 
courts-longs, executes selon des modeles rythmiques 
plus compacts. Ces schemas torment de minuscules 
contre-rythmes au m'dinga. La phrase du refrain fonme 
une hemiolia : trois temps de Ia partie vocale se combi­
nent a deux temps du m'dinga. 
La gamme est non equitonale : 

I~ : v v v v 
cents:u s ur 2,., u• 

9 GATASHAK - Chant de guerre 
Texte : Le pare Gatashak s8me Ia dtSCOrde c\ Gondar1' 

a) l!al2li Gata!lhak ambid mallJa na Gond811J 

(Je) en stndoot (du) merte sur ~a collme) de Dumwa 
b) bese koraga na Dumwa 

22 

les otseaux toumo•ent u1dE!fin1ment 
klla Stbagal dokoe 

bruyamment 
c)bamore 

~~ queue de Ia hyena est longue 
~ nawa ru~ St~ 

Les d1mens10ns de Ia fonme sont etendues. Outre les repli­
t~ions des sections A et B entieres, 11 y a un double refrain. 

Forme : solo - reponse 
A (a - a) " 
B [b - be) 
reha!ll (c) " 

(d] "' 
A (a - a)" 
B [b - be] 
A (a - a) " 
B [b - bel 
reha!ll ]cj '' 

[dJ " 
(repetit iOn) 

Cinq temps de Ia phrase du refrain d sont combines a 
quatre temps du m'dinga (ex. 7). La gamme pentato­
n1que non equitonale peut elle aussi etre apparentee a 
Ia gam me pelog. 

1~1 . 

1 0 - 12 Nagara ga sisa (tambours et clochettes) 
Cette forme du repertoire consiste en danses mime­
tiques. Elle est executee entierement par des femmes. 
La principale executante, qui danse seule, est richement 
parae de clochettes qui lui ceinturent Ia taille (wa/wa/a) 
et les chevilles (sisa). Les premieres sont en cuivre, et 
les secondes sont de petites calebasses remplies de 

gravier (photo 7). II y a, outre les chanteuses, deux 
JOUeuses de nagara . Elles batten! le tambour a l'aide 
des mains, et non pas avec des baguettes, seulement 
utilisees par les hommes (photo 8). 

tO SOWA 
II s'agit Ia d'une danse a Ia fo1s moo1cale et zoomorphe. 
La danseuse soliste est une guerisseuse qui brandit un 
fouet afin d'ecarter l'esprit du mal symbolise par les 
entrailles d'un animal. En meme temps, elle imite le val 
d'un aigle, en se depla9ant a l'interieur d'un cercle clos. 

Texte : Regarde ! L'a1g1e est perche 
a) ISI'BJ sowa naSima 

dans Bashaya le domatne de 
b) kal Basllaya nalhosa 

et il regarde les entratl!es (de l'an•maij 
c) gambeoma kagalu~ 

L'un des traits les plus interessants de ce chant est le 
changement de mode. Les l1gnes a et b sont dans le 
mode gubawi, tand1s que Ia hgne c, au texte plus abs­
trait, est dans le mode galwaz. Le passage du galwaz a 
un autre mode marque le debut du chant suivant et du 
nouveau texte. II se peut que !'intention premiere ail ete 
d'enchainer les deux chants sans interruption. 

Forme : solo • rtiponse 
~ A (abbb- bJ "' 

W!ll!n (b) •• 

A (abbb- bj " 
rehaln [bJ '' 

~ B (cc- ccJ 3-

(c-cJ" 

B (ec-ce]" 
(c-cJ" 
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La gamme suivante s'applique aux sections A et B : 

Les phrases du solo et de Ia reponse sont fonmees sur 
des pentacordes descendants du gubawi (ex . 8) . Un 
canon est introduit par le chceur dans Ia sect1on B. 

[Uj MINANA - Nom d'une jeune fille 
Texte : Mtnana descendtt de Ia colline 

a) Mmana tokana balia 

(avec) Gangula revenant sous Ia plu~e 
b) Gangula awakas kom1su 

(ensemble) e11es marcharent, revenant sous Ia piUie 
c) yem bowa awakas komsu 

Forme · 
A 

B 
A 
B 

solo - n!ponse 
(abbe - abbe] 
(abbe - cj " 

(b - e] '' 
(abbe - cJ " 

(b - cj '' 

La gamme tetratonique comporte Ia quinte dedoublee 
assimilee au mode ligumza. 

Exception faite du motif ascendant de l'introduction, le 
chceur chante Ia meme phrase que Ia sohste. Ce mode 
se caracterise par des chaines de t1erces ascendantes 
et descendantes (ex. 9). 



12 IWA - Le roi des singes 
Texte : lwa 

a)lwa 

(aux) blanches moustaches 
b) am bapwa 

lUI, J8 l'appelle Qu• qui est) ass•s sous l'arbre 
c) sa komsharak nunzumara dewa 

Forme : solo - r&ponse 
A --- bcab) 

)abac - bcab) " 
B (a- b) " 
A (ac- llcab) 

(abac - bcab) "' 
B (a-b ) etc. 

La gamme est une gamme hexatontque du type de celle 
qut est uttlisee pour RA YYIS (n 3). L'une et I' autre sont 

formees par un chevauchement de pentacordes dans le 
mode gubawi. 

1~, WJ\1 V\IJ) II 97%; 
cents. n 1 tl. us J/f JH u• 

Une autre expltcatton plausible constste a considerer le 
sib comme note intercalaire d'une gamme pentatonique. 

Ce dernter exemple de Ia musique des Gumuz illustre 
une fots de plus les caracteristtques melodtques repe­
rees dans le mode gubawi. Les sauts de quarte et de 
quinte sont tres dtsttncts. et tis apparatssent comme 
des mottfs tmportants soultgnant les tetracordes et les 
pentacordes combtnes et chevauches (ex. 1 0). 

1 Cf. SOUDAN. MuSIQUe de Ia proVInce du Nil bleu ; Tnbus des lngessana et des Berta (CD AUVIDISIUNESCO Ref. 0 8073) 
2 A I' exception du mot ltgUmza . taus 1es autres termes gumuz vtennent de Shene1sha Nous tenons 1e terme de l•gumza d'un 1oueur de 

sangwa du v•llage vo•s•n d'Er Rose•res. Les habitants de Shene.sha n'•nd•qua•ent pas ce mot 
3 Cettetermn'lOiogle a ete suggeree par A.M . Jones, Africa and /ndonesia. Le1den E.J. Bnll, 1964 
• Les traductoos des textes s'efforcent de reprodwre autant que poss1ble les caractenst•ques phonShques des mots Sauf pour les termes 

arabes, aucune •nd~eat 1on de prononc•at•on n'est donnee. Tous les termes arabes sont soul,gnes. Pour plus de clarte. nous nous 
sommes efforce de placer requrvatent en franc;:a 's d1rectement au-dessus du terme en gumuz. II se peut que pour certa1ns textes, Ia surte 
des mots dans 1es traduct1ons SO•t 1rreguhere. Dans ce cas, une breve annotallon a ete a1outee 

' Nagara = flllQ(IWa en arabe (photo 6) . 
e Dunya - mot arabe lmonde~, "toutes les reg.ons1. 
1 Wayya- mot arabe egypt1en ravec~, "'vemr avec"). _ 
I Ra}'YIS - mot arabe e!g}'p!len (•cher), Vl8nt de l'arabe ra 'i S 
' C. Sachs, Wo~d H1story of Dance, New York 1965 
1° Cf. P. K1rby, The MuSICal Instruments of the Natwe Races of South Afnca, Witwatersrand Unrv. Press. 1965 
11 Cf. Ronald Lah, "Eth1001a•, The New Grove {)ctiOOBry of Music and MuSICians, S. Sad·e (e<illeur), Londres 1980, vol. 6, p. 270. 
1' Kame = kUma en arabe, httl!ra:lement : "un groupe de choses~ 
1l J. Kunst , "A Musrco!ogrcal Argument for Re1atronstup between lndones:a-probabty Java-and Central Afnca". Proceed ngs of the Mus.-

cal Assoc1ahon. Sess1on LXII, 1936 ; vers1on allemande 1n lvlthropos XXXI, 1936, p 131 et surv.; cf auss1 A.M. Jones (note 3 cr-dessus) 
'' Cf. C. McPhee, MuSic m Ba/1, New Haven: Yaie Unrv. Press, 1966, P- 16J et su•v 
·~ Cf. S. Kumar Chattel'] I, lrKila and Eth1op1a from the 7th Century B. C., Calcutta : As1a11c $oc1ety. 1968 
'' Les nagara etaiBflt uultSes A Ia cour des empereurs de Gondar "Les gouvemeurs des dJStncts et les empereurs ani'IOf"'l((3·ent leurs declara­

tions pubhques en faJSant battre cert3lns nagant (t1mbales) symboltsa.nt leur autonte. Dans tes processiOns de l'empereur, 11 y avBJt 44 pa1res 
de nagant qut, lyptquement, etaiOflt attaches sur les deux flancs d'un cl1eval. ." (Ronald Lah, QP. at .. p. 269). 

17 J. Kunst , MuSI·c in Java. Its H1story, its Theory and 1ts Techrnque , E.L. He1ns (ed 1teu~ . lr01S18me 8d1hon, vol . 2, LaHaye : Mart•nus NIJhoff. 
1973, pp. 572-573 ("'lflexe 61). 

'' Munda = marid ("malade•) en arabe. 
't Capttale de Ia Prov.rlCe du Begemder en Eth•op1e. Anc,enne cap1tate de l'empereur Menehk II. 
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2. Kome-m'd.nga ensembte/Ensembte de kome-m'dlnga 3 ()busgtJme playe< I Joueur de obusgume 

1 8a tum·tum ensemble I Ensemble bs tum· tum 
4 . Ttumba ptayer I Joueur de trumba 5. M"d"''/8 playe</ Joue\Jr dem"d"'!!B 
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6. Nltgara player I Joueur de _. 7. ~ge.olsa-/o..-de,_age .... 
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