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(Bibliothèque Municipale de Tours), Monique Calinon, Pascal Cordereix, Catherine Massip (Bibliothèque 

Nationale de France), Marie-Barbara Le Gonidec (Musée National des Arts et Traditions Populaires), 
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Le texte qui suit est le fruit de trois années (2005-2008) de recherches documentaires et de 

plusieurs approches du terrain ethnomusicologique guadeloupéen. Il s’agit d’un texte à caractère 

scientifique de fin de Master 2 dont l’objectif est de finaliser par écrit les diverses investigations 

engagées jusqu’alors. Pour des raisons personnelles liées à l’insertion professionnelle dans le 

secteur de la documentation, nous n’avons pas envisagé ici de projet de thèse sur ce sujet. Notre 

souhait s’est donc limité à la volonté de contribuer, par une investigation documentaire 

approfondie, sans en tirer autre chose que des suggestions d’interprétation, à l’étude du 

patrimoine musical guadeloupéen, et à la volonté de fournir notamment un outil discographique 

pour les recherches ultérieures que d’autres voudraient consacrer à ce patrimoine. Nous espérons 

aussi que cette approche discographique du Gwo ka suggérera de nouveaux angles de recherches 

pour les éventuels projets d’études doctorales concernant cette musique. 

 !
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2(34$+!$*!)1*.*(1)!56!'&714$!

AFAS : Association Française des Détenteurs d’Archives Sonores 

BnF : Bibliothèque nationale de France 

BUMIDOM : Bureau pour le développement des migrations dans les départements d’outre-mer. 

CEFRIM : Centre Eveil Formation Rencontre Information Musique (Ecole de musique Moule, 

Guadeloupe) 

Cf. : Confère 

CNRS : Centre National de la Recherche Scientifique 

EHESS : Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales. 

FAMDT : Fédération des Associations de Musiques et de Danses Traditionnelles 

IRMA : centre d’Information et de Ressources pour les Musiques Actuelles 

Lameca : La Médiathèque Caraïbe de Basse terre 

MNATP : Musée National des Arts et Traditions Populaires 

Op.cit. : Opus Citatum 

 Le créole, langue essentiellement orale, peut être transcrit selon plusieurs codes : alphabet 

phonétique international, orthographe proche de la langue d’origine du scripteur (français, 

anglais, espagnol) ou système élaboré par le Groupe d’Etudes et de Recherches en Espace 

Créolophone (GEREC). Nous avons opté pour une transcription du créole proche de la langue 

française, notée toujours en italiques. Lorsque cela est possible, certains termes ou expressions 

sont traduits afin d’éclairer le lecteur sur leur sens général et leur signification. 
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Les sillons du Gwo ka 

8)*&156'*(1)!

L'histoire contemporaine est caractérisée par un processus de mondialisation marquée par 

l'accélération des flux migratoires, l'essor de l'industrie du tourisme, le développement des 

technologies de communication. Paradoxalement, cela a accru le sentiment d'appartenance à une 

culture ou une identité plus restreinte que celle de la nation globale. Ainsi, la conscience 

politique d'appartenance à un peuple nié et le refus d'une culture folklorisée (au sens de 

« embellie » pour séduire l'autre, et non pas intégrée par les communautés concernées) sont 

cristallisés dans des éléments d'affirmation identitaire dans laquelle s'est inscrit le mouvement 

revivaliste des années soixante-dix, en France.
1
  

 Depuis la fin du XXe
 siècle, ainsi observe-t-on un regain d'intérêt pour les arts 

traditionnels et la musique en particulier. D'innombrables collectes ethnologiques et 

ethnomusicologiques ont vu le jour, ainsi que des festivals, des concerts, et une augmentation de 

la production de disques de musiques traditionnelles. De plus, des individus plébiscités par des 

multinationales se rendent compte de l’intérêt suscité par ces musiques. Ils prennent en main la 

diffusion à très grande échelle de ces musiques, en les arrangeant en studio. Ainsi, est apparue 

l'étiquette World Music2
 recouvrant plusieurs catégories de styles confondus et variables selon 

les pays. La particularité de ces musiques est qu'elles sont souvent le fruit de métissages, 

d'hybridations, de rencontres inattendues. On observe alors un grand brassage musical : la « pop 

music » en mal d'inspiration connaît un nouvel essor avec l'apport des musiques traditionnelles 

tandis que les artistes de musique traditionnelle, quant à eux, cherchent à intégrer leur production 

dans le marché international de la musique.3
 La quête identitaire engagée par le mouvement 

revivaliste est accentuée par ces différents changements sociologiques. Les instruments de 

                                                
1
 Cf. Monique Desroches et Ghyslaine Guertin, «Musique, authenticité et valeurs », Une 

encyclopédie pour le XXIe 
siècle, vol.3, Paris, 2005, pp. 743-755 ; ou encore les ouvrages d'Alan Merriam, 

The Anthropology of music, Evanston Illinois, 1964 ; et Ethnomusicology of The Flathead Indians, 

Chicago, 1967. 
2
 Cf. Les articles de Chérif Khaznadar et de Pierre Bois, Internationale de l'imaginaire nouvelle 

série n°15, Les spectacles des autres, questions d'ethnoscénologie II, 2001. 
3
 Cf. François Bensignor, « Le phénomène « Wo d Musi  » analyse et implications », L'air du 

temps du romantisme à la World-Music, Paris, 1993, pp.136-141. 
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musique ou les genres musicaux traditionnels sont mis en avant de façon symbolique afin de 

représenter l'identité régionale perdue. Ainsi, de façon similaire nous associons volontiers la 

Corse à ses polyphonies, la Bretagne aux Bagads, ou encore le Brésil à la samba. 

 L'île de la Guadeloupe (département français depuis 1946) n'est pas en reste: le 

revivalisme y a d'autant plus d'impact que la quête identitaire y est exacerbée par l'héritage de la 

colonisation et de l'esclavage encore douloureux. Les propos de Maurice Jallier illustrent bien 

cette donnée: 

« Au nom du patrimoine, et à la suite des chercheurs, sociologues, anthropologues et 

intellectuels de tous poils, le peuple antillais s'est mis à la recherche de ses racines. Dans la 

grande croisade contre le Blanc, il a gommé toute identification avec la France métropolitaine, en 

un mot avec le colonisateur, en s'habillant, se coiffant à l'africaine, en chantant, dansant, 

mangeant à l'africaine. Il partit même en masse à la découverte de l'Afrique, après l'unique 

voyage de Senghor aux Antilles. Mais le vent ayant tourné, la mode également, une certaine 

déception sans doute s'étant créée à la suite de ce retour aux sources africaines, aujourd'hui ce 

même peuple en majorité, guidé par de jeunes sociologues, ethnologues, écrivains, toujours de 

tous poils, revendique son appartenance à une nouvelle race caribéenne. Il revendique son 

métissage, sa créolité, sans exclure, cela va sans dire, aucune de ses composantes africaine, 

amérindienne et européenne qui font la valeur, le charme et la richesse de notre culture 

antillaise. »
4
 

Selon nos diverses investigations documentaires et sur le terrain, parmi les musiques  

guadeloupéennes, le Gwo ka semble être un élément symbolique et marqueur privilégié de 

l'identité culturelle.  

« Le Gwo ka étant le seul genre musical provenant directement des ancêtres africains 

esclaves, il est donc le seul représentant de cette identité »
5
. 

 

 Le Gwo ka fait l’objet aujourd’hui d’un grand intérêt : festivals annuels, séminaires 

d’ethnomusicologie, missions de collectes, écoles de musiques. De nombreux musiciens 

s’impliquent également dans une démarche de revalorisation du Gwo ka, comme en témoigne 

leur production discographique. 

Pour mieux comprendre les enjeux identitaires de cette pratique musicale, nous devons 

considérer le contexte historique et culturel dans lequel elle s'inscrit. L'île a connu de nombreux 

statuts successifs : découverte en 1492 par Christophe Colomb, elle fut d'abord une possession 

                                                
4
 Maurice Jallier, et Vivette Jallier-Prudent, Musique aux Antilles: Zouk à la Mazouk, Paris, 1999, p.73 

5
 Marie Céline Lafontaine, « Le carnaval de l’autre : à propos d’authenticité en matière de musique 

guadeloupéenne », Les temps modernes, Paris, 1983, p.2127. 
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espagnole avant de devenir une colonie française en 1635. L'économie de l'île est alors axée sur 

la culture agricole du café, du manioc, de la canne à sucre et de la banane. L'exploitation de ces 

plantations est alimentée par le commerce triangulaire dont résulte, sur les plantations, une 

ségrégation à la fois sociale et raciale avec d'un coté les maîtres, une minorité dominante blanche 

d'origine européenne, et de l'autre les esclaves, une majorité noire d'origine africaine. Si ce 

système a pu conditionner naturellement le développement chez les esclaves d'une culture 

autonome, résultant d'un syncrétisme des cultures d'origines africaines, il prévoyait aussi une 

certaine mobilité sociale au sein de la population servile et donc l'établissement de contacts 

culturels étroits de certains esclaves avec leurs maîtres. Musicalement, cela se traduisit par 

l'existence de référents culturels non plus seulement africains mais également européens. Ainsi, 

se développèrent des systèmes culturels hybrides résultant d'un métissage africain et européen se 

reflétant dans le paysage sonore guadeloupéen actuel. 6
 

 L'île est rythmée tout au long de l'année par des manifestations culturelles accompagnées 

de musique. Il s'agit des veillées de l'avent, communément appelées chanté-nwel 7
, durant 

lesquelles sont chantés des cantiques accompagnés ou non de tambours ka. Vient ensuite le 

carnaval, accompagné par la mizik a mas que l'on peut entendre de l'épiphanie jusqu'au Mercredi 

des Cendres. Certaines manifestations ponctuelles s’accompagnent également de musiques 

traditionnelles. Il s'agit des kout'tambou
8
 et des balakadri 

9
 rythmés par le quadrille ; les 

swaréléwoz, les kout'tambou, les veillées funéraires et le bénaden ou le mayolé10
 sont 

accompagnés de musique Gwo ka
11
. La musique des swaréléwoz constitue, avec le balakadri et 

les veillées mortuaires, le lieu d'expression le plus populaire (au sens d’opposé à bourgeois et 

cultivé) des relations sociales centrées autour de la musique et avec lesquelles elles forment un 

tout.
 12

 

                                                
6
 Cf. Gustav Michaux-Vignes, « panorama des musiques Guadeloupéennes », article mis en ligne sur le 

site de Lameca (www.lameca.org).  
7
 « Chanté-noël » 

8
 « Coup de tambour » 

9
 «  Bal de quadrille » 

10
  Il s’agit d’une lutte dansée frappée d’interdiction par les maîtres et la papauté durant l’esclavage. 

Cette pratique est assez rare aujourd’hui. 
11

 Gwo ka est un terme générique qui désigne à la fois les musiques, les chants, et les danses 

pratiqués avec un tambour de la Guadeloupe appelé lui-même Gwo ka, ou ka.  
12

 Pour un panorama détaillé des musiques guadeloupéennes nous nous référerons au dossier réalisé 
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 D’autres musiques comme le zouk ou encore la biguine, ont vu le jour récemment. Selon 

de nombreux acteurs de la scène musicale guadeloupéenne, elles constituent des genres ressentis 

comme représentatifs de l’identité régionale, bien qu’elles aient en réalité inondées toutes les 

Antilles.
13

 Les propos de Jacqueline Rosemain concernant la spécificité du zouk illustrent notre 

propos :  

« En 1984, le zouk, né à Paris dans les studios d'enregistrement avec les frères Decimus, Georges 

et Pierre-Édouard, ainsi que Jacob Devarieux et sa guitare rock, fait irruption dans les îles avec 

son premier succès: zouk la se sel medikamen.[...] en fait le zouk innove et en matière de rythme 

et par l'utilisation d'instruments nouveaux: il ajoute à la polyrythmie traditionnelle certains 

rythmes des sons cubains et adjoint aux instru ents traditionnels de la biguine des cuivres, ainsi 

que des instruments électriques, des synthétiseurs, des boites à rythmes etc. [...] les musiciens 

soumis aux exigences métronomiques des boîtes à rythmes, abrègent ou allongent les rythmes 

traditionnels (le zouk réalise la fusion des cinq rythmes typiquement créoles -et de leur variations- 

avec ceux du gros ka- musique au tambour de la Guadeloupe- et du gros tambour de la 

Martinique) tout en ayant soin de respecter leurs couleurs rythmiques, ce qui rend ces rythmes 

traditionnels méconnaissables pour les oreilles non averties. »14
 

 Nous nous intéresserons ici plus précisément au Gwo ka. Ce terme désigne à la fois les 

musiques, les chants et les danses pratiqués avec un tambour de la Guadeloupe appelé lui-même 

Gwo ka ou ka. Pour la clarté du discours le terme ka désignera le tambour, et Gwo ka, le genre 

musical et dansé. Le ka est un tambour constitué d’un tonneau recouvert à une extrémité d’une 

peau de cabri, l’autre extrémité restant ouverte. Cette peau est maintenue par un zoban (cercle de 

corde), et tendue par un système de cordage avec des clefs de serrage. Le joueur de ka est appelé 

tambouyé. Le Gwo ka met en jeu deux sortes de tambours ka : le boula et le makè. Les 

tambouyés sont appelés respectivement boulayen et makè. Le boulayen a un rôle 

d’accompagnateur : il effectue le même rythme tout au long du morceau. Tandis que le makè a 

un rôle de soliste : il improvise à partir du rythme du boula et en interaction avec le chantè
15

 ou 

le danseur présents. Les tambouyés sont le plus souvent assis à califourchon sur le ka. On peut 

toutefois voir des makè jouer assis sur un petit tabouret plaçant le ka debout devant eux. Le Gwo 

                                                                                                                                                       

par Gustav Michaux-Vignes « Panorama des musiques guadeloupéennes » disponible sur le site de 

Lameca (www.lameca.org). 
13

  Concernant la biguine, les origines du genre sont encore incertaines mais il n'y a qu'à constater 

l'engouement des musiciens antillais tels que Robert Mavounzy (qui a produit les premiers 

enregistrements de biguine) ou encore Alain Jean-Marie, le groupe Malavoi et d’autres pour réaliser à 

quel point cette musique reflète l'identité culturelle du peuple guadeloupéen. 
14

 Jacqueline Rosemain, La danse aux Antilles des rythmes sacrés au zouk, Paris, 1990, p.80. 
15

  « Chanteur » 
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ka fait également appel à des percussions qui soutiennent la rythmique : il s’agit des calebasses, 

des frappements de mains, du ti-bwa16
, du siyak17

, des bwa
18

 etc. Concernant les rythmes 

pratiqués sur les ka, « l’usage s’est établi, avec l’avènement du débat sur la musique 

guadeloupéenne de se fixer sur l’existence dans le Gwo ka de sept rythmes traditionnels »
19

 Il 

s’agit du graj, kaladja, léwoz, mendé, padjanbel, tumblak et woulé.
20

 Le Gwo ka se pratique 

traditionnellement à des moments assez précis : swaréléwoz, veillées mortuaires
21

, kout’mizik (ou 

kout’tambou), chant de travail. Il s’agit généralement d’un rassemblement autour des tambours 

ka (plusieurs boula et un makè), avec un chantè indiquant le déroulement musical. La foule 

rassemblée autour des tambouyés et du chantè participe à la musique (répondès) en entonnant un 

refrain. Les danseurs prennent place chacun leur tour devant les tambouyés. 22
 

D’abord élément de rassemblement (de 1635 à 1848), le Gwo ka est devenu, après l’abolition 

de l’esclavage, un élément du passé que l’on cherche à oublier (de 1848 à 1930), pour être remis 

au goût du jour au sein de la quête identitaire et du mouvement revivaliste (de 1930 à 

aujourd’hui)23. Comme de nombreuses pratiques musicales traditionnelles, le Gwo ka a subi de 

nombreux changements liés aux mutations sociales du siècle dernier. En effet, le principe de 

transmission orale du savoir musical, prégnant dans le système agricole en Guadeloupe, s’est vu 

compromis par les aspects envahissants du capitalisme industriel et du système éducatif 

européen. Historiquement, la pratique du Gwo ka est liée à la culture de la canne à sucre et des 

travaux agricoles en général. Cette pratique musicale a été fragilisée d'une part, par 

l’industrialisation du système agricole. La disparition des chants de travail (dans lesquels 

                                                
16

  Morceau de bambou percuté 
17

  Morceau de bambou strié et raclé avec une ine ba uette 
18

  Clave 
19

 Marie-Céline Lafontaine, « le carnaval de l’autre : à propos d’authenticité en matière de musique 

guadeloupéenne », Les temps modernes, Paris, 1983, p. 2158. 
20

  Pour une description détaillée des sept rythmes, se référer au dossier en ligne de Lameca 

(www.lameca.org). 
21

  Lors des veillées funéraires, le tambour ka est remplacé par le boulagèl : sorte de joute vocale 

sous forme d’onomatopées sur le rythme tumblak. 
22

  Cette présentation du Gwo ka est une description globale de la musique mise en œuvre. Le dossier 

en ligne de Lameca (op.cit.) nous en donne un aperçu plus détaillé. 
23

  La première période relate la colonisation française et l’esclavage, la deuxième période 

correspond à la libération des esclaves, et la dernière illustre les esthétiques identitaires de la Négritude 

(Aimé Césaire), de l’Antillanité (Edouard Glissant), et de la Créolité (Patrick Chamoiseau, Raphaël 

Confiant). Pour chacune de ces périodes le Gwo ka est pratiqué différemment en fonction du contexte 

social. 



©2008 par Océane Chotard. Ce travail a été réalisé à l’Université François-Rabelais de Tours (France), dans le cadre du Master recherche 

en musicologie, sous la direction de Michel de Lannoy.  

 

 

13 

pouvaient s'entendre la musique Gwo ka) lors du passage d'une société de plantation en société 

moderne
24

 en est un exemple. Et, d’autre part, le système éducatif européen imposé par la 

colonisation a privilégié la transmission écrite des savoirs25. Le passage de la transmission orale à 

la transmission écrite connaît quelques lacunes. Cependant, le Gwo ka s’est adapté à son 

environnement social et géographique, et sa pratique encore courante dans la société 

guadeloupéenne26
 l’atteste. 

8" 9(+*1&(13&.0:($!$*!0&1;47%.*(<6$!

8"=" 9(+*1&(13&.0:($!

Notre bibliographie présente une ouverture pluridisciplinaire faisant appel à 

l'ethnomusicologie mais aussi à l'ethnologie, à l'anthropologie, et à la sociologie. Cette approche 

pluridisciplinaire est nécessaire pour comprendre les fonctions sociales de cette musique, mais 

aussi les représentations identitaires qui en découlent, ainsi que le contexte historique dans lequel 

elle s’inscrit.  

S’agissant d’une pratique musicale traditionnelle faisant l’objet d’un regain d’intérêt, de 

nombreuses études ont été menées sur le Gwo ka afin d’en connaître les origines et d’en révéler 

l’importance dans la société guadeloupéenne en pleine quête d’identité. Ces études portées sur le 

Gwo ka et les musiques traditionnelles guadeloupéennes en général, ont largement exploité les 

différentes sources écrites témoignant de cette pratique. Cependant, les discographies des sources 

s s illust nt es différentes études sont, en général, succinctes et peu représentatives de 

l’abondance des sources disponibles.  

C’est pour remédier à ce manque que nous avons engagé cette étude, et que nous y avons 

donné la priorité à la discographie. 

On distingue deux catégories de sources sonores : les enregistrements sonores inédits d’une 

                                                
24

 Cette constatation est faite par Diana Rey-Hulman (Les voies du patrimoines: pour que vive notre 

culture Guadeloupe, Paris, 1990, p.35) alors que les propos de Maguy Pichonnet-An ral et lau ie 

Marcel-Dubois en témoignent (notice du disque La musique de la côte sous le vent, 1984). 
25

  « La colonisation de l’île de la Guadeloupe a engendré un processus de déculturation puis 

d’acculturation qui sont les corollaires de toutes colonisations et ce, non sans impact sur les pratiques 

traditionnelles. » Cf. Jacqueline Rosemain, « L'influence de l'Eglise sur les danses des esclaves à la 

Martinique et à la Guadeloupe XVIIe, XVIII
e
, XIX

e
 siècles », in Les musiques guadeloupéennes, Paris, 

1988, p.55. 
26

 Localement, mais aussi en métropole. Cf. Frédéric Négrit, Musique et immigration dans la société 

antillaise en France Métropolitaine de 1960 à nos jours, Paris, 2004. 
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part et, d’autre part, les enregistrements sonores édités. 
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I.1.1. Les documents inédits 

Tous les enregistrements sonores non publiés constituent, en tant que tels, des sources sonores 

inédites. Il s’agit des produits des collectes ethnomusicologiques menées par les institutions 

patrimoniales, mais aussi de celles menées spontanément par des personnes privées passionnées. 

En ce qui concerne le Gwo ka, les sources sonores inédites se composent principalement de la 

collecte menée par Alan Lomax dans les Caraïbes en 196227
 et dont les enregistrements ont été 

remis à Lameca en juillet 2007. Une autre collecte a été entreprise par Aline Petit en 1973 et 

remise au M.N.A.T.P. Enfin, des missions du CNRS-ATP ont été menées à trois reprises: en 

1979-1980, 1982-1983, et en 1984
28. Un mission de collecte des traditions musicales et dansées 

de la Guadeloupe est également entreprise depuis 2005 par Lameca. Les collectes menées 

spontanément par des particuliers sont difficilement accessibles. Leur recensement en est 

d’autant plus compliqué. Cependant, nous pouvons signaler notamment la collection de 

Monsieur Alain Jean (collectionneur de disque et vidéaste) qui enregistre et filme les musiciens 

guadeloupéens depuis une vingtaine d’années. 

I.1.2. Les documents édités 

On distingue ici les documents édités par les institutions (les éditions des collectes présentées 

précédemment), et l’édition phonographique commerciale. On trouvera une discographie 

reprenant l’ensemble de ces documents, page 57. 

Nous avons privilégié l’étude des sources sonores éditées car elles sont, dans notre cas, plus 

nombreuses et représentent un panel chronologique assez large comparé aux documents sonores 

inédits. 

 !

                                                
27

  Cette collecte concerne La Guadeloupe, la Martinique, La Dominique, et Saint Barthélemy. Elle a 

fait l’objet d’une publication sous le label Rounder Records (Cf. Collectes ethnomusicologiques p.51) 
28

  Les collectes menées par Maguy Pichonnet-Andral, et Claudie Marcel-Dubois, ont fait l’objet 

d’une édition phonographique reprenant en partie les enregistrements effectués. (Cf. Collectes 

ethnomusicologiques Op.Cit.) 
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Le Gwo ka est une pratique musicale issue de la société esclavagiste du XVIIe siècle ayant 

pour fonction le rassemblement des travailleurs agricoles et plus généralement des populations 

des zones rurales. Les mutations sociales qui ont fait passer le système colonial esclavagiste à la 

départementalisation française se sont accompagnées d’une évolution industrielle qui a 

transformé beaucoup les travaux agricoles et le mode de vie en général. Nous nous interrogeons 

sur la permanence et le devenir de la musique Gwo ka liée au mode de vie communautaire de la 

société de plantation. Comment ces pratiques musicales traditionnelles s’adaptent-elles et 

survivent-elles aux défis de la modernité ?  

L’édition phonographique est un des éléments de la modernité marquant le paysage sonore 

dès la fin du XIX
e
 siècle. Nous nous appliquerons ici à comprendre les enjeux de la 

commercialisation de la musique traditionnelle Gwo ka par l’édition phonographique. Comment 

passe-t-on d'un genre musical traditionnel à l'édition phonographique commercialisée? Nous 

nous appliquerons ici à analyser la production phonographique du Gwo ka. S'agissant d'une 

musique de danse ayant fonction de rassemblement et de divertissement (avec une forte 

connotation identitaire), on serait tenté de considérer l'enregistrement sonore édité comme un 

nouveau produit culturel n'ayant d'autre fonction que de fixer la pratique pour conserver un 

patrimoine culturel menacé semble-t-il par la mondialisation. Cependant, cette entreprise de 

conservation engendre tout autant son propre contraire, par l’accroissement de la demande du 

i  que se  e -m mes ces e streme s r cet acc sseme  de la dema  

engendre également une mutation de la réception de cette musique, non plus seulement 

localement et dans des circonstances particulières des swaréléwoz et autres kout'tambou, mais 

aussi un besoin d’écoute identitaire. 

Comment l’avènement de l’édition phonographique du Gwo ka s’articule-t-il avec les 

pratiques traditionnelles encore partiellement vivantes ? Y a-t-il une musique enregistrée d’une 

part et une musique « vivante » d'autre part ? Quel rapport unit ces deux formes de pratique et 

d'écoute ? Quelles influences ont-elles l'une sur l'autre? Laquelle se nourrit de l'autre? La 

production sonore issue de l’édition phonographique est-elle une continuité, ou au contraire une 

transformation de la musique Gwo ka des swaréléwoz et autres kout'tambou? Ou bien, en est-

elle, d’un certain point de vue le signe précurseur d’une raréfaction prochaine des pratiques 
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traditionnelles ? 

Nous avons envisagé l'étude des documents sonores édités car ils reflètent selon nous la 

démarche des musiciens eux-mêmes. En effet, ces documents se différencient des sources 

inédites par l’initiateur du projet : le choix d’un producteur (édition phonographique) et celui 

d’un ethnomusicologue (enregistrements inédits ou édition institutionnelle) diffèrent d’un point 

de vue culturel. Nous mettons en évidence, par l'étude de l’édition phonographique, le reflet 

d'une démarche culturelle propre à la Guadeloupe puisqu’il s’agit d’une production locale.  

 Dans un premier temps, nous effectuerons cet inventaire des sources sonores éditées en 

présentant une discographie du Gwo ka. Nous établirons ensuite une base de données des 

informations recueillies sur ces documents. Puis, nous présenterons quelques points d’analyse 

avant de conclure sur les enjeux de l’édition phonographique du Gwo ka et sur les perspectives 

de recherches engendrées par notre analyse. 

88" 8)-$)*.(&$!5$+!+16&'$+!

Nous avons entrepris de considérer l'enregistrement sonore édité comme un corpus de sources 

à analyser. Dans un premier temps, il s'agit d'établir une discographie du Gwo ka. Une 

discographie est une nomenclature détaillée d'enregistrements sonores ainsi que les travaux de 

recherche et les méthodes employées pour l'établir. Le terme englobe aujourd'hui la 

nomenclature des enregistrements sur cylindres, disques compacts, rubans magnétiques et autres 

systèmes de fixation matérielle du son en plus des disques de vinyle. Par définition, toute liste 

annotée de disques constitue une discographie, quels que soient la nature des commentaires et le 

principe directeur ou thème sous-jacent à l'origine de la compilation. Le détail et la présentation 

d'une discographie ont tendance à varier selon le genre de musique traité. Elle est conçue en 

fonction de l'envergure du sujet et des limites de l'information disponible.  

Dans notre cas, le thème unificateur de la discographie est le Gwo ka
29

 : un genre musical 

complexe et ayant des formes de pratiques diverses. En effet, le Gwo ka peut se développer sous 

différentes orchestrations : un makè, plusieurs boula, des percussions de types chachas, siyac, ti 

bois, ainsi qu'un chante et éventuellement un ou plusieurs danseurs lors des swaréléwoz. La 

même orchestration se retrouve en général lors des kout'tambou. Cependant, il n'y a pas toujours 

                                                
29

 Pour une définition du Gwo ka, se référer à la note de bas de page 11 (p.10) 
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de tambours ka lors des veillées funéraires, ceux-ci sont remplacés par le boulagèl. De plus, nous 

avons dis i de nouve es i s musi es me  en vide e un des se  es du 

Gwo ka, ou utilisant un ta ka, et intégrant de nouveaux instruments. En face de cette 

diversité musicale, et pour les besoins du recensement discographique, on a entrepris de définir 

des critères de sélection de façon arbitraire afin d’exclure de l’analyse les musiques autres que le 

Gwo ka tout en considérant la production discographique du Gwo ka dans sa globalité et non 

se eme  dans sa e di ionne e. es e streme s s e c e da  la disc e 

mettent en jeu au moins l’un ou l’autre des trois éléments suivants : 

• un tambour ka : rappelons qu’il s’agit d’un tambour constitué d’un tonneau recouvert à 

une extrémité par une peau de cabri, l’autre extrémité restant ouverte. Cette peau est 

maintenue par un zoban30, et tendue par un système de cordage muni de clefs de serrage. 

Le Gwo ka met en jeu deux sortes de tambours ka : le boula et le makè (marqueur). Les 

tambouyés (joueurs de tambours) sont appelés respectivement boulayen et makè. Le 

boulayen a un rôle d’accompagnateur : il exécute le même rythme tout au long du 

morceau. Le makè, quant à lui, a rôle de soliste : il improvise à partir du rythme du 

boula et en interaction avec le chantè (chanteur) ou le danseur présent. 

• un « rythme Gwo ka » : 

« L’usage s’est établi, avec l’avènement du débat sur la musique guadeloupéenne, de se fixer sur 

l’existence dans le Gwo ka de sept rythmes traditionnels »
31

.  

 

Ces rythmes sont : graj, kaladja, léwoz, mendé, padjanbel, tumblak et woulé.
32

 Pour 

éviter le caractère abusivement « ontologique » et sans appel de cette description, nous avons 

pris en compte dans l’analyse non seulement les sept rythmes énoncés plus haut, mais également 

ceux revendiqués comme « rythme Gwo ka » sur les notices des disques. 

• un boulagèl : On appelle ainsi le Gwo ka joué lors des veillées funéraires et réalisé par un 

jeu d’onomatopées vocales, en substitution aux tambours ka, sur le rythme tumblak. 

Dans un premier temps, nous avons orienté nos investigations vers la production 

                                                
30

 Le zoban est un cercle de corde. 
31

 Marie Céline Lafontaine, « le carnaval de l’autre : à propos d’authenticité en matière de musique 

guadeloupéenne », in Les temps modernes, 1983, p. 2158. 
32

 Pour une description détaillée des sept rythmes, se référer au dossier en ligne de la médiathèque 

Caraïbe : www.lameca.org. 
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phonographique guadeloupéenne (production comprenant à la fois le zouk, la biguine, le 

quadrille, la mizik a mas, les chanté-nwel, et le Gwo ka) en accentuant nos recherches sur la 

musique traditionnelle Gwo ka. Pour ce faire nous nous sommes aidés des discographies 

succinctes illustrant les documents écrits concernant le Gwo ka (Cf. bibliographie p.42), ainsi 

que le catalogue de la BnF. Nos diverses investigations auprès des musiciens guadeloupéens, 

ainsi que dans les centres de ressources audiovisuelles en Guadeloupe et en métropole nous ont 

permis de compléter le premier catalogue envisagé.  

 Ensuite, nous avons sélectionné parmi ces enregistrements ceux qui répondaient aux 

critères précédemment définis. D'après ces investigations nous avons obtenu une discographie 

contenant 259 références. (Cf. Discographie, p.57). 

 Cette discographie est un premier recensement des sources existantes. Les critères de 

sélection puis l'analyse de ces sources nécessitent  écoute et donc une consultation des 

documents. Et, s’agissant de documents sonores édités, la localisation et la disponibilité de ces 

sources sont des éléments à prendre en compte. Ces documents sont édités en France pour la 

plupart. Nous pensions donc que par le biais du dépôt légal, les collections de la Bibliothèque 

nationale de France seraient les plus représentatives. Cependant, à la différence des documents 

écrits, les documents sonores édités en France ne font l'objet d'une obligation de dépôt légal à la 

BnF que depuis 1964. L'édition phonographique s'est développée aux Antilles dès le début des 

années soixante, la BnF possède donc une collection lacunaire de quelques années. De plus, 

l’éloignement géographique de l’île de la Guadeloupe semble poser certains problèmes de dépôt 

des documents par les éditeurs, les collections de la BnF ne sont donc pas exhaustives de 1964 à 

aujourd'hui. C'est pourquoi nous avons complété le catalogue de la BnF par celui d'autres 

médiathèques: il s’agit de la Médiathèque Musicale de Paris33, la médiathèque caraïbe de Basse 

Terre
34

 (Guadeloupe), la médiathèque du Moule35
 (Guadeloupe). Nous avons également 

prospecté auprès des musiciens eux-mêmes. Notre ambition d’exhaustivité s’est vue compromise 

par la complexité du recensement des documents (due à l'éloignement géographique de l'île et à 

la commercialisation de ces documents) et au temps imparti pour ce projet de recherche. Loin 

                                                
33

  Forum des Halles 8, porte Saint Eustache, Paris. 
34

  54 rue Amédée Fengarol, BP 464, 97109 Basse-Terre Cedex (Guadeloupe); 

http://www.lameca.org/ onsult  le  uin ) 
35

 48 rue Saint-Jean, 97160 Le Moule (Guadeloupe). 
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d’être exhaustive, cette investigation discographique se révèle cependant un outil intéressant 

pour une première analyse. En définitive, nous avons analysé une centaine de documents sonores 

sur les quelques deux cents références recensées.36
  

888" ,).4@+$!5(+'13&.0:(<6$!

Notre analyse discographique porte sur les données écrites (notices, jaquettes) is é e ent 

sur les contenus sonores des documents. Nous avons constitué une base de données reprenant les 

éléments à analyser pour chaque document. Les données écrites sont réparties entre les champs 

suivants: les interprètes, les instruments, le lieu et la date d'enregistrement, la date de publication, 

es titres e minuta es indications port es sur e i t e a a producti a distri i

le support. Concernant les contenus sonores, nous avons assumé le fait que la réception de la 

musique par un auditeur –fût-il le chercheur lui-même- pouvait entrer en compte dans la 

description de la musique. De ce fait, nous avons commenté la musique entendue en évoquant les 

aspects particuliers (chanteur seul, pas de ka, alternance chantè/répondès etc.) ou encore 

l’esthétique musicale (Gwo ka traditionnel, Gwo ka modên, Gwo ka évolutif, ka percussion, Gwo 

ka pédagogique etc.) dans un champ de commentaire. 

Notre base de données discographique contient à ce jour les informations relevant de 109 

documents sonores publiés entre 1977 et 2007 bien qu'ils aient été enregistrés entre 1963 et 

2006. Ces albums sont enregistrés sous les noms de 68 interprètes ou groupes différents. Ils font 

entendre environ 1000 musiciens, jouant de 166 instruments différents. Le répertoire entendu 

englobe 994 titres musicaux et les supports utilisés varient, selon les périodes, du vinyle, à la 

cassette, puis au disque compact. 

Nous avons repéré dix axes d’analyse que nous présentons ci-dessous : 

888"=" A$+!()*$&0&B*$+!

Parmi les soixante-huit interprètes, Yvon Anzala et Ti Céleste se démarquent dans leur 

production: Yvon Anzala a enregistré six albums, et Ti Céleste neuf. La production des autres 

artistes varie de deux à quatre albums. Il semble que ces deux interprètes aient été « sous la 

coupe » du producteur Henri Debs dès leur début. La forte influence et les moyens déployés par 

Henri Debs sont à prendre en compte, ainsi que la relation privilégiée qui a uni un producteur à 

                                                
36

    Ces documents sont mentionnés comme étant « consultés » dans la discographie p.52 
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« ses » artistes. S'agissant de produits commerciaux pour le producteur, les artistes mis en avant 

sont le reflet de son goût personnel et de ses moyens. Selon les propos des musiciens et acteurs 

culturels du milieu du Gwo ka, d’autres producteurs comme Raymond Célini ou Marcel 

Mavounzy37
 ont occupé une place importante dans le marché guadeloupéen de l’industrie du 

disque. Ils ont été les premiers avec Henri Debs à produire des disques de Gwo ka. Une enquête 

auprès des producteurs permettrait de définir les rapports qu’ils entretiennent avec les artistes 

qu’ils produisent. Cela permettrait également d’envisager la popularité de ces artistes et les 

moyens dont ils bénéficient pour enregistrer. Malheureusement, nous n’avons pas pu rencontrer 

de producteurs faute de temps et de contact concluant.  

888">" A$+!%6+('($)+!

De nombreux musiciens participent à ces enregistrements. Certaines associations de 

musiciens sem ent se démarquer, de même qu’ils semblent pratiquer, suivant les cas, un ou 

plusieurs instruments. La polyvalence de ces musiciens, ou au contraire leurs préférences pour 

tel ou tel instrument, ainsi que les liens qui les unissent sont, selon nous, des éléments 

caractérisant la musique obtenue. Lors de notre entretien avec Napoléon Magloire38
, il a 

mentionné le fait qu’il se faisait accompagner par « ses » tambouyés lors des swaréléwoz. De 

plus, d’autres informateurs lors des swaréléwoz auxquelles nous avons participé nous ont indiqué 

des associations reconnues de boulayen et makè. Une analyse précise des musiciens recensés 

dans notre base de données discographique permettrait une meilleure connaissance historique de 

ces diverses associations de musiciens.  

D’autre part, il s’agit ici d’une pratique enregistrée du Gwo ka. Ces musiciens pratiquent-ils 

autant cette musique en s udio que  des kout’tambou, swaréléwoz, mayolè, ou encore des 

ve ll e   ? Une enquête auprès des musiciens eux-mêmes devra être envisagée afin de 

comprendre le rapport qu’ils entretiennent avec les studios d’enregistrement. Cela peut 

gale ent  lai s le rapport entre la pratique « e » et la fixation sur un support de 

cette musique : s’agit-il de la même musique aux yeux des musiciens ? 

                                                
37

  Marcel Mavounzy (1919-2005), joueur de banjo et producteur guadeloupéen, il est aussi l’auteur de 

Cinquante ans de musique et de culture en Guadeloupe, 2002. 
38

 Nous avons pu participer à la collecte menée par Marie Line Dahomay auprès du chanteur Napoléon 

Magloire dit « Napo », pour la mission de collecte des traditions musicales et dansées de la Guadeloupe 

en juillet 2006. 
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Lors de l'écoute des documents, nous avons distingué différentes esthétiques musicales : 

 rt elle  rele nt du Gwo ka (Gwo ka traditionnel, Gwo ka évolutif, Gwo ka modên, 

Gwo ka pédagogique, ka en tant que percussion, mizik a mas), et d’autre part celles relevant 

d’autres musiques. Les termes « traditionnel », « évolutif », « moden »et « pédagogique » sont 

choisis d’après les musiques entendues (par exemple, nous avons regroupé les titres ayant un 

« caractère traditionnel », ou encore ceux où le ka n’était pas prépondérant etc.), mais aussi selon 

les termes employés par les musiciens eux-mêmes (ex. moden : désigne la musique de Gérard 

Lockel et ses successeurs ; « évolutif »: pour la musique du groupe K’koustik etc.). Nous 

présenterons ci- e fférentes esthétiques : 

888"C"=" A$!!"#$%&!*&.5(*(1))$4!

Le Gwo ka traditionnel se caractérise par une alternance chantè/répondès39, un rythme de base 

joué par les tambours boula, une improvisation du tambour makè, des percussions (ti bwa, siyac, 

calebasse, battement de mains). Le modèle qui sert de structure musicale est l'intonation par le 

chantè d'une mélodie indiquant aux tambouyés quel e va tre oué, puis il appelle les 

répondès et les tambouyés à le suivre. La suite s'organise en une alternance chantè/répondès: le 

chantè en improvisation sur un thème mélodique et littéraire, les répondès entonnent une sorte de 

refrain (plus ou moins long) de façon régulière selon le principe de la forme rondo (alternance 

couplet/refrain: les couplets seraient réalisés par le chantè, les refrains par les répondès). Nous 

avons repéré la place laissée par le chantè et les répondès au makè au milieu de ces titres. Le 

makè réalise alors une improvisation rythmique plus libre40. L'organisation générale est 

déterminée par le chantè: c'est lui qui indique les interventions des différents instrumentistes 

(e es des répondès, solo du makè), il annonce également la coda. L'instrumentation de ce style 

musical peut être enrichie par d'autres instruments, mais la structure musicale et le rôle du chantè 

sont les éléments fondamentaux caractérisant le Gwo ka traditionnel. Nous représentons les 

musiciens et leurs fonctions selon ce schéma:  

                                                
39

  s it de tern nce so iste (chantè), chœur (répondès). 
40

  Nous rappel  que le rôle du makè est de « ponctuer » les phrases du chantè, ou de marquer les 

pas du danseur. S’agissant d’enregistrements sonores la danse n’est pas représentée ici, cependant nous 

pensons que ce moment d’improvisation du makè correspond à l’entrée du danseur (et donc au marquage 

de ses pas) que nous avons observé lors des kout’tambou ou des swaréléwoz. 
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Figure 1 : Fonction des musiciens du Gwo ka traditionnel 

 Nous observons ici une prépondérance de l'ensemble répondès, percussions, boula, 

chantè, makè. Par la suite nous appellerons cet ensemble « l’ensemble traditionnel ». 
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Selon nos investigations sur le terrain et d’après les discussions avec divers musiciens, nous 

caractérisons le Gwo ka « évolutif » par l'adaptation du Gwo ka traditionnel à la musique 

actuelle. Il s’agit en quelque sorte d’un Gwo ka traditionnel « réactualisé e ce a t, nous 

avons considéré ici les titres musicaux dont la sonorité se rapproche du Gwo ka t t onnel ma  

dans lesquels les instruments modernes sont davantage représentés et intégrés dans 

l'instrumentation du Gwo ka traditionnel. Les musiciens se répartissent comme suit: 

 

Figure 2 : Fonction des musiciens du Gwo ka évolutif 

 L’ensemble traditionnel est largement enrichi d’autres instruments dont se démarquent 

notamment les saxophones, les claviers, la basse, les cuivres, les flûtes, les guitares, la batterie et 

les autres tambours que le ka. La structure musicale est le plus souvent la même que celle du 

Gwo ka traditionnel.  
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Gérard Lockel
41, utilise l’appellation Gwo ka modên dans son traité. Il indique à ce 

propos : 

« Le GRO KA MODEN est le développement normal du GRO KA TRADITIONNEL. 

On y trouve toutes les caractéristiques du GRO KA TRADITIONNNEL. C'est bien pour 

cette raison que je dis qu'il est indispensable pour l'élève qui voudra pratiquer le GRO KA 

MODEN de bien connaître le GRO KA TRADITIONNEL, ses différents rythmes, 

comment marquer, apprendre à danser et à chanter le bon traditionnel. Pour tout cela il lui 

faudra aller dans le peuple, que j'ai nommé: LE GRAND CONSERVATOIRE 

NATIONAL GUADELOUPÉEN. Il sera alors très à l'aise pour pratiquer le GRO KA 

MODEN. Ce chemin est à mon avis, le seul juste. 

 Un des apports du GRO KA MODEN est l'utilisation d'instruments nouveaux. 

Cela ne pose aucun problème puisque les instruments dont nous nous servons, sont aptes 

à être intégrés aux caractéristiques du GRO KA TRADITIONNEL. »
 42

 

Lors de nos investigations sur le terrain, nous avons constaté une gêne de la part des 

musiciens lorsqu’il était question de Gwo ka modên. Le Traité de Gro ka modên, définissant 

cette musique est un ouvrage dense qui semble mal compris des musiciens. D’autre part, 

l’engagement politique nationaliste de Gérard Lockel, bien connu de ses pairs, conditionne la 

réception de cet ouvrage. 

Notre lecture du Traité de Gro ka modên ne nous a pas permis de distinguer auditivement 

cette esthétique de celle que nous avons nommée Gwo ka évolutif et qui semble s’en rapprocher. 

Par prudence, nous nous sommes appuyée sur les propos des musiciens eux-mêmes et n’avons 

considéré ici que les titres musicaux pour lesquels les exécutants prétendent œuvrer selon les 

principes de Gérard Lockel43
.  

D’après notre analyse discographique, le Gwo ka modên met en avant de nombreux 

instruments autres que l’ensemble traditionnel. Nous les avons représentés selon le diagramme 

suivant : 

                                                
41

  Gérard Lockel est le fondateur du « Gwo ka modên ». Revenu en Guadeloupe en 1969, après des 

années passées en France à pratiquer la guitare , s  rec erc e music le rend orme en se ond n sur 

une vision nationaliste de la Guadeloupe. 
42

  Gé d Loc e , Traité de Gro ka moden, Guadeloupe, 1981, p.11. (Cf. annexe 2 ) 
43

  nd on  en anne e 2 : quelques extraits du Traité de Gro Ka Modên  rar l 

dans lesquels on pourra retrouver ces principes. 
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Figure 3 : Fonction des musiciens du Gwo ka moden 

Nous remarquons la présence de nouveaux instruments : gwadlouka, guitareka, marqueur 

twaka, big. Nous pensons qu’il s’agit d’instruments inventés par Gérard Lockel notamment pour 

les besoins de cette musique  n’élargi   davantage notre  concernant cette 

esthétique musicale car cela nécessite selon nous de plus amples investigations sur le terrain et 

notamment un entretien avec monsieur Lockel. 
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Nous avons regroupé ici les titres musicaux conçus pour un usage pédagogique. Il ne s'agit 

pas d'œuvres artistiques conçues comme telles mais plutôt de supports d'illustration pour 

l’apprentissage du Gwo ka. Ces titres musicaux sont présents sur deux albums (l'izin'n la, 

William Flessel/Kapou Douvan et Les tambours Gro-ka, Krédito). Il s’agit d’une démonstration 

des rythmes de Gwo ka réalisée par l’ensemble traditionnel sans le chantè ni les répondès. 

 Ces enregistrements reflètent selon nous, la volonté des artistes de proposer leurs 

connaissances et leurs acceptations des différents rythmes de Gwo ka. Si l’usage s’est établi de se 
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fixer sur l’existence de sept rythmes de Gwo ka (Léwoz, padjanbel, kaladja, mendé, toumblak, 

woulé et graj), les musiciens que nous avons rencontrés s’accordent à dire qu’il existe d’une part 

une variante de ces rythmes selon les régions : le léwoz est di éremment joué en grande terre ou 

dans le nord basse terre par exemple. Et d’autre part, ils mentionnent l’existence d’autres 

rythmes moins usités tels que le sobo ou le takouta. 

Ces documents sonores constituent des sources d’un intérêt primordial dans le cadre d’une 

étude sur les rythmes de Gwo ka et sur leurs variantes. L’analyse des démonstrations rythmiques 

proposées sur ces enregistrements devra être considérée en regard des pratiques en usage dans les 

différentes régions guadeloupéennes.  

e plus, selon nos i stigations sur le terrain, il semble que ces documents soient des outils 

pédagogiques « autonomes » : ils profitent davantage aux amateurs autodidactes qu’aux écoles 

de musique Ces enre strements sonores agissent alors en tant que « relais » de la transmission 

orale du savoir musical qui a été mise à mal par les mutations sociales et la baisse de la 

popularité du Gwo ka au début du XX
e
 siècle

44. Le disque est donc ici un outil moderne de 

transmission des savoirs habituellement véhiculés par l’oralité. 
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Les titres rassemblés ici font entendre le tambour ka de façon symbolique. Il s'agit non pas 

d'un boula ou d'un makè, mais d'un tambour utilisé pour la rythmique parmi les percussions. La 

structure musicale n'est pas celle du Gwo ka traditionnel. Les rythmes Gwo ka ne sont pas 

prépondérants, ou sont absents. Le ka, les rythmes Gwo ka ou le Boulagèl (nos critères de 

sélections précédemment définis), ont une importance secondaire dans la musique. Il s’agit plutôt 

de zouk, mizik a mas, compas, ragga muffin, biguine, reggae, jump up, ou encore de jungle. La 

musique entendue relève d’un mélange de différentes s a t lles et de la  

traditionnelle Gwo ka. Nous rapprochons cela d'un travail sur les sons relevant de la World 

music. 

 

                                                
44

 Le Gwo ka est une pratique musicale peu populaire, voire mal vue par la population guadeloupéenne au 

début du XX
e
 siècle. Elle représentait le souvenir de la condition d’esclave de laquelle cette po tion 

tentait de s’affranchir. 
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 La mizik a mas
45

 désigne la musique jouée lors des défilés de carnaval. Bien que, selon 

nos investigations documentaires et sur le terrai l  musi  de c l et le Gwo ka soient des 

pratiques musicales distinctes
46

, l'utilisation du tambour ka (un de nos trois critères caractérisant 

le Gwo ka) porté lors des mas a congo47
 nous amène a considérer la mizik a mas comme devant 

faire partie de notre analyse discographique du Gwo ka au sens propre. De plus, les pratiques 

musicales traditionnelles sont, par essence, communautaires. Elles ne sont donc pas étrangères 

les unes aux autres et ceci même si nous di i  leur f ion iale, ou le  mome  de 

pratique. D’autre part, de nombreux musiciens de Gwo ka tiquent lement la mizik a mas. Il 

semble dès lors naturel que certains instruments ou certains rythmes se retrouvent d'une musique 

à l'autre. L’utilisation du ka ne suffit pas à définir la musique Gwo ka, même si elle la 

caractérise. 

 Nous signalons également que certains musiciens de carnaval nous ont indiqué une 

parenté entre la musique Gwo ka et la mizik a mas. Le rythme de Gwo ka appelé mendé serait à 

l’origine des rythmes pratiqués dans la mizik a mas. N  nvest t  ne ettent s de 

définir plus précisément les distinctions ou les filiations entre ces musiques. 

 !

                                                
45

 Le mot « mas » désigne en créole le masque, mais aussi celui qui participe au défilé de carnaval, 

porteur ou non d'un masque. C'est aussi ainsi que l'on désigne le groupe qui défile lors du carnaval. Pour 

plus de précision, se reporter au dossier « Carn al en Gu eloupe: transmission et réappropriation » 

(www.lameca.org <consulté le 6 juin 2008>) 
46

 « La musique de carnaval et le Gwo ka sont des pratiques distinctes », Cf. le dossier « Gwo ka », à 

propos du rythme mendé, sur e site de a e a www.lameca.org). De plus, les musiciens rencontrés 

distinguent clairement ces deux pratiques tout en admettant une filiation rythmique de la musique Gwo ka 

r la m car l. 
47

 Ils sont également appelés neg gwo siwo ou mas a goudron. Lors de ces défilés, les hommes sont 

peints sur toutes les parties visibles du corps d'un mélange de mélasse et de suie. Ils se rougissent la 

bouche avec du roucou. Le groupe musical est composé d'un joueur de ka qui bat de ses mains 

l'instrument tenu entre ses jambes, tandis qu'un bwaké (autre musicien) se tient à l'arrière et frappe la 

caisse à l'aide de baguettes. Le reste du groupe comprend un tambour basse, des chas-chas et un wawi 

(long bambou cranté transversalement dont une extrémité est posée au sol et qui est frotté à l'aide d'une 

guette). Les Congo s'arrangent pour être vraiment effrayants et hirsutes et font peur aux enfants. 
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 Les titres rassemblés ici ne font pas entendre de tambour ka, ni de rythme Gwo ka, ni de 

boulagèl. Il ne s’agit pas de musique Gwo ka mais plutôt du zouk, de la biguine ou encore du 

jazz. Ils sont indiqués ici car ils sont répartis sur les différents albums considérés dans notre 

discographie. La présence de ces musiques « utres » que le Gwo ka dans notre analyse 

discographique illustre bien la notion de polyvalence des artistes considérés ici. 

 L’analyse des différentes esthétiques musicales du Gwo ka met en évidence la notion 

d’instrumentation. Nous entendons par là, les associations d’instruments utilisées pour illustrer 

telle ou telle esthétique du Gwo ka. A l’image de l’ensemble que nous avons appelé ensemble 

traditionnel, y a-t-il d’autres instrumentations remarquables au sein de ces différentes esthétiques 

musicales ? L’ensemble traditionnel représentait pour nous une entité facilement repérable à 

l’écoute. Nous n’avons pas pu élargir cela à une analyse minutieuse des ensembles 

instrumentaux constitués pour chaque titre musical pour des raisons techniques liées à la 

manipulation de la base de données discographique. Cela mériterait ce nda  d’être approfondi 

afin d’avoir une idée précise des pratiques orchestrales au sein du Gwo ka.  

 Ces différentes esthétiques musicales (Gwo ka traditionnel, Gwo ka modên, Gwo ka 

évolutif, ka percussion, mizik a mas, Gwo ka pédagogique, ainsi que les « autres ») peuvent se 

ret r au sein un m me al . resque tous les enre strements de Gwo ka témoignent 

d’une grande diversité musicale. Cette diversité est elle propre à l’édition phonographique ? 

Lorsque l’on interroge les musiciens et les acteurs cul urels sur les mome s  pra i  Gwo 

ka, ils nous indiquent spontanément les kout’tambou ou encore les swaréléwoz dans lesquels il 

s’agit de Gwo ka traditionnel. Le Gwo ka évolutif, le Gwo ka modên ou le ka percussion sont des 

est iques usicales pratiquées le plus souvent sur scène, lors de concerts. La diversité 

musicale constatée sur les sques de Gwo ka n’est reproduite que sur scène. Il semble que les 

prati s traditionnelles des swaréléwoz e des kout’tambou, ou e  des ill es mortuaires 

soient des pratiques relativement conservatrices, la notion d’authenticité et de fidélité aux 

pratiques ancestrales y est encore très forte. L’orchestre type de ces pratiques traditionnelles se 

limite en général à l’ensemble traditionnel. L’enrichissement instrumental du Gwo ka modên ou 

du Gwo ka voluti , ai i que le la  de   icaux du ka percussion ne sont donc pas 

représentés dans ces manifestations. Par contre, il est possible d’entendre les esthétiques Gwo ka 
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traditionnel, Gwo ka évolutif, Gwo ka modên, ou encore ka pe uss on  m me la mizik a 

mas au sein d’un même concert. La diversité musicale des enregistrements sonores édités serait 

alors le reflet de la pratique des concerts, autrement dit, sur scène du Gwo ka et non pas s 

swaréléwoz, kout’tambou et illées mortuaires. Les prati s du Gwo ka sont m t ple

l’analyse de l’édition phonographique ne permet pas de les considérer toutes. Il sera donc 

important d’élargir cette analyse des esthétiques musicales par une étude de terrain afin de 

considérer également la ou les esthétique(s) musicale(s) des pratiques « vivantes » et non fixées 

sur un support.  

888"I" A$!&70$&*1(&$!

ous a  re ens  ne  ent quatre-vingt-quatorze titres musicaux dont certains apparaissent 

plusieurs fois. Lors des manifestations que nous avons pu observer et auxquelles nous avons pu 

participer, nous avons entendu certaines de ces chansons. De ce fait, nous pensons qu'il existe un 

répertoire de chansons Gwo ka comme il existe un répertoire de chansons populaires dans cha  

région. Les notions de « auteur » et de « compositeur » sont souvent mentionnées dans notre 

discographie, mais il existe également de nombreux titres pour lesquels les artistes mentionnent 

i e e  « traditionnel » ou « folklorique ». Une analyse spécifique du répertoire à l’image de 

l’analyse de Patrice Coirault sur la chanson folklorique en générale48 c e c un t i  

de collecte auprès des acteurs de la musique Gwo ka, serait un outil intéressant pour la 

connaissance de cette musique, et surtout, l'histoire de son interprétation. Car, le problème est 

surtout de se représenter ces auteurs confondus, tradition orale oblige, dans la mémoire 

commune par manque de sources écrites. Nous pensons que ces oeuvres sont toutes les produits 

d'un auteur et apparues à une date précise. Ainsi, nous rejoignons les propos de Jean-Michel 

Guilcher au sujet de l’axiome selon lequel « toute c ns  e m t ment e  

date, une patrie »
49, et qui s’est imposé dès la deuxième moitié du XIX

e
 siècle concernant la 

question fondamentale de savoir comment sont apparues les chansons françaises de tradition 

orale. 

« e l oeu re mise en circulation par son créateur ait subi des altérations qui ont pu 

                                                
48

 Cf. Autour de l’œuvre de Patrice Coirault, Actes du Colloque organisé par l’Université de Poitiers 

(département de Musicologie) les 24 et 25 novembre 1994, Parthenay, 1997.  
49

 Jean-Michel Guilcher fait référence ici à Anatole Loquin (1834-1903). 
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singulièrement la modifier, tout le monde en con ient  alement pour la d lorer. n n en 

suppose pas moins qu'un auteur individuel a, pour l'essentiel, donné à la chanson sa physionomie 

propre. »50
 

 Le répertoire entendu dans le cadre de notre analyse est chanté principalement en créole 

ou en français. L’utilisation privilégiée du créole est selon nous un élément intéressant : 

s’agissant d’une musique véhiculant l’identité culturelle guadeloupéenne, l’utilisation de la 

langue créole propre à la Guadeloupe vient appuyer la particularité identitaire de ces musiques. 

Nous devons également souligner l'existence dans notre discographie de titres uniquement 

instrumentaux. Cette musique instrumentale n'est pas représentée, à notre connaissance, sur le 

terrain. Il s'agirait alors d'un genre réservé à la production discographique, et donc une nouvelle 

forme de pratique et d'écoute du Gwo ka L bsence du chantè engendre une profonde 

trans ormation de a conception musica e n e et, cette musi  uni ment instrumenta e 

nécessite une réflexion et une préparation préalable à l’exécution, alors que le répertoire chanté 

relève de l’exécution improvisée par les instrumentistes et dirigée de manière spontanée par le 

chantè. Ce dernier, de par son rôle structurant, agit en tant qu’intermédiaire entre la foule (les 

répondès) et les musiciens : il les appelle à intervenir ou à conclure. La pratique musicale 

enregistrée peut se faire sans lui alors qu’il semble indispensable au sein des pratiques 

traditionnelles. 

De plus, cette transformation de la conception musicale est liée, selon nous, à l’évolution du 

statut de musicien concomitante avec l’essor de l’industrie du disque. La musique n’est plus 

seulement une source de divertissement ou un moyen de rythmer les travaux agricoles. Elle est 

devenue, avec les enjeux commerciaux de l’édition phonographique, une activité lucrative. De ce 

fait, les musiciens ont une toute autre considération de la pratique musicale aujourd’hui. Ils 

agissent en tant qu’artistes et proposent ainsi de nouveaux genres musicaux. 

 !

                                                
50

 Jean Michel Guilcher, (auteur de la préface) dans Patrice Coirault, Répertoire des chansons 

françaises de tradition orale, Tome I, Paris: BnF, 1996, p.12. 
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888"J" A$+!+6001&*+!

Notre analyse discographique porte sur quinze vinyles publiés entre 1977 et 1985 (et un 33-

tours en 1992), une cassette en 1995, et quatre-vingt-treize compacts disques publiés entre 1990 

et 2006. Le microsillon apparaît en France dès 1948, la cassette dès 1963, et le compact disque 

dès 1982.
51

 Les différents supports considérés dans notre analyse correspondent à l'évolution 

technologique des techniques de reproduction du son. 

888"K" A.!07&(15$!5$!06;4('.*(1)!$*!5N$)&$3(+*&$%$)*!

La période de publication (1977-2007) est différente de la période d'enregistrement (1963-

2006). Cette différence est significative d’un plus ou moins long travail pour aboutir à la 

publication. Le délai observé ici entre l'enregistrement et la publication du disque est en général 

d'un an. Dans les cas où ce délai est plus long nous pensons qu’il s’agit de raisons 

c e iales : certains artistes mettent du temps à négocier leurs droits avec leur producteur. 

Ainsi, Marcel Susan Mavounzy a entrepris d'enregistrer Marcel Lollia dit « Vélo » e 1963, mais 

ne le ie qu'e  

888"M" A$+!4($6O!5N$)&$3(+*&$%$)*!

es s udi  d'enregis reme s me i s sur les ume s se si ue  en ma  en 

Guadeloupe (trente et un). Certains artistes enregistrent à l'étranger: il s'agit de David Murray 

(Montréal et New-York), et de Jacques Schwartz-Bart (Ce dernier a enregistré soné ka la dans 

trois studios: deux à New-York et un à Pointe-à-Pitre). Un seul album (Afro-Caribbean Groove, 

Dédé Saint-Pri  té  e st  en inique. ins e st ments (cinq albums) ont été 

réalisés à Paris ou à Nantes. Si la majorité des documents ont été enregistrés en studio, certains 

ont fait l'objet de prises « live ». Dix de nos documents ont été enregistrés en live, en Guadeloupe 

pour la plupart. Les occasions durant lesquelles ces enregistrements ont été effectués ne sont 

al e ent s enti es. 

Nous pouvons ainsi constater que la pratique enregistrée de cette musique se réalise surtout en 

Guadeloupe, mais aussi en France métropolitaine et très peu à l'étrange  se  i ss  de 

rapprocher cela d’une analyse des pratiques « vivantes » (au sens « live », non enregistrées ou en 

                                                
51

 Cf. Ludovic Tournès, Du phonographe au mp3, Paris, 2008. A propos de l'histoire de 

l'enregistrement sonore, nous nous référons également aux signets de la BnF (www.bnf.fr). 
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tous cas non commercialisées sous la forme enregistrée). Il semble que la pratique du Gwo ka 

soit encore très populaire en Guadeloupe mais aussi au sein des communautés en « exil » 

notamment en métropole. En effet, l’immigration antillaise en métropole52
 s’est constituée en 

associations culturelles afin de reconstituer un peu la chaleur tropicale. La musique est un 

dé t  précieux. Elle leur offre la possibilité de retrouver l’atmosphère festive des Antilles qui 

leur manque terriblement en métropole. L’analyse des pratiques vivantes devra tenir compte des 

pratiques de la communauté antillaise en général (localement et en situation d’immigration). 

888"P" A$+!4.;$4+Q!0&156'*$6&+!$*!5(+*&(;6*$6&+!

Nous a  recensé vingt-sept labels, soixante- producteurs et trente-quatre distributeurs 

différents. On remarque une grande quantité d'auto-production, la plupart du temps suivi d'auto-

distribution. Nous avons pu enquêter auprès de divers disquaires proposant ces enregistrements : 

ils mentionnent de façon unanime que le disque de Gwo ka a une « durée de vie » plus longue 

 autres usi s telles  le ou le c s n  tube » de zouk aura un succès 

pendant e  six ois, ta s al   Gwo ka aura à moindre échelle un succès sur 

une durée indéfinie.
53

 

La notion de rentabilité de ces musiques est un élément important qui influe directement sur la 

production de la musique aujourd'hui. Nous avons constaté qu’il s’agissait plus souvent d’auto-

produits, les artistes s’engageant sur une faible production en nombre. La rentabilité n’est alors 

non pas financière, mais surtout d'un point de vue médiatique, une reconnaissance publique de 

l'artiste. Cette médiatisation est nécessaire à la réussite d’une carrière musicale aujourd’hui. Il 

serait intéressant d’étudier l’impact que cela a sur les pratiques traditionnelles. Les musiciens 

populaires par leurs productions discographiques sont-ils a i populaires dans le milieu des 

pratiques traditionnelles ? 

 !

                                                
52

 « Les autorités gouvernementales ont décidé au début des années soixante, pour des motifs socio-

économiques, une émigration organisée des Antilles vers la métropole. Le BUMIDOM, chargé de 

l’organisation de cette émigration les accueille et les installe à Paris et dans sa région.» Cf. Frédéric 

Négrit, Musique et immigration dans la société antillaise ris , p  
53

 Ces propos nous ont été tenus par un vendeur chez Debs music à Pointe à Pitre en juin 2007. 
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888"R" A$!%()6*.3$!

Nous avons également analysé le temps imparti pour chaque titre musical. Sur notre corpus de 

source, le minutage varie entre 00'13 et 21'17 minutes. Cependant, la majorité des titres dure 

entre trois et six minutes. Cette durée moyenne (entre trois et six minutes) doit être remise dans 

le contexte de l’enregistrement sonore édité. La pratique sur scène ou encore les pratiques 

« vivantes » (au sens d’opposé à « figées sur les supports édités) du Gwo ka mettent en jeu une 

interaction avec le public qui peut augmenter considérablement la durée d’un morceau. La part 

d’improvisation ou de préparation des différentes esthétiques musicales est un élément qui varie 

selon les moments des ti s et es onctions de ce es- i. ne rontation entre la durée 

considérée ici et celle que l’on aura repérée sur le terrain devrait permettre de mettre en évidence 

l’impact de l’édition phonographique sur l’exécution instrumentale, et partant, sur la musique 

ons dérée. 

888"=S" A$+!4(-&$*+!

Les livrets de ces documents nous renseignent sur les groupes ou interprètes: on y trouve 

souvent une petite biographie, quelquefois les coordonnées des artistes. De plus, les dédicaces 

permettent d'établir le lien unissant les artistes entre eux. Les interprètes y indiquent souvent les 

motivations qui les ont conduits à réaliser ces enregistrements. Nous avons repéré de nombreuses 

références à la revalorisation du Gwo ka, ou à la notion de sauvegarde du patrimoine menacé de 

disparition54. La quête identitaire semble être le point de départ de la réalisation de bon nombre 

de ces enregistrements. Ces livrets constituent des références documentaires qu’il faudra analyser 

dans le cadre d’une étude sociologique concernant l’im   ces musiciens s itent r 

d’eux même.  

                                                
54

 Cf. n e 1(Quelques extraits de notices de disques). 
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es érents points d’anal e précédemment dé s mettent en évidence certaines notions 

inhérentes à la pratique enregistrée et commercialisée de la musique du Gwo ka. Ainsi, nous 

avons envisagé le lien unissant les interprètes et les producteurs, ce qui nous permet de 

considérer le e im ant des teurs dans le domaine de l’édition que. Cela 

devra être approfondi par une étude précise : qui sont ces producteurs ? Comment choisissent-ils 

leurs usiciens ? 

Nous avons constaté une distribution relativement restreinte de ces enregistrements. Nous en 

donnons ici pour preuve les difficultés que nous avons nous-même rencontrées à recenser ces 

documents. L’industrie du disque connaît une crise sans précédent et l’édition phonographique 

du Gwo ka en subit les conséquences. Les disques sont le plus souvent distribués de la main à la 

main par les artistes eux- es l  des esti ls des swaréléwoz, ou des kout’tambou. 

L’éloignement géographique de la Guadeloupe (où sont majoritairement distribués ces disques) 

pose certains problèmes à la prospection du dépôt légal de la BnF. S’agissant de collections 

patrimoniales, la production phonographique des Antilles françaises est po a  e  

élément incontournable de la diversité de la culture française. La discographie et l’analyse 

présentées ici peuvent contribuer à la prospection du dépôt légal. 

L’édition phonographique est une composante de l’économie de la fin du XIXe
 siècle, par 

conséquent, l’analyse discographique du Gwo ka met en évidence les mutations récentes de cette 

pratique musicale. L’enjeu commercial de l’édition phonographique est lui-même un élément 

révélateur d’un profond changement dans la production et d    consommation   cette 

musique. On voit ainsi apparaître des producteurs, des distributeurs, des labels qui intègrent cette 

musique à leurs catalogues. A propos de l’intégration des musiques traditionnelles dans 

l ndus rie du dis udovic Tournès indique notamment : 

« A la disparition annoncée des cultures dites « traditionnelles » ou « primitives » à la fin du XIX
e
 

siècle, on répond par la fixation pour l’éternité de leurs pratiques (chants, danses, coutumes diverses) sur les 

su r s u eaux qui apparaissent alors (appareil photo, cinématographe, phonographe). L’enregistrement 

sonor  r pon  a  soins  onstr tion patri onia  s so i t s  a in  I e
 siècle, soucieuses de 

préserver une mémoire qui disparaît alors à grande vitesse sous le coup de boutoir de la modernité. »
55 

Nous pensons en effet que les premiers enregistrements que nous avons considérés ici 

correspondent à la démarche de producteurs (Mavounzy, Céliny, Debs) qui souhaitaient ainsi 

                                                
55

 Ludovic Tournès, Du phonographe au MP3, Paris, 2008, p.5. 
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œuvrer pour la conservation du patrimoine musical guadeloupéen. Avec la démocratisation de la 

production musicale, l’initiative de la production phonographique revient aux musiciens eux-

m mes. L tude de l dition que rmet ainsi d’avoir un re ard historique de 

l’évolution des pratiques enregistrées et éditées.  

Le statut même du musicien se développe : alors qu’il s’agissait au départ de se divertir au son 

du tambour, la commercialisation de ces enregistrements sonores entraîne la professionnalisation 

du musicien de Gwo ka. Faire de la musique devient un travail, être musicien, un métier. On 

observe ici une transformation des fonctions sociales de la production musicale et aussi de la 

« consommation » de la musique. Le recours à une machine pour écouter la musique est un geste 

nouveau : avant l pparition du dis on ne pouvait entendre le Gwo ka que, suivant les 

époques, lors des bamboulas nt  de tra il swaréléwoz, kout’tambou, ou lors des veillées 

funéraires. Aujourd’hui, le disque permet d’apprécier cette musique chez soi. Nous soulignons 

ici le changement radical du rapport à la musique : il n’y a plus d’interaction, au moment de 

l’écoute, entre les musiciens et les auditeurs. Et cela, alors que la musique Gwo ka met en jeu 

une alternance chantè/répondès où les répondès ne sont autres que la foule, les auditeurs qui 

participent. D’autre part, la danse est un élément important de la pratique du Gwo ka. Or, 

l’édition phonographique ne permet pas d’apprécier cet art visuel.  

Nous avons mis en évidence différentes esthétiques musicales au sein de cette musique. Le 

Gwo ka modên, évolutif, pédagogique, le ka utilisé en tant que percussion parmi d’autres 

musiques, et l’apparition de ces musiques autres au sein de la discographie du Gwo ka sont 

autant d’éléments qui soulignent l’acculturation subie par ces musiques. En effet, ces esthétiques 

musicales sont, selon nous, le développement des pratiques musicales traditionnelles « greffées » 

d’une certaines manière sur d’autres musiques dans un but tout à la fois lucratif puisque le 

m tissa  rmet de mieux ndre
56, mais aussi dans un  artistique oration de toutes les 

musiques formant le pa age sonore guadeloupéen, et plus généralement antillais e plus, nous 

pensons que ces mélanges musicaux sont les conséquences directes de la mondialisation des 

circulations musicales accélérée par l’essor de l’industrie du disque. Les musiciens actuels ont 

accès à un paysage musical de plus en plus diversifié, et cela conditionne leurs productions.  

                                                
56

 « Le métissage est à la mode […]. Il est utilisé sur fond de mondialisation, pour désigner tout ce qui est 

bigarré, coloré, hybride ou mélangé. On le met à toutes les sauces pour sa saveur prétendument épicée. » 

Cf. Alexis Nouss « Métissage, transculture et singularité », Montréal, 2002, p.99. 
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Ces mélanges de musiques remettent en cause la notion d’authenticité de la musique jouée : 

peut-on encore parler de musique traditionnelle lorsqu’il s’agit du Gwo ka modên ou encore 

évolutif ? Le conflit d’intérêt observé entre les musiciens révèle l’opposition entre tradition et 

modernité : pour les uns il s’agit d’appliquer « à la lettre » les traditions ancestrales, pour les 

autres, il s’agit d’intégrer l’héritage ancestral à la modernité dans le but partagé de rendre la 

tradition nte res  rtout, on peut entendre les anciens critiquer les façons d’être des 

jeunes en les comparant à celles du bon vieux temps, ce qui revient à reconnaître explicitement 

ou implicitement qu’il y a quelque chose de changé dans les mœurs et que la culture de la société 

à laquelle ils appartienne  a évolué. 

Traditions et modernités musicales se retrouvent donc et insistent sur la capacité de ces 

musiques à demeurer des pratiques sociales fortes : musiques traditionnelles investissant l’espace 

social communautaire et musiques modernes qui pe nt et doi nt contri r r leur 

convivialité et leurs représentations identitaires à renforcer des liens sociaux souvent distendus 

 l  soci é c em i . 

En définitive, l’édition phonographique de la musique Gwo ka s’inscrit selon nous dans un 

processus d’adaptation des pratiques sociales et culturelles face aux innovations technologiques 

de la fin du XIX
e siècle. En cela nous rejoignons les propos d’Antoine Hennion : « Le disque agit 

comme un médiateur de ce qu’est l’activité musicale contemporaine et comme révélateur 

privilégié de ce que sont les modalités du goût aujourd’hui »57. Cependant, concernant le 

« goût » pour cette musique, il faudrait éclaircir notre analyse par une étude de la réception de 

ces enregistrements édités. 58
 e e l  c i é des swaréléwoz, kout’tambou et veillées 

mortuaires au son du Gwo ka, alors que cette musique est enregistrée et diffusée au moyen du 

disque, laisse penser qu’il s’agit davantage d’une adaptation à la modernité sociale et 

économique de la musique en général, plutôt que d’une transformation radicale de la pratique 

« vivante » en pratique « figée » par l’enregistrement. En d’autres termes cette musique n’est pas 

devenue qu’une musique à écouter, mais continue à être une musique à vivre. Cette étude de la 

réception permettrait de mieux saisir l’impact de ce nouveau support sur la considération de cette 

                                                
57

  Cf. Antoine Hennion, La passion musicale, Paris, 1993, p.149. 
58

  Nous prendrons pour exemple et pour modèle l’étude réalisée par Antoine Hennion, Sophie 

isonne ve et Emilie Gomart, (Figures de l’amateur, Paris, 2000) à propos de « l’écoute » et du goût 

pour la musique classique.  
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musique. 
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e us, la di usion de cette usi  s cc t a c l rition du dis  et la 

radiodiffusion. Le Gwo ka ne se limite plus aux pratiques ponctuelles de la population 

guadeloupéenne, mais s’exporte plus facilement en dehors de l’île et des moments habituels des 

pratiques traditionnelles. L’exportation et la distribution de ces disques permettent de diffuser et 

d’affirmer la notion d’identité culturelle guadeloupéenne revendiquée par de nombreux 

musiciens
59. L’édition phonographique est alors un outil pour la reconnaissance de l’identité 

guadeloupéenne recherchée. Le disque édité est à la fois un élément marqueur de l’histoire 

(fixation de la pratique sur un support), et un élément pédagogique de transmission du savoir. 

Nous nous interrogeons sur le devenir et la permanence des pratiques traditionnelles du Gwo 

ka au sein de notre société en proie à de constants changements, et occasionnant à chaque fois 

une adaptation voire une transformation des pratiques de traditions orale a ra mi i de ce 

patrimoine dépend de la richesse des recherches entreprises. Laurent Aubert nous indique à juste 

titre : 

« Face à l'accélération des divers processus de mutation culturelle, une action mérite d'être entreprise, non pour 

conserver artificiellement des pratiques musicales désuètes et ne correspondant plus à aucune réalité sociale, mais pour 

tenter de créer un environnement qui soit propice à leur propagation. »60 

Nous encouragerons l’enrichissement de notre approche discographique du Gwo ka par une 

analyse des documents sonores inédits, et un travail de terrain auprès des musiciens pratiquant 

cette musique. Ceci afin de mieux comprendre les transformations subies et ainsi de mieux 

connaître les origines de e e musi  insis ons sur la notion de système indissociable 

formé par l’étude documentaire et les propos recueillis sur le terrain. Le Gwo ka st  pratique 

musicale de tradition et de transmission orale, les sources documentaires à notre disposition sont 

donc peu nombreuses et méritent d’être éclairées par les propos des acteurs de la mémoire 

collective. Cependant, cette mémoire relève souvent d’une réalité mi-rêvée, mi-inventée, 

marquée par l’image affective d’un passé révolu et regretté. Les sources documentaires et les 

propos recueillis deviennent alors complémentaire : l’un éclaire l’autre sur leur contenu respectif 

d’information. De plus, l’analyse systémique « étude documentaire - étude de terrain » sera elle-

même révélatrice des mutations sociales marquant l’histoire musicale et contribuera à une étude 

sociologique des comportements musicaux.  
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  Comme en atteste les propos des musiciens contenus dans les livrets des disques (Cf. annexe 1)  
60

  Laurent Aubert, « Les ailleurs de la musique, paradoxe d’une société multiculturelle » in La 

musique et le monde, Internationale de L’imaginaire n°132, Paris, 1995, p.22. 
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• http://www.lameca.org/ 

 Le site de la Médiathèque Caraïbe de Basse- e  e t une m ne nf a i  

documentaires concernant les musiques caribéennes. Il comporte notamment des dossiers 

thématiques, les actes des séminaires organisés par la médiathèque, ainsi que les ressources 

iographiques incontournables. 

• http://www.guadeloupe-fr.com 

 Ce site contient le  rticle  du ine « Destination Guadeloupe ,  notamment le n°1 

de l’année 2001 : « Akiyo : le symbole de la résistance culturelle ». 

• http://www.bananierbleu.com/ 

 C’est un site très intéressant concernant l’actualité du jazz en Guadeloupe, on y trouve bon 

nombre de biographies des musiciens guadeloupéens voire caribéens. 

• http://www.mcm.asso.fr 

 Le site de la maison des cultures du monde. On y trouve toute l’actualité française des 

musiques du monde. 

• tp://www.worldmusiccentral.org/ 

 C’est l’équivalent de la maison des cultures du monde aux Etats- nis e si e i orme sur 

musiques traditionnelles et la world musique. On y trouve également un répertoire des 

labels et producteurs de musiques du monde. 

• http://signets.bnf.fr/ 

 e  i  de la  proposent une s le i e e de ources accessibles par 

Internet, choisies par les bibliothécaires de la BnF. On y trouve notamment un dossier très 

intéressant  sur l’histoire de l’enregistrement sonore. 

• http://www.culture.gouv.fr/culture/mrt/numérisation/fr/f-04.htm 

Le site du ministère de la culture propose un plan de numérisation des documents 

patrimoniaux. On y trouve l’inventaire, les archives et les recommandations techniques 

conce e projet. 

• http://www.oceanechotard.com/ 

 Il s’agit du site personnel de l’auteur donnant accès à la rubrique « portfolio », à la 

discographie constituée pour les besoins de l’analyse. 

  



 

©2008 par Océane Chotard. Ce travail a été réalisé à l’Université François-Rabelais de Tours (France), dans le cadre du Master recherche en 

musicologie, sous la direction de Michel de Lannoy.. 

65 

.//,0,-1-2-

Quelques extraits de notices de disques. 

 

La beauté du Folklore, Ti céleste, (HDD 618), 1977, vinyle 33- ours source  BnF (SD 30-

13444) 

« Le folklore, il n'y a guère, a connu une éclipse; il y a eu une baisse d'intérêt pour cette 

musique traditionnelle. Et puis, gros-ka fou et sujets inattendus, sur la place que l'on désertait, 

e  ru I-CELESTE. Avec le public, ce fut aussitôt le coup de foudre. Qu'il soit 

heureux!... De nouveau sur 33 tours DEBS, l'auteur, fameux, de chien-là jappé apporte une 

nouvelle ration de bonheur. La sono poussée à fond, pour en faire profiter les voisins, on va 

danser sauvagement et à en perdre le souffle dans les H.L.M et dans les gratte-ciel blancs de 

la Guadeloupe et de la Martinique, sur les airs joyeux du nouveau Dieu du gros-ka. Du petit 

génie qui a donné un au s le au . A c - e disque en t oigne

il n'est pas près de s'épuiser."» 

L’an 2000, Konvwa, (SP1 32), sans date, CD, source : Lameca (12 KON) 

« Recenser, préserver, conserver, tel est l'objet de ce CD Réalisé par l'Office Municipal de la 

Culture de la Communication et des sports du Gosier. Cette technique moderne permet 

d'inscrire la mémoire dans une continuité de l'oralité pour les générations futures. Ce talent 

mûri et confirmé des artistes, dans le dédain du passé, doit être magnifié dans cette société 

ouverte à la modernité. Gardons pieusement ces trésors culturels. Valorisons ce patrimoine 

artistique. L'OMCCS veut aider à traverser le temps qui passe et qui n'effacera pas. Honneur 

et respect aux artistes qui ont offert gracieusement leur prestations." Paul Mounsamy. » 
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Coco an nou, nzala, ebs a  re e 1994 (D.L.), CD, source : BnF (SDC 12-

68856) 

« Yvon Anzala, chanteur de la musique traditionnelle vous montre la preuve de son vingtième 

Album, qui a déjà bien défendu notre patrimoine Guadeloupéen » 

 

Lévé'y Ho!!!, Simen'n Kontra, Foubap (Foubap 002), 2000 (cop.), CD, source : Lameca (12 

IM) 

« A l'aube du Troisième Millénaire, l'association Foubap continue son travail pour la 

conservation du Patrimoine Culturel de la Guadeloupe. L'un des pans de ce trésor est la 

musique Gwoka. Dans ce cadre, le groupe Simen n kontra est un symbole évoluant de la 

tradition à la modernité. » 

 

Ses plus grands succès, Ti Céleste, Debs (CDD 1310), 1991/1992, CD, source : BnF (SDC 

12-170971) 

« Jusqu'en 1991 Henri Debs est le seul producteur Guadeloupéen existant à produire des 

artistes de Gwo ka. Au cours de sa carrière de producteur, il a enregistré les groupes les plus 

importants: Caya, S. Leremon, Alfred Labasse, Guy Conquette, B. Zami, G. Oteli, Germain 

Calixte, Ti celeste, Anzala, Gwo kato de Gérard Pomer, Gwo siwo de Michel halley, Kafé, 

Horizon. Avec Ti celeste le folklore n'avait jamais atteint une telle plénitude. Sa verve de 

créations puissantes l'a propulsé dans le peloton de tête. Et, Les fans de Gwo ka l'ont reconnu. 

Sa voix, sa musique, ses textes font de lui un joueur de ka "haut niveau". "Chien la japper, 

Rimed la, coucher compe chien" sont les titres fort de ce Disque Compact. Un disque compact 

que l'on doit écouter avec passion. On doit également le soigner et le conserver 

cie ement. est bij de grande eur, une des racines de la musique 

uadeloupéenne. » 
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Extraits de : 

Traité de GRO KA Modên : Initiation à la musique 

guadeloupéenne 

Gérard Lockel 

p.11 : 

« Le GRO KA  est le loppe e  l RO KA TRADITIONNEL. 

On y trouve toutes les c c ris i s du KA TRADITIONNNEL. C'est bien pour cette 

raison que je dis qu'il est indispensable pour l'élève qui voudra pratiquer le GRO KA 

MODEN de bien connaître le GRO KA TRADITIONNEL, ses différents rythmes, comment 

marquer, apprendre à danser et à chanter le bon traditionnel. Pour tout cela il lui faudra aller 

dans le peuple, que j'ai nommé: LE GRAND CONSERVATOIRE NATIONAL 

GUADELOUPÉEN. Il sera alors très à l'aise pour pratiquer le GRO KA O N  

chemin est à mon avis, le seul juste. 

 Un des apports du GRO KA D  es  l ilisa ion ins rume s a la ne 

pose aucun problème puisque les instruments dont nous nous servons, sont aptes à être 

int s aux caract st s GRO A D L. 

 i donné la position de la gamme RO  sur usieurs i trume s, ai i que 

quelques exercices. Je tiens à préciser que c'est uniquement dans le but d'aider l'élève, car je 

n'ai pas écrit une méthode pour instruments. Je m'adresse à ceux qui connaissent la tablature 

de leur instrument, c'est à dire où se situe chaque son. Je n'ai utilisé que 9 sons du cycle de la 

gamme pour les exercices. 

 Remarque importante: Chaque forme de musique a son inflexion dans le son de 

l'instrument, dans la manière de jouer l'instrument. L'élève qui aura écouté mes conseils, c'est 

à dire qui aura appris à chanter le bon traditionnel, comprendra ce que je veux dire quand je 

parle d'inflexion, en écoutant la voix du vieux chanteur de « léroz ». Il devra penser à son 

instrument, car la voix est le guide par excellence. » 

Re arques sur les instruments utilisés: 

Concernant la contrebasse (p.11): 
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« Cet instrument aux diverses possibilités, a été délaissé à tort par les guadeloupéens. 

ns le GRO KA MODEN, le jeu rythmique de la contrebasse est à peu près pareil à celui du 

tambour « maké », ainsi que du « guadlouka ». C'est pourquoi, l'élève qui aura choisi cet 

instrument, devra t  un nt maké ». Son jeu mélodique est pareil à celui des 

instruments mélodiques. C'est pourquoi, le contrebassiste devra trava tous s rcices. 

Le parfait contrebassiste doit savoir utiliser son archet. Cela lui ouvre une autre voie, dans 

laquelle il l »

Concernant la guitare (p.12) : 

« Les exigences de la musique GRO KA m'ont amené à créer une technique, 

combinant le jeu du médiator et celui des doigts. Cela me permet d'exploiter les 2 techniques 

en même temps. Le médiator remplace le pouce et le petit doigt remplace l'annulaire.

e e que permet d'avoir beaucoup pl  de orce dans l atta  des sses de se 

servir des doigts et aussi du médiator. C'est cette nouvelle technique que je conseille, car elle 

rmet au guitariste d'e oiter au maximum les ri sses de son instrument »

Concernant le makè (p.29) : 

Le « makè modên » se différencie du « makè » t t l:

1. Dans la partie rythmique du GRO-KA traditionnel, le « makè » est seul à improviser. 

Dans la partie rythmique du « GRO- MODEN  « makè modên  es  s seul

Cette rythmique est composée du « makè modên , de la « batterie Gro-Ka » et 

« guadlouka ». C’est cet ensemble soutenu par la base rythmique fondamentale qu'est 

le boula, que j'appelle le « guadloup kongné moden ». 

2. Dans le « GRO-  t t  », le jeu du « makè » est axé sur le danseur, ou sur le 

chanteur, quand il n'y a pas de danseur. D  le « GRO-KA MODEN » le Makè doit 

tenir compte, non seulement de l'instrument qui improvise, mais aussi de 

l'improvisation de la « ba  GRO KA », du « Guadlouka » e  s  support 

rythmique qu'est le « boula ». 

3. Le RO-KA MODEN est le développement du phrasé, tant mélodique que rythmique 

du GRO-KA traditionnel. C'est pour cela que le « makè modên  doit sa r prat quer, 

toutes les bases rythmiques du GRO-KA traditionnel. 

L'élève devra travailler sa sonorité afin d'obtenir un son qui se marie à celui des nouveaux 

instruments 
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Concernant le « Guadlouka » (p.34) : 

Ce qui m'a amené à penser le « Guadlouka », a été le besoin que j'ai senti du manque 

de sons contraires à celui des peaux (boula, makè, toms et caisse claire de la batterie « gro-

ka »).  son ne pouvait t  aut  que celui étal un peu comme celui on ente

produit par les bruits naturels en forêt (son « uvage »). Le son du Guadlouka apporte un 

a ment dans l ensem e hmique. 

Le Guadlouka se joue avec deux noeuds de bambou, que le musicien frappe sur 3 bols 

m lliques. Le rôle du Guadlouka est d’improvisé un peu  comme celui du tambour 

« makè ». Cet instrument demande beaucoup de subtilité car il doit toujours bien se placer 

entre e ta  makè » et la batterie « RO KA ». 

L’élève qui aura choisi de jouer du Guadlouka, devra être un très bon « makè » 

traditionnel car il aura à développer ce phrasé traditionnel sur son instrument. 

Concernant la batterie « GRO KA » (p.44) : 

Le tambour « makè » étant seul comme élément rythmique improvisant il m’a semblé 

utile de compléter le rythme par d’autres éléments dont une batterie. Cette batterie, je l’ai 

modifiée, car il fallait concevoir une batterie qui corresponde à cette forme de musique qu’est 

le RO KA.  

C’est ainsi que la cymbale est aménagée. J’ai supprimé la grosse caisse. J’ai ajouté une 

pédale supplémentaire. Les pédales et la cymbale ont un rôle important, car leur jeu s’intègre 

à celui du « boula ». 

n e conce le jeu des trois tomes et de la caisse claire, l’élève qui voudra jouer 

de la batterie « GRO KA », devra apprendre à bien marquer tous les sept rythmes sur son 

tambour. Je n’ai rien cri  pour sa main uc , parce qu’à mon avis, lorsque ce batteur saura 

bien marquer sur son tambour, il n’aura qu’à transposer sur ses toms cette grande quantité de 

phrasé rythmique qu’il aura apprise, lors de son apprentissage au GRO KA t ti .  

lui laissera plus de liberté, et il aura beaucoup plus d’idées. Il ne lui restera qu’à développer ce 

phrasé dans un esprit « modèn ». Il devra être un très bon « makè » de RO  traditionnel, 

avant de toucher à sa batterie « GRO KA ». 



 

©2008 par Océane Chotard. Ce travail a été réalisé à l’Université François-Rabelais de Tours (France), dans le cadre du Master recherche en 

musicologie, sous la direction de Michel de Lannoy.. 

70 

La gamme GRO KA (p.81) : 

« Issue du Grand Conservatoire National Guadeloupéen, c'est-à-di e e a 

gamme RO KA renferme en elle tout le sentiment m l  de ce peuple  

Il n’y a pas plusieurs sentiments mélodiques du peuple guadeloupéen, mais un seul. Il 

ne peut donc y avoir plusieurs gammes GRO KA s  s ul . st  sur ce fait, afin 

d’éviter toute suspicion : je ne suis pas l’inventeur de cette gamme. Par exemple, il n’y a 

qu’une seule langue guadeloupéenne, c’est celle créée et parlée par e pe e de en ! 

Qui, à part ce peuple peut prétendre l’avoir inventée ? Je tiens à préciser cette chose la, car 

l’histoire de ce peuple, né de l’esclavage, nous a montré qu’il s’est toujours trouvé des 

éments du e se mettre u service du maître et participer à la destruction des 

réations de leur peuple. 

Cette gamme est vivante dans toutes les mélodies authentiquement guadeloupéennes. 

Elle est présente à tous les moments de la vie de ce peuple. 

Il n’y avait qu’une chose à faire : enquêter. Comment  ller  les m s

Ecouter les vieilles mélodies guadeloupéennes. Faire plusieurs séries de concert-débats. 

Enregistrer un album de 3 disques, qui est le fruit de la production à partir de la gamme GRO 

KA m odies phrasé, sur instruments nouveaux, etc.) Cette matière en main, il fallait que je 

retourne au peuple lui rapporter ce que j’avais pris en lui. C’est ainsi que débuta toute une 

série d’écoute débats. 

En milieu paysan, les productions de la gamme transmises par les disques furent 

acceptées à l’unanimité. Certains nous avouèrent avoir eu la sensation d’être transporté dans 

le temps les plus reculés de leur jeunesse, et retrouver les chants de labour, les chants de leur 

grand-mère, bref tout l’environnement musical de la Guadeloupe a enne. 

Dans le monde du GRO  traditionn  ici  c  aisément à 

l’écoute des disques, toutes les caractéristiques mélodiques et rythmiques du GRO KA 

traditionnel. 

milieu i ellectuel, les réactions furent différentes. Certains alors qu’ils ne s’étaient pas 

reconnus dans ces mélodies, se sont trouvés en contradiction avec leurs parents, qui eux 

rec i aie  le pl  pur GRO KA dans ces productions de la gamme GRO KA. i es  

évidemment au grand déchirement culturel de notre peuple. Le  A m n a  un 

rôle important à jouer, sur le plan de l’unification du sentiment mélodique du peuple 
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deloupéen. C’est d’ailleurs l’in des buts de ce traité. 

De toutes façons, une chose est certaine, c’est que la gamme gros ka a toujours lutté. 

Dans le ss ontre ette m lodie identale qu’est la ne. Dans le sent ontre 

toutes les formes  pe rsi GRO KA. Dans le futur, contre tous ceux qui voudront se 

servir du GRO KA 'est à dire, les ennemis , t n se mettre au se e du GRO 

KA, c'est à dire servir le peuple. Elle ne pourra que continuer sa lutte jusqu’à sa libération. » 

e sé mélodique (pp.242 243) : 

Gérard Lockel propose des exercices « qui ont pour but : 

1. de familiariser l’élève avec le son atonal de la gamme ; 

2. de lui permettre d’acquérir une bonne technique de son instrument tout en 

travaillant la gamme et le phrasé. 

Ce n’est que lorsque l’élève connaîtra parfaitement la mme ns les 12 ,  

cœur, sans avoir à réfléchir ni à chercher, ce n’est qu’à ce moment là qu’il pourra commencer 

l’étude du phrasé. 

Le GRO KA étant une musique d’improvisation, il n’est évidemment pas question 

d’écrire des improvisations, étant donné que le sentiment, à mon avis ne s’écrit pas. Je pourrai 

quand même donner quelques conseils techniques à l’élève. Ces conseils lui permettront de 

mieux comprendre comment il faut improviser. 

Tout d’abord, l’élève devra savoir faire le « boula » sur son tambour. C’est à mon avis, 

l’instrument de base, que tout musicien del en se doi  de s de  devra aussi 

savoir « rquer », de façon à connaître comment se placent les frappes, dans cette science 

qu’est le « marquer ». Cela est indispensable pour l’improvisation. 

utre part, il a la ormation des oreilles à faire, en ce qui concerne le phrasé. 

L’élève devra écouter énormément pour acquérir le phrasé traditionnel. Il devra parcourir les 

campagnes, aller dans les veillées, les soirées léroze etc. Il devra fréquenter ce milieu, parce 

qu’ils s’y passent énormément de choses intéressantes et essentielles. 

L’élève devra écoute assez régulièrement le disque n°3, Ecole n°1 qui se trouve dans l’album 

n°1 RO  oden. Cela le a iliarisera avec le sé du GRO KA mode Tous les 

e es sat ons  ’a  donné plus haut se mélangent entre eux. C'est-à-dire en 

improvisant, l’élève devra employer toutes ces différentes formes de phrasé. 

L’élève devra bien comprendre l’importance du rythme dans le phrasé. C’est pour cela 
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que j’ai donné des exercices du phrasé, dans tous les rythmes réguliers. Il faut que l’élève soit 

bien conscient de ce qui se passe dans le rythme, quand il improvise. 

Autre spect import nt le c ngement  couleur sonore ns un m me s . 

L’élève doit parcourir la gamme quand il improvise à partir des différents sons. C'est-à-dire, 

l’emploi de la gamme, dans les 12 sons. Il ne devra jamais rester dans la gamme, dans un seul 

son. Par exemple, la gamme dans le son1 ou do, la gamme dans le son 2 ou do dièse etc. Il 

devra parcourir la gamme dans un ma mum de sons Cela ouvrira considérablement son 

champ d’improvisation. C’est à ce moment là qu’il comprendra pourquoi je lui demandais au 

début de bien connaître par cœur, la gamme dans les 12 sons, et ceci sans même connaître le 

nom des sons. D’où l mportance de la 
e
 partie écrite en chiffre représentant les intervalles de 

a . 

A partir de cet instant, l’élève sera en possession de la gamme ainsi que de son 

instrument. Ce n’est qu’à partir de ce moment, quand il sera débarrassé des exigences de la 

gamme, et des difficultés de son instrument, qu’il sera en voie de devenir, un artiste musicien 

gua n. 

Il est important que l’élève comprenne bien que la voix est le guide par excellence pour 

l’instrument. Il devra donc écouter les chanteurs traditionnels. Les « vieux  c nteurs   

passent jamais à la radio ni à la télévision. Ce sont eux avec leur voix qui détiennent 

l’inflexion ainsi que tout le sentiment de la mélodie GRO KA, à l’état le plus pur. Ce sont ces 

éléments là : sentiment et inflexion qui à mon avis ne s’écrivent pas. Reste à l’élève à les 

adapter à son instrument. 

Mon but est de développer le phrasé traditionnel sur des instruments pour que le 

phrasé RO KA devienne le langage de tous les musi iens guadeloupéens. » 

a e (  : 

« Nous voici à la fin de ce Traité. L’élève qui a travaillé attentivement et 

ss vement, est en possess on de toutes les caractéristiques de base du GRO KA. 

Je lui conseille de s’unir avec quelques uns de ses amis qui  eux aussi tra illé le 

Traité, de jouer ensemble, de manière à développer leur sens de l’improvisation. Il leur est 

indispensa e d’ac rir le sentiment mélodi  et ryt i  du GRO KA. Pour cela ils 

seront considérablement aidés par l’album GRO KA m 1, e   iculièrement par 

le Disque n°3 de cet album, intitulé Ecole n°1. Ils devront également écouter les vieux 
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chanteurs de Toum-blak et de léroze etc. C’est ce que j’appelle aller au Grand conservatoire 

national del e r pour nous musiciens del e  c rva oi  c   

pe e. 

Je pense qu’à partir de maintenant, les échanges culturels avec l’extérieur, deviendront 

vraiment possibles, c'est-à-dire égaux. Le musicien guadeloupéen s’était toujours exprimé 

dans toutes sortes de musiques extérieures, parce que sa base musicale traditionnelle n’était ni 

reconnue ni l e. aintenant que le musi ien del en est en possession de son 

propre élément de comparaison, il est appelé à perdre tous les complexes qui l’habitaient, face 

aux musiques étrangères. » 

  



 

©2008 par Océane Chotard. Ce travail a été réalisé à l’Université François-Rabelais de Tours (France), dans le cadre du Master recherche en 

musicologie, sous la direction de Michel de Lannoy.. 

74 

Résumé : 

Ce mémoire de deuxième année de master recherche a pour but de comprendre les enjeux de la 

ercialisation e usique tr iti nn e Gwo ka à travers l’analyse discographique des 

enregistrements sonores édités de 1977 à 2007. Les axes d’analyse discographique sont abordés 

en regard des pratiques traditionnelles encore vivantes en Guadeloupe. Cette étude démontre la 

nécessité d’une analyse systémique mettant en parallèle les sources documentaires écrites et 

audiovisuelles d’une part, et l’approche du terrain ethnomusicologique d’autre part, dans le cadre 

des recherches ethnomusicologiques concernant la musique traditionnelle Gwo ka. 

Summary : 

This second a  ma e  he i  aimed a  unde andi c me ciali a i a  ake in he 

aditional ic called Gwo ka through the discographic analysis of the sound recordings 

published between 1977 and 2007. The analysis axis will be drawn in comparison t

traditional’s practices still alive at Guadeloupe. This study prove the necessity of a systematic 

anal sis in ol ing on one h d itten d dio isu  document’s sou ces d on another hand 

the field study for the ethnomusicology’s research on the traditiona us lled Gwo ka. 

Mots-clefs : 

Ethnomusicologie, tambour, Gwo ka, édition phonographique, musique traditionnelle, 

Guadeloupe. 

Key Words : 

Ethnomusicology, drum, Gwo ka, phonographic publishing, traditional music, Guadeloupe.  

Présentation : 

éane o a d es  ée de vin -trois ans et est originaire de la Guadeloupe. Elle suit une 

formation musicologique à l’Université François-Rabelais, et possède un Diplôme d’Etudes 

Musicales (DEM) de Saxophone. Elle s’intéresse en parallèle au traitement des ar s sonores 

et r se e r emen  men re es ves s n res  es n n  e s e 

d’ethnomusicologie effectué dans le cadre de la licence 3 au département de musique et 

musicologie de l’ ni ersité François-Rabelais. 

Présentation : 

Océane Chotard is twenty-three years old. he s na e o  adelo pe. he’s ll wing a 

musicological studying course at the University François-Rabelais and possesses a saxophone’s 

Diplome d’Etudes Musicales (DEM). Moreover, she’s interested in sound archives’ treatment and 

realizes the documentary treatment of sound and written archives concerning the training course 

 ethnomusicology made within the framework of the third degrees Licence in the music and 

musicology department of the U vers ty Fr çois-Rabelais. 
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