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RECOMPOSER LA TRADITION, INVESTIR LE CONTEMPORAIN :
LA CREATION MUSICALE ET CHOREGRAPHIQUE DES TROUPES DE
BALLET AU MALI

Elina DJEBBARI

Au Mali, les troupes de ballet sont issues d'une entreprise de mise en scéne
des expressions musicales et chorégraphiques du pays au moment de son
indépendance. Ce phénoméne, commun 4 de nombreux Etats afiicains, est
particulierement important en Afnique de l'ouest ou la plupart de ces grands
ensembles musico-chorégraphiques appelés Ballets Nationaux ont émergé dans les
années 1960, sur le modéle des Ballets Africains du guinéen Fodeba Keita™ . Les
troupes de ballets privées, qui se sont mises en place au Mali a partir des années
1980", sont héritiéres de cette importante filiation, tout en faisant wne sérieuse
concurrence a la formation nationale’™. Les directewrs de ces nomvelles
compagnies sont pour la plupart issus du Ballet National ; ils ont donc commencé a
organiser leur tronpe autour des piéces du répertoire de cette institution, tout en les
transformant et en créant de nouveaux morceaux. Mais, tandis qu’a ses débuts le
répertoire du Ballet National devait se fonder uniquement sur les expressions
musicales et chorégraphiques des populations du Mali afin de représenter I'identité
culturelle nationale, 1'objectif de ces nouveaux ballets a considérablement changé.
Awjourd hu, ils jomssent d’un tout aufre role et d'un tout autre statut que le Ballet

*7 Fodeba Keita (1921-1969), instituteur, écrivain, compositeur, homme politique, a créé les Ballets
Africains 4 Paris an début des années 1950, avee 'aide d'étudiants africains mstallés alors dans la
capitale (Keita 1957), A I'indépendance de Ia Guinée en 1958, le président Sékou Touré reprend cette
mitiative au compte de la nouvelle République et cree Les Ballets Africains de la République de
Guinée. Sur ce modele, suivront le Sénégal et le Mali, indépendants en 1960, qui créent a leur tour
leurs Ballets Nationaux en 1961, et plus tard en 1974, la Céte d’Ivoire. Le derner Ballet National en
date est celnn du Burkina-Faso créé en 1998 (voir le texte de Sarali Andrien dans ce volume).

" Mes travaux reposent principalement sur des enquétes ethnographiques menées aupres de
différentes troupes privées de Bamako dont le Ballet du District de Bamako (¢rée en 1978, avec une
refonte en 1999), le Ballet Babemba (creeé en 1983), la Troupe Sewa (créee en 1983), le Ballet Kelete
(créé en 1992 et refondu en 2002) et la Troupe Don (créée en 1985).

* Au Mali, le Ballet National est 'une des quatre formations créées aprés I'accession du pays a
I'indépendance, le 22 septembre 1960. Entre 1961 et 1962 quatre formations nationales apparaissent :
I'"Ensemble Instrumental National, I'Ensemble Dramatique National, I' Orchestre Modeme et le Ballet
National. Jusqu'en 1978 ce demier porte le nom de Troupe Folklonque Nationale, avant d'étre
nommé Ballet National Il est aujourd'hui plus communément appelé Ballets Maliens (au pluriel).
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National, ce qui a pour conséquence de modifier radicalement les processus de
création a I'ceuvre. Au moment de I'indépendance du Mali, le refus de
reconnaissance des apports extérniewrs participait d'une revendication identitaire et
d'un rejet du colonialisme bien compréhensibles (Schulz 2001 : 174). Cinquante
ans apres, on assiste a l'inverse a une recherche de ces apports exténeurs,
envisagés comme un signe de modernité et d'intégration a un panafricanisme, voire
a un universalisme.

A l'amne de cette filiation histonique, on se demandera ici comment ces
troupes de danse privées, en prise avec de nouvelles réalités economiques,
politiques et sociales, s’accommodent des régles propres au genre artistique incamé
par le Ballet National, dans lequel elles continuent malgré tout a puiser une partie
de leur répertoire. En d’autres termes, on fentera de comprendre comment ce
modele de ballet, dont le Mali s’est un temps enorgueilli et dont les troupes
actuelles sont héritieres, est aujourd’hmi perpétué ow. a I'inverse, renounvelé. Dans
ce contexte, la question centrale des souwrces d'inspiration sera posee. Il s'agira
d’analyser la maniére dont ces troupes mtegrent différents umvers artistiques au
genre ballet dans le but de le trans-former. Enfin, on verra comment ces formations
trouvent leur place, a la fois sur une scéne artistique globalisée et dans un contexte
local imprégné d’antres genres musicanx et chorégraphiques, plus populaires et
plus rentables économiquement.

Un modéle et ses héritiers : le Ballet National et les troupes privées

Les troupes privées se sont appropnées une large part du répertoire mis en
place par le Ballet National du Mali. Elles en proposent cependant des versions
recomposées, un procédé rendu possible par 1'élasticité des structwres musicales,
propre a ce genre aitistique. Cette référence a la « tradition » incameée par le
« répertoire source »** du Ballet National est utilisée dans le discours comme une
valeur sur laquelle les artistes de la jeune génération &"appuient. Plus concrétement,
ce répertoire constitue un véntable réservoir de mouvements, de thémes et
de rythmes dont les jeunes dansewrs peuvent, soit s'mspirer dans un espnt de
filiation identitaire, soit a l'inverse se détoumer pouwr s'imscnre dans une
« modernité*”' ».

** Cette notion de « source » permet de considérer le répertorre du Ballet National a la fois comme le
résultat de ramafications plus complexes qui auraient déja parcouru d'autres chemins (en 'occurrence
les expressions musicales et chorégraphiques provenant des différentes régions du Mali) avant de
«jailliry av sein du Ballet, et comme le matérian de base alimentant de nouvelles mitiatives
artistiques, Si 'on poursuit cette métaphore, les troupes de ballet privées peuvent alors étre
envisagées comme des « resurgences » qui auraient filtré ce « matériau source » pour produire
&:elque chose de nouveau et suivre amsi leur propre cours.

Sans vouloir discourir de nouvean sur I'éternel couple tradition/modernité, force est de constater
que ces denx notions se retrouvent fortement opposées sur le temain, dans la bouche de nos
mterlocuteurs. Comme je 'expliquerai plus lom dans ce texte, les deux termes, nuancés, agissent
comme |'un des moteurs de la création artistique de ces troupes de ballet.
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C’est dans les années 1980 que les premiéres troupes de ballet privées voient
le jour au Mali, alors que I'Etat avait jusqu'alors la mainmise sur cette forme
musico-chorégraphique a travers le Ballet National. Ce phénoméne s'accélére dans
les années 1990 et accompagne le processus de démocratisation du pays, qui signe
la fin du monopole de I'Etat sur les affaires culturelles. Parallélement, la chute de
la dictature de Moussa Traore a des conséquences importantes sur I'équilibre du
Ballet National. Les plans d'ajustement structurel programmeés par le FMI et la
Banque Mondiale, qui, en cherchant a réduire la dette des Etats africains
demandent que le nombre de fonctionmaires soit restreint, touchent parmi les
premiers les artistes des formations nationales. En 1991, la majeure partie de
I'effectif du Ballet National est ainsi contrainte a la « retraite anticipée », ce qui
met le Ballet dans une sitnation crifique (artistes vieillissants, problémes de
recrutement, pas de budget de fonctionmement, peu de programmation, etc.) dont il
peine encore a sortir. Dans le méme temps, on assiste a la prolifération de troupes
privées souvent créees a I'imtative d'anciens directeurs, musiciens, on danseurs du
Ballet National (Tiérou 2001 : 122)"”. Ces nouvelles troupes ont aussitét puisé
dans le répertoire du Ballet National pour se constituer en tant que telles et pouvoir
commencer a se produre en public. C'est ainsi que chacun des ballets en activité a
Bamako awourd’hui posséde 4 son répertoire des piéces comme Sunu, Dansa,
Wolossodon, Sanja, Fuladon, Bobodon™, etc. qui ont fait la gloire du Ballet
National. Cependant, ces piéces ne sont pas reprises telles quelles et les nouvelles
générations dartistes procédent a des modifications et méme des transformations,
de soite que 1'on peut parler de re-créations.

L’orchestre des nouvelles compagnies de ballet est Im aunssi calqué sur celu
du Ballet National. Cet orchestre est constitué de tambours 4 une peau jembe™" et
de tambows & deux peawx dwmn ou dundun’™, parfois accompagnés de cloches de

*2 Je citerai pour exemple la création du Ballet Kelete en 1992 par Karidjigue Leiko Traore, deux
fois directeur du Ballet National du Mali (de 1979 a 1982 puis en 1991-1992) ou celle du Ballet
Kantiguiya en 1997 par Mamadou Kante, danseur puis batteur an sein du Ballet National de 1978 4
1991.

¥ La piece Sunm, Sunmn (ou Sunmkier) doit son nom a une jeune fille qui se serait illustrée dans cette
danse provenant de la région du Kaarta. Dansa, de la région du Khasso, serait une contraction d’une
phrase en langue Khassonké « awlu dan vem sa» signifiant « arréez-vous ici» (je remercie ici
Kandjigue Leiko Traore pour ces mformations). Les autres noms en bamanan kan signifient
respectivement : Wolossodon ou Jondon « la danse des esclaves », Sanja « 'année a éte belle »
egalement appelée Jelidon « la danse des griots », Fuladon «la danse des Peuls », Bobodon « la
danse des Bobo ».

W Cet nstrument devernm emblématique de 1'Afrique de 1'ouest provient probablement des Malinké
ou de la région du Wasulu au Mali. Appartenant 4 la famille organologique des membranophones par
frappement, il est constitué d'un fiit en bois en forme de gobelet tendu d'une peau de chévre que le
batteur, le jembe fola (littéralement, « celui qui fait parler le jembe ») frappe de ses deux mains nues.
* Le dunun (littéralement « tambour » en bamanan kan) est un bimembranophone constitué d'une
caisse de bois cylindrique dont les orifices sont couverts de chaque cité par deux peaux de vache
tendues entre elles. Le batteur, le duwmmnfola, frappe 1'une des deux peaux a 'aide d'une baguette
souvent recourbée. Il existe plusieurs sortes de dumn, variant selon leur taille. Au Mali, on trouve
souvent associé le modéle le plus petit, konkoni (ou kenkeni), désigné par les onomatopées qui servent
a déerire le son produit,
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métal’™ (Charry 2000 : 195). Le chant intervient de maniére parcimonieuse selon
les morceaux du répertoire et est asswé par les dansewrs et les danseuses qui
exécutent la chorégraphie®”.

Hiustration 1 : Le jembe et le dunun, les pnncipaux instruments de 1'orchestre de
ballet. La cloche et la baguette de jeu sont posées sur le corps du dumun (Bamako)
(© Djebban 2010).

Swvant les troupes, d’autres mstruments peuvent s'ajouter a ce modele de
base jembe/dunun’™, Le Ballet Babemba par exemple posséde différentes sortes de
xylophones bala™ et fait quelquefois appel 4 des jouewrs de n 'tama™”. A 'inverse,

** Les cloches qui accompagnent ces tambours et qui sont jouées par la main libre du batteur de
dunun peuvent ére de différents types (¢f note 15 et 17),

¥ Les chants sont généralement exécutés selon une forme responsoriale ou antiphonale (altemance
soliste/cheeur), ou bien réserves a une chanteuse soliste. Les paroles sont majoritairement en bamenan
kan, la langue nationale du Mali, mais selon les morceaux et les populations qui leur sont associees,
d’autres langues peuvent étre utilisées comme par exemple le fulfulde pour la danse Fuladon (litt. « la
danse des Peuls »), le dogon pour Kamaga (« 1a danse des masques Kanaga dogon »), elc.

** Faute de place, je ne peux pas expliquer ici le processus qui a conduit a associer ces deux
mstruments, jembe et dunun, pour en faire 'orchestre-type du ballet mais il convient de noter que
cette association reléve d'une construction récente et non d'une configuration qui aurait préexisté au
Ballet National sous une fonne fixe.

* Le bala. ou balani, plus connu sous le terme de balafon (litt. « jouer le bala, faire parler le bala »),
est un wiophone par frappement. Il en existe différentes sortes, mais tontes sont caractérisées par une
légere structure de bois supportant entre 19 et 21 lames de taille décroissante sous lesquelles sont
suspendues autant de calebasses qui servent de caisse de résonmance. Le balafola frappe les lames
avec deux mailloches aux bouts recouverts de caoutchouc.
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le Ballet Kelete voit son orchestre parfois réduit a deux musiciens, un joueur de
jembe et un joueur de dunun. Chaque ballet adapte 1’orchestration des piéces en
fonction du nombre de musiciens disponibles lors des répétitions et des spectacles,
et selon les instruments qu’il souhaite faire coexister au sein d’un méme ensemble.
En outre, les dunun peuvent étre joués différemment, selon qu’ils sont disposés en
superposés™®, en batterie*”, ou joués a la fagon khassonke™®.

Nlustration 2 : L’ orchestre du Ballet Babemba : jembe, dunun (ici joué ala fagon
khassonke), et deux bala (Bamako). (© Djebbari 2008).

L’adaptation de la formation instrumentale du Ballet National a la
configuration orchestrale de chaque nouvelle troupe, laquelle différe en outre d’un

0 Le n'tama ou tamani est plus connu sous le nom de tambour-parleur ou tambour a tension
variable. Il s’agit d’un petit tambour en forme de sablier avec deux peaux de chevre tendues entre
elles. Le famanifola le tient sous son aisselle et le frappe a I’aide d’une baguette recourbée et de ses
doigts tout en faisant varier la tension des cordes.

4 1 jeu « superposé » indique que deux dunun de taille différente sont disposés horizontalement
I'un au-dessus de I’autre de maniere a ce qu’un seul batteur puisse frapper les deux peaux. La cloche
est dans ce cas posée a plat sur le corps du tambour supérieur.

Le jeu en « batterie » implique la disposition verticale de généralement trois dunun aux tailles

différentes, I’'un étant posé au sol sur ['une de ses peaux, les deux autres accrochés de part et d’autre.
Le batteur frappe donc les trois peaux avec une baguette dans chaque main.
43 1e jeu de dunun dit khassonke, du nom d’une population de la région du Khasso (ouest du Mali),
consiste pour I’instrumentiste a frapper d’une main arnmée d’une baguette la peau du dunun et de
I’autre a jouer la cloche en la tenant bien haut et en la faisant tinter a I’aide d’une bague de métal
portée au pouce.
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ballet & un autre, est une premiére étape dans le travail de recomposition du
maténian musical. Ensuite, selon les choix artistiques de chacun de ces ballets,
« danse contemporaine » vs « danse traditionnelle », les mouvements du corps
seront modifiés. Les expénences des dansews et leurs parcows respectifs vont
alors se révéler significatifs powr comprendre cette nouvelle étape du processus de
création.

Un matériau malléable

Le procédé de composition des musiques de ballet explique en lui-méme le
constant renouvellement des morceaux. Les battewrs exécutent des ostinati
produisant une polyrythmie sur laquelle le soliste®™ place des phrases mélodico-
rythmiques qui peuvent tenir différents roles au cours du morcean Si l'assise
rythmique assurée par les jembe d'accompagnement peul étre semblable d'un
morcean a l'autre, certains cycles rythmiques ou la fagon dont ils sont entrecroisés
peuvent cependant étre spécifiques a un morcean particulier (Polak 2004 : 118-
119). Quant aux dunun et au jembe solo, ils ne sont pas interchangeables et les
cellules rythmiques qu'ils produisent caractérisent une piéce. Cefte signature
musicale, reconnaissable par les auditeurs, permet d'identifier le morceaun et de
valider 1'exécution des pas de danse qui lui sont associés. L identité visuelle et
sonore des morceaux ainsi définie permet de dégager les constantes musicales et
gestuelles des piéces. Corrélativement, ces traits distinctifs servent de substrat de
base pour un travail de recomposition qui ne se limite pas a la simple variation
autour d'un theme. Les cellules rythmiques exécutées par le soliste et superposées
a la polyrythmie des instruments d'accompagnement sont associées a une suite de
pas (avec ou sans vanantes, combinés ou non) répétés par les danseurs, jusqu'a ce
qu'une cowrte phrase mélodico-rythmique nommee « appel » en frangais ou ka
jembe tiké (« couper le son du jembe ») en bamanan kan vienne interrompre
I'enchainement et indiquer le changement de pas (Polak 2004 : 113-114, Zanetti
1996 : 172). Cette phrase « appel» a un role musical primordial pusqu’elle
organise le morceau et structure I'ensemble de la chorégraphie en articulant les
différentes parties de la composition. Cette division du temps musical assure une
corrélation totale entre la musique et la danse et penmet ainsi aux musiciens ou aux
danseurs de réaliser des ajouts ou des retraits, sans modifier 1'identité générale de
la piéce. Le morceau peut subir des coupes, voir ses différentes parties ordonnées
différemment, sans que I'intégrité de la pieéce soit réellement remise en cause,
puisque les éléments indispensables assurant son identité sont conservés. Ainsi, les
pieces sont fondées sur le principe de concaténation de cellules musicales et de pas
de danse. A cela s'ajoutent les temps d'improvisation musicale et chorégraphique

" On distingue les jembe d’accompagnements, dits jembe denw (« les jembe enfants »), qui sont au
nombre mmimum de deux (chacun exécutant un ostmnato different) et le jembe soliste dit jembe ba
(« le jembe mere »). Parfols, mais assez rarement, c’est le durn qui peut étre considéré comme
soliste (comme dans la piece Dansa par exemple). On dit alors que les danseuses sont « marquées »
par le joueur du dummn, mais méme dans ce cas-1a, il y a toujours également un jembe soliste.

206



qui peuvent émailler le morceau et rendre ainsi la performance a chaque fois
unique. En effet, des espaces peuvent étre ménagés pour permetire aux musiciens
et/on aux dansews de s’illustrer dans des soli leur permettant de mettre en avant
leurs talents respectifs.

Un autre procédé de fabrique musicale conceme les agencements complexes
de phrases mélodico-rythmiques, dénommées « breaks », qui interviennent en
général au début, au milieu et a la fin des morceaux. Un soliste inventif doit étre
capable de créer des phrases qui awront le méme role musical et scénographique
que les « appels » et qui permettront d’ennchir une composition, de la renouveler,
de Ini donner une couleur originale. Ces phrases peuvent étre exécutées a I'unisson
par I'orchestre ou dans un jeu élaboré de questions-réponses entre les différents
tambours, permettant aux musiciens de faire montre de lewr virtuosité et de leur
créativité, c’est-a-dire de lewr capacité a 8’ éloigner du canevas imtial.

Ces procédés de (re)composition musicale permettent ainsi de juxtaposer
certains morceaux les uns aux autres pour créer une seule piece, tandis que d’autres
morceaux voient 1'enchainement de leurs cellules rythmiques réorganisé, certaines
de leurs cellules enlevées, d'autres remplacées. Un danseur du Ballet Kelete
expliquait ainsi que sa troupe exécute la version d'un celebre morcean du Ballet
National, une danse d'initiation masculine appelée Gomba'”, en enlevant quatre
pas de la version initiale pour les remplacer par quatre autres. Ces recompositions,
qui donnent I'illusion d’une certaine nouveauté, peuvent étre simples ou plus
complexes, I'essentiel étant de combiner une partie des éléments distinctifs d'une
piéce avec de nouveaux éléments. Il existe donc de nombreuses versions d'un
méme morcean, différentes selon les cmnp*gg.nies de Ballet. Pour les actews, ces
versions constituent autant de « créations » ", élaborées a partir d'un modele jugé
ancien qu'il s'agit de renouveler.

Ce principe de recomposition’”, qui consiste a réorganiser les différents
éléments d'un morceau, est désavoué par les « anciens » (c'est-a-dire les premeres
générations d’artistes du Ballet National) qui considérent d'une part que toute piéce
a un ordre d’exécution précis, et d’autre part que certains mouvements ou parties
musicales ne peuvent étre enlevés, modifiés, dissociés ou réorganisés. I1 n'en
demeure pas moins que ce processus reste 1'un des principaux moteurs créatifs de
la nouvelle génération de musiciens et de dansewrs qui puisent dans les anciens
répertoires et adaptent, taillent, coupent, changent, intervertissent les parties d'une
piéce, assemblent deux pieces I'une a I'autre, ajoutent des parties créées ex-nihilo,
et finissent par dissocier pas de danse et musiques. Dans ce contexte, les

Y5 Gomba en bamanan kan, littéralement « la mére singe » ou « le grand singe », viendrait du milieu
bamanan de la région du Jitumu (au sud de Bamako). Selon les informateurs, elle serait soit une
danse d'mitiation des hommes en lien avec le fetiche gon, soit une danse profane liée sux activites
agraires.

%« Création » est le terme employé par les acteurs maliens pour désigner toute piece qu'ils ont
transformée. méme de fagon minimale.

7 Par « recomposition » j'entends ici le principe qui consiste 4 réagencer les morceaux en
mtervertissant les différentes parties ou en effectuant des ajouls et des retraits, méme si le résultat
obtenu pent étre considére, d'un strict point de vue musicologique, comme une variation # partir d'un
maorcean mitial.



« anciens » accusent les jeunes de tout « dénaturer » par manque de connaissance.
Frangois Dembélé. ancien soliste du Ballet National, témoigne : « Le Ballet
National a eu un réle trés perturbateur pour 1'appréhension de la tradition car il a
donné un modéle que 1’on prend pour la tradition, par ignorance [...] Les jeunes
maintenant, pour faire modeme, ils croient qu'ils peuvent tout dénatwrer. alors
méme qu'ils ne savent rien »**. Ce processus créateur accompagne ainsi un conflit
générationnel et sert de prétexte pour discounr sur la meilleure fagon de jouer tel
ou tel rythme, d'exécuter telle ou telle danse, sur la véracité de certaines
associations entre phrases de solo et pas de danse, etc. Discourir sur un répertoire-
source finalement considéré comme le « patrimoine »“* des populations maliennes
penmet, en définitive, de définir les caracténistiques de chacun des morceaux. Le
long processus de codification qui a condnit a faire correspondre un pas de danse
avec une phrase de solo particuliére et qui a été en quelque sorte « I'ceuvre » du
Ballet, est anjourd’hui remis en cause par la jeune génération qui n'applique plus
les regles du genre a la lettre (Zanetti 1996 : 184).

Le matériau musical et chorégraphique est donc relativement malléable au
regard de la structure compositionnelle des morceaux et génere en lui-méme de
multiples possibilités de vanations, de modifications, de transformations. La
grammaire de ces piéces de Ballet penmet de comprendre en partie la dynamique
du processus créatif. L.a capacité de transformation semble immanente au matériau
musical lui-méme et le systéme compositionnel des morceaux en permet un
renouvellement et un réarrangement constant. En outre, I'identité d'une piéce tient
a une partie seulement de ses éléments constitutifs. Ainsi, des lors que ces traits
distinctifs perdurent d'une version a une autre, tout le reste peut changer librement.

S’imprégner et se défaire de la « tradition »

Si I'on demande aujourd’hmi comment composer des morceaux pour le
répertoire d'un ballet, I'ensemble des acteurs concemés, toutes générations
confondues, répond en évoquant la notion de « tradition ». Cette notion demeure, a
la fois dans les discours et dans les pratiques, une sowrce essentielle de la création
contemporaine et une réalité sensible sur le terrain. Toutefois, les définitions ne
s'accordent guére d'un individu a un autre. Pour certains, il s agit plutot d'un terme
référant aux danses et aux musiques produites lors des fétes exécutées dans les

“S Entré au Ballet National en 1974, Francois Dembélé fait donc partie de la deuxiéme génération du
Ballet. Comme de nombreux artistes, il a quitté cette formation en 1991 et & mené une carmriére
mtemnationale, notamment au Canada, aux Etats-Unis, en Norvege et en France, avant de retoumer
s'mstaller au Mali. Il a formé de nombreux éléves et aujourd’hui dage de 53 ans, 1l représente une
reférence pour les jeumes batteurs (Entretien du 07 février 2007),

*” La mission premiére du Ballet National était de servir de cadre protecteur au patrimoine musical et
chorégraphique des différentes populations des Mali (ou du moins ce qui éait identifié comme tel)
Au il du temps, le répertore composé par le Ballet National s'est vu assimilé au patrimoine malien
proprement dit, sans que le processus de recomposition des musiques e des danses en vue de leur
spectacularisation ne soit reconnu. Pour la jeune génération bamakoise, le Ballet National représente
en effet « des danses qui n’existent plus ». Par ses cinquante années d'existence, il apparait comme le
détenteur d'un patrimoine culturel, d'une « tradition » malienne.
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villages. Pour d'autres, il s’agit plutot de dénommer les fétes de réjounissances
populaires qui sont pléthore an sein méme de la capitale (manages, dations du
nom, circoncisions, etc.), ou encore ces mémes répertoires musico-chorégraphiques
mis en scene par le Ballet National, considéré anjourd’hw comme le détenteur de
la « vrate » tradition.

Mais le terme « tradition » peut aussi concemer les créations ex-mhilo du
Ballet National a I'époque de I'indépendance ou de la dictature, qui figurent
aujourd’ hmi comme des morceaux de référence que tout artiste se doit de connaitre.
Malgre différentes acceptions données a ce référent commun, il semble que 1'on
puisse considérer deux types de « tradition » qui figurent I'une et 1'autre comme
des ressources vivantes de la création contemporaine : d'une part, la « tradition »
des musiques et des danses issues de pratiques populaires (qu'elles soient
villageoises ou urbaines), d’autre part la tradition du Ballet en tant que telle,
comme modele de mise en scéne d'un patrimoine liée a une opération créatrnce.
Outre les conditions d'émergence des nouvelles troupes privées qui ont puisé leurs
ressources dans celles du Ballet Natonal, le répertoire mis en place par cette
formation est en effet considéré comme un socle sur lequel peut, et plus encore
doit, se développer anjourdhw ce genre artistique (Zanetti 1996 : 184). Le Ballet
National constitue donc un répertoire source, et ressource, qui permet de se référer
directement a la notion de tradition. en oubliant qu'il a lwi-méme été modelé a
patir  d'éléments de pratiques musicales et chorégraphiques locales
décontextnalisées. Les transformations inhérentes a sa constitution et les
recompositions préalables qui ont présidé a la conception de ses piéces ont été,
pour une large pait, oubliées, au profit d'une vision traditionnaliste, faisant du
Ballet une véntable icone nationale. De fait, cette « invention de la tradition »
(Hobsbawin et Ranger 2006) n'existe pas, en tant que telle pour une large majorité
d'artistes maliens.. Bien au contraire, le Ballet National est garant des valeurs de
« tradition » et d’« authenticité », sur lesquelles les musiciens et les dansews
doivent s'ancrer pour prétendre a une certaine légitimite,

Les nouveaux ballets ont repris chacun a leur compte les missions du Ballet
National : patrimomalisation, sauvegarde, valorisation. Leur objectif est de
poursuivre ce travail qui date des Indépendances, en ceuviant pour représenter
I'ensemble des musiques et des danses du pays. Le répertoire du Ballet National
sert de réservoir de pas, de rythmes, de mises en scéne, de chorégraphies . il
représente un vocabulaire musical et chorégraphique dans lequel on peut puiser a
loisir, car I'ensemble de ces pieces fait partie du patrimoine culturel commun qu'il
faut sauvegarder et mettre en valeur.

Ce double flux et ces différentes strates de tradition sont particuliérement
observables dans la piéce infitulée Swm. Issue de pratiques musicales et
chorégraphiques de la région de Kayes et intégrée dés 1961 au répertoire du Ballet
National du Mali, cette piece reste aujourd’hui I'un de ses flenrons et son succes ne
semble pas se démentir, puisqu'elle est devenue un classique du ballet malien.
Chaque directeur successif du Ballet National en a proposé une version personnelle
et chacun des nouveaux ballets de la capitale en a au moins une version a son
répertoire, si ce n'est plusiewrs comme le Ballet Kelete. Cette compagnie a en effet



décliné ce ballet a plusieurs repnses, « du plus tradibonnel au plus contemporain »
pouwr reprendre les termes de son directeur Karidjigue Leiko Traore, et I'uine des
versions (celle que ce dernier appelle « métissée »*'") est notamment enseignée au
Conservatoire Arts et Métiers Multimédia Balla Fasseké Kouyaté™' Sumu est
également 1'un des morceanx les plus sollicités lors des fétes populaires, faisant
figure d’incontoumable. En observant et en analysant les multiples versions
disponibles, on observe des constantes musicales et chorégraphiques conservées
d'une troupe a 1'autre malgré des réinterprétations trés différentes. En effet, quels
que sotent les partis pris et le choix de la mise en scéne, le théme de cette « danse
de séduction » est respecté. Il apparait de fait a travers un corpus de pas que I'on
retrouve sensiblement d'une piéce a l'autre et qui permettent aux versions plus
« contemporaines » de jouer entre autre sur les rapprochements des corps par des
portés qui n'existent pas dans les versions « traditionnelles ».

Le recours 4 la notion de tradition, ainsi associée a certains éléments assurant
I'idenfité visuelle et sonore des morceaux. permet d'assurer un socle stable sur
lequel pourra étre batie une nouvelle composition. Ce processus permet de se situer
par rapport a un référent commun. considéré a la fois comme relevant du
patrimoine et de la tradition malienne.

Ilustration 3 : L'un des pas emblématiques de Swunu, icl exécuté par le Ballet
Kelete. (Bamako). (© Djebban 2008).

Cette double qualité donne tout son sens a I'entreprise de création artistique
puisque beaucoup de ces troupes de ballets, qui aiment a se dire ouvertes sur la
création contemporaine, ont aussi a cceur de s'attacher a la « tradition malienne »
pour se réclamer d'une « authenticité » et se créer amnsi une légitimité. Mais, pour

" st 4 dire qu'elle comprend des éléments « traditionnels » et d'autres « contemp orains ».

11 Ce conservatoire, inauguré en 2004, est une structure récente qui assure la formation d'étudiants
dans de nombreux domaines artistiques (arts plastiques. musique, théitre) et dispense des
enseignements de danse radiionnelle, danse classique et danse contemporame.
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exister en dehors du modéle longtemps prégnant du Ballet National, les nouvelles
troupes ne peuvent se contenter de reproduire plus on moins a 'identique les pieces
de son répertoire : elles doivent les modifier afin d’en proposer leur propre version.
Différentes attitudes se dégagent par rappoit a ce travail de transformation et a son
résultat en termmes de « version». Comme le remarque Jean-Loup Amselle, « le
véritable objet de la recherche devient alors I'analyse du recyclage constant, non
pas tant du produit lui-méme que de son concept, et de 1'enjeu qu'il représente pour
ceunx qui le revendiquent en tant que signe positif d’appartenance et, a I'inverse,
pour ceux qu l'excluent en tant que figure triviale et populaire » (Amselle
2008 : 193).

La «tradition» reste un moteur essentiel de la création contemporaine,
servant de repoussoir qui permet en retour sa mise en valewr, Entre ce qui reléve de
la tradition et ce qu est considéré comme contemporain, il y a en réalité une
filiation, mais resserrée en un temps unique. Quand la tradition sert de justification
a une légitimité histonique, « le contemporain », c'est a dire les éléments considérés
comme tels par les acteurs’”, garantit comrélativement une capacité d'adaptation au
monde actuel. La tradition constitue ainsi un puissant ressort créatif ce qui
n'empéche pas I'introduction d'éléments contemporains dans les piéces (mises en
scéne, décors, costumes, gestuelle ou musique). La danse est a ce fitre plus
concernée par cette irmuption du « contemporain » que la musique. Celle-ci reste
proche de la structure compositionnelle décrite précédemment, méme si les
nouvelles créations ont tendance a intégrer le silence (amét soudain des
instruments) et de grandes variations de tempo au sein des chorégraphies. Les
discours sont souvent contradictoires sur le sujet, les compagnies se réclamant
toutes des deux venes, traditionnelle et contemporaine, dans un équilibre différent
selon les morceaux, le public mais aussi les festivals dans lesquels elles se
produisent. Les stratégies vanent donc en fonction de la situation tandis qu'un jeu
se met en place sur 1'étiquette que I'on va se donner selon la mouvance dans
laquelle on veut s'inscrire. Pour espérer décrocher un contrat a I'étranger, on sera
« contemporain », pour animer une féte dans une ambassade, c’est la mention
« traditionnelle » qui sera mise en avant.

A linverse, la tradition sert de repére identitaire dans la création
chorégraplique de tendance contemporamne, dans la meswe ou certains
mouvements  « traditionnels »  sont  réinterprétés dans une  gestuelle
« contemporaine ». On peut donc distinguer deux types de compagnies de ballets :
celles qui se reposent sur la tradition comme moteur de leur création tout en y
msufflant des éléments contemporamns, et celles qui s'appuient sur une esthétique
contemporaine, mais en y introdwsant des réinterprétations de la « tradition ». Ce
va et vient entre deux esthétiques est assuré par les danseurs et les musiciens qu
ont la faculté de passer d'un style a 'autre avec aisance.

Y2 Les procédés que les acteurs désignent sous le terme « contemporam », c'est a dire considérés
comme venant de la « danse contemporame », sont essentiellement les passages au sol, les pas
décomposés pour donner I'effet d'étre « au ralenti » sans suivre le tempo de la musique, les amréts
soudains de 1'orchestre qui font évoluer les dansewrs « dans le silence », et les portés hommes-
femmes.
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Entre carcan formel et savoir-faire technique, le Ballet National, anquel on
reconnait une compétence et une primauté historique, continue a agir comime une
autonté dans ce domaine artistique. Les nouveaux ballets se référent a son
répertoire-source pour montrer leur connaissance des regles du genre, tout en s'en
affranchissant. Ayant trouvé leur légitimité en s'inscrivant dans la lignée de ce
genre artistique, ils peuvent s'en détacher pour explorer de nouvelles voies.
S’ouvrir ainsi aux expressions contemporaimes de la danse permet d’assurer la
contimuté et le renouvellement du genre ballet.

Une inspiration encadrée

Les compagnies de ballet voient leur inspiration profondément empreinte de
cette notion de tradition aux sowrces multiples et enchassées, mais qui leur sert
toyjours de légitimation, voire de faire-valoir ! Celte assise « traditionnelle »
pousse en retour certains chorégraphes a mener des recherches dans les différentes
régions maliennes pour découvrir des danses ou des musiques villageoises qu'ils
pourront mettre en ballet. Si certaines de ces démarches ont un caractére personnel,
d’autres peuvent étre encadrées, et méme initiées, par les institutions culturelles.
Des recherches ethnomusicologiques mences par le Musée National du Mali a
paitir de 1989 en collaboration avec I'Institut International pour I'Etude et la
Documentation de la Musique comparée (Berdin)'’ ont été utilisées par les
directeurs des formations nationales (Ballet, Ensemble instrumental, etc.) pour
créer de nouvelles pieces a la demande de I'ancienne Mimstre de la Culture,
Aminata Dramane Traore. Menant des recherches similaires pour le compte de sa
propre émission télévisée Dallol (« Danse » en langue fulfulde)"’, Karidjigue
Leiko Traore, directeur du Ballet Kelete. a ainsi monté la piece Za'gmm'm a partir
d'enregistrements audiovisuels effectués chez les Mimanka En effet, des
émissions culturelles diffusées sur 1'Office de Radiodiffusion Télévision du Mali
(ORTM), la chaine nationale de la télévision malienne, peuvent également servir
I'inspiration des directewrs de troupes. Des émissions populaires, telles que Terroir
ou Dallol, montrent des reportages toumeés dans toutes les régions du Mali qui
présentent  différents répertoires musicaux et chorégraphiques exécutés lors
d’occasions particuliéres. Les cassettes vidéo des collectes du Musée National ou
de ces émussions télévisées sont recherchées par les directewrs de troupes qui
s'inspirent de ces danses pour créer les nouvelles compositions de leur ballet. Les
danseurs ou les musiciens rtecherchent également de telles sources
vidéographiques, car elles contiennent des infonmations ethnographiques a
connaitre mais aussi des pas ou des musiques a incorporer dans lewr propre

¥ Ces recherches ont permis la collecte d'instruments de musique et d’enregistrements audiovisuels,

ainst que la production d'une exposition el de son catalogue : Sons ef rvt/unes du Mali © instrivnents et
genres musicanx traditionnels, exposition, Musée National du Mali, Bamako. 1996.

" Chaque opus de cette émission éait consacré # la description d'une danse particuliére :
environnement, contexte d’exécution, significations des pas, instnmments de musique, costumes, etc.
" Selon Karidjigue Leiko Traore, Zaguere serait la contraction du nom d'un chef, Zanga, ¢t de
guere . « attitude » en langue minianka.



démarche artistique. Ce média-relais est directement utilisé par les artistes qui n’en
retiennent que quelques éléments (un costume, une gestuelle, etc), en fonction de
leurs besoins.

Au-dela des formes musicales et chorégraphiques, les thémes traités par les
troupes de ballet noumissent également le processus créatif. En observant ceux que
les troupes régionales™® mettent en scéne lors de la Biennale Artistique et
Culturelle””, on peut se rendre compte combien le travail de création est encadré
non seulement par la « tradition », mais aussi, et méme swtount, par le contexte
politique, économique, social et religieux dans lequel 1l prend place.

Evénement d’envergure nationale, la Biennale Artistique et Culturelle du Mali
consiste a fawe s'affronter dans un certain nombre d'épreuves les troupes
régionales constituées aprés différentes étapes de sélection. Composées chacune
d'une centaine d’artistes, les neuf troupes régionales”® se rencontrent au niveau
national lors de la Biennale. Les meilleurs artistes et les meillenrs numéros de la
Biennale alimentaient auparavant les répertoires des fonnations nationales, mais ce
n'est plus exactement le cas awourd’hni. Concretement, les troupes doivent passer
huit épreuves (orchestre modeme, ensemble instrumental traditionnel, cheeur, solo
de chant, piece de théatre, danse traditionnelle, ballet a théme, exposition d'objets
d’art) soumises a I'appréciation d'un jury'’. Les notions de patrimoine et de
tradition. intimement meélées et 1'histoire de la Bilennale qui est quasiment
concomitante 4 celle de la République du Mali*®, contribuent 4 donner tout son
sens a cet événement artistique national. Cette démarche de création aristique
encouragée par 1'Etat vise la recherche et I'exploitation du patrimoine national,
envisagé comme une véritable nichesse du pays. Pour mener a bien cette entreprise,
les troupes de ballets sont convoquées et jouent un role important. Pour les

Y16 Le Mali est aujourd’hui divisé en neuf régions administratives : Kayes, Koulikoro, Sikasso, Ségou,
Mopti, Tombouctou, Gao, Kidal et le District de Bamako. Calqué sur ces divisions administratives,
un systeme pyramidal de mise en compétition a été établi ; les artistes s’affrontent d'abord lors de la
phase locale (compétitions inter-villages ou inter-quartiers) pour désigner ceux qui participent a la
phase régionale (nter-cercles ou mter-communes) avant d'accéder a la phase nationale lors de la
Biennale.
"7 La Biennale Artistique et Culturelle est issue des Sanaines Nationales de la Jeunesse mises en
place sous Modibo Keita de 1962 4 1968 et transformées en Biennales sous le régime de Moussa
Traore a partir de 1970, Arrétées lors des événements des années 1990-1991, elles n'ont été reprises
dans leur forme actuelle qu'en 2003, La Biennale accompagne le processus de décentralisation du
ays el a été pour Ia premiére fois délocalisée 4 Ségou en 2005,
"“Depuis la Biennale 2005, la troupe des Maliens de I'Extéricur (les Maliens de France) participe
également a la Biennale Artistique et Culturelle, mais hors-compétition. Il ’agit ici de réaffirmer les
liens du pays avec sa diaspora, et pour celle-ci de revendiquer son appartenance a la culture malienne
malgre I'éloignement géographique.
"% Le jury est composé de nenf membres, choisis parmi les personnalités importantes du milien
artistique et culturel malien.
Je ne peux évoquer ici I'histoire éminemment politique de cette manifestation, ni le prestige passé
de ces grandes Biennales, ni le role politique et sociologique de cette école nationale de formation de
la jeunesse (Toure 1996), ni méme les représentations qu'elles ont produites et auxquelles se référent
toyjours aujourdhui les générations d'artistes qui y ont participé et dont sont issus la plupart des
grands noms de la scéne malienne nationale et intemationale (Oumou Sangaré, Ali Farka Touré,
Nahawa Doumbia, elc.), ni enfin les valewrs de renforcement de la cohésion sociale, d’hospitalite e
de solidarité entre les populations dont elle est investie.
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épreuves melant musique et danse, c'est a dire les épreuves de « danse
traditionnelle » et de « ballet a theme », différents objectifs doivent étre atteints.
Pour 1la « danse traditionnelle », chaque région est encouragée a puiser dans son
patrimoine culturel propre*”, en représentant les cérémonies ou les événements
dont elles s’inspirent avec le moins de mise en scene possible, afin d’en garder le
caractére « authentique » et « traditionnel ». L’épreuve du « ballet a theme »
consiste par contre a utiliser la forme ballet mise a I’honneur par le Ballet National.
On peut du reste remarquer que chaque région en a adopté le modeéle orchestral
composé de jembe et dunun, y compris les régions du nord qui ne les utilisent
pourtant pas** (ce qui est notamment visible au niveau des techniques de jeu et de
la mise en ceuvre des pas de danse).

Devenue une véritable «tradition artistique» aprés cinquante années
d’existence, la forme ballet est convoquée lors de la Biennale Aitistique et
Culturelle pour mettre en scéne différents thémes. En observant le travail mené par
les troupes régionales, on peut la encore voir comment les chorégraphes puisent
dans ce qui est lié a la « tradition » (religions ou pratiques traditionnelles, épisodes
historiques, etc.) tout en intégrant a leurs piéces des thémes d’actualité (sida,
scolarisation des filles, rébellion touareg, etc.). Ces deux sources d’inspiration
relevent 1'une et 1’autre d’encouragements nationaux et supranationaux. En effet,
les troupes de ballet qui traitent 1’une ou l'autre de ces thématiques sont
susceptibles de recevoir des subventions d’organisme intemationaux™” et ce
également en dehors du cadre de la Biennale. Ainsi, les aitistes s’adaptent a des
régles imposées par le réglement des épreuves mais intégrent également de
nouveaux vocabulaires musicaux et chorégraphiques, de nouvelles techniques de
mise en scéne afin de mieux s’insérer dans le réseau d’une scéne artistique
globalisée. On voit ici comment la création aitistique est dépendante du contexte
dans lequel elle s’inscrit, comment elle doit s’aligner sur certaines orientations
politiques, religieuses, économiques pour pouvoir continuer a exister.

Si la création est encadrée par la « tradition» d’un c6té et les orientations
politiques de 1’autre, elle 1’est également, a une tout autre échelle, par les directeurs
de troupe. Ces derniers impriment leur marque en fonction de leur propre
sensibilité, mais aussi de leur parcours professionnel. De nombreuses troupes (dont
les troupes régionales) sont encadrées par des directeurs issus du Ballet National,
dont le savoir-faire et les techniques spécifiques sont hautement valorisées. Ces
qualités sont le privilege d’un nombre restreint d’individus, et font toute la

421 Selon une vision trés culturaliste des pratiques musicales et chorégraphiques, mais aussi des
populations qui les portent.

922 Meéme si aujourd hui ces instruments sont joués dans tout le Mali lors des fétes populaires.

3 Ainsi la Troupe Don, dirigée par Karim Togola et basée dans le quartier sensible de Sabalibougou
a Bamako, a-t-elle bénéficie de ’aide de I’Ambassade d’Allemagne et de la coopération frangaise.
Depuis 2006, elle a aussi obtenu des subventions de 1'Union Européenne a partir du fonds PSIC
(Programme de soutien aux initiatives culturelles décentralisées). De plus, avec le soutien de
différentes ONGg, la troupe est amenée a créer des piéces de sensibilisation (prévention contre le sida,
etc). Lors de la Biennale Artistique et Culturelle du Mali, le Haut Conseil National de Lutte contre le
Sida décerne un prix spécial pour les troupes régionales ayant traité du theme du sida (prévention des
dangers, usage du préservatif, intégration des malades du sida, etc.), ce qui encourage les
chorégraphes a ceuvrer en ce sens.



différence d'une troupe a une autre. On constate ainsi de nombreuses différences
entre le Ballet Kelete dont le directeur est chorégraphe-metteur en scéne et le Ballet
Babemba dont le directeur est un musicien. Autant les chorégraphies du premier
sont élaborées, mais pour des compositions orchestrales plus simples, antant la
complexité musicale du second est évidente, mais contraste avec une mise en scene
plus pauvre de la danse. La création est aussi affaire de personnalités qui se
positionnent différemment dans le champ artistique. Ainsi, N'Tj Diakité et
Kandjigue Leiko Traore, tous deux anciens directewrs du Ballet National du Mali,
constituent d’éminentes figures dans le milieu culturel et artistique malien. L' un est
« traditionnaliste », 1'autre est towrné vers le « confemporain», mais comme 1ls
travaillent 4 partir du méme maténiau-source, deux écoles concurrentes attachées a
chacune de ces figures de la création chorégraphique se sont mises en place.

Enfin, en dehors de ces encadrements idéologiques, politiques ou plus
individuels, les musiciens et les dansewrs jouent eux aussi un réle important dans
les processus de création, en intégrant des éléments issus de diverses influences. Ce
processus d'incorporation d'éléments de provenances diverses est a la fois
favonsée par I'intense cuculation des artistes entre différentes spheres de
production, et nourrie par des recherches personnelles. Le « vol »™* des pas et des
rythimes est une pratique répandue dans ce domaine et ces circulations permettent
aux troupes de ballet de se concurrencer et de s'influencer mutuellement. En outre,
ces ressources locales d'inspiration sont ennchies par I'influence d'autres genres
musicaux et chorégraphiques sous-régionaux (« coupé-décalé » de Cote d'Ivoire,
sabar sénégalais, etc) et internationaux (hip-hop, danse contemporaine, etc.),
relayés par les nouveaux moyens de commumcation (internet, téléphones
portables).

A< aia ey

Illustration 4 : Quand le hip-hop entre an Ballet National (Bamako).
(© Djebban 2008).

** En bamanem kan, les artistes parlent de donson (« le voleur de danse ») et de jembeseson (« le
voleur de rythmes ») pour désigner les personnes qui viennent regarder les pas de danse et écouter la
musique utilisés avec I'objectif de les reprendre dans leur propre travail de création,
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Enfin, on observe 1'adoption d'un nouvean vocabulaire gestuel issu de
pratiques religienses, comme la priére musulmane. L 'intégrafion de tels éléments, a
premiére vue fort éloignés de ce domaine artistique, témoignent pounam d'une
évolution plus générale et d'une « remoralisation » de la société malienne™

Des processus de création dynamiques : circulation des artistes et des sources
d’influences

Les artistes circulent de maniére intense entre les différentes troupes de ballet
de la capitale, mais aussi entre différentes sphéres de production des musiques et
des danses (Castaldi 2004 : 125). Ils forment une communauté structurée autour
d'un réseau trés dense de connaissances et de relations favorisant les échanges et la
circulation. Ce réseau peut servir de solidarité corporative tout en créant une
émulation et une concurence artistique. Les artistes engagés dans des compagnies
de ballet se montrent curieux et cherchent a se tenir informés de 1'évolution des
troupes concurentes, surtout si une nouvelle création se prépare ou qu'un festival
approche et qu'une ou plusieurs troupes de ballet doivent étre sélectionnées par les
organisateurs. Ainsi, nombreux sont les danseurs ou les musiciens qui assistent aux
répétitions des divers ballets de la capitale malienne ou sont présents lors des
spectacles. Certains changent de compagnies, d'autres paiticipent a plusiewrs
d’entre elles. Ce butinage est d'aillewrs problématique et les directeurs de ballet
demandent aux artistes déja engagés dans wne troupe de choisir entre I'une oun
1'antre™

A cetle circulation entre les différentes troupes de la capitale, qu comrespond
en fait 4 une circulation entre les différents espaces culturels du termtoire bamakois,
s'ajoute une circulation entre divers umvers de création musicale et/ou
chorégraphique. En effet, pour des raisons économiques, rares sont les artistes de
ballet qui se cantonnent strictement 4 une seule activité et a ce genre artistique en
particulier. Musiciens et dansews apparaissent souvent dans différentes fonmations,
ce qu leur permet de paticiper 4 d’autres genres musicaux et chorégraphiques. Ils
sont tout d'abord appelés pour amimer les mariages, les baptémes et de nombreuses
autres fetes populaires ; ils jouent an sein d’orchestres qui se produisent dans les
maquis*’, les salles de spectacles ou les festivals; ils peuvent étre ponctuellement
engageés dans d’autres compagnies ou préparer leur propre création ; ils donnent
éventuellement des cours et des stages a des éléves occidentaux (Raout 2009) : ils
peuvent figurer dans les vidéo-clips des chantewrs ou griottes a la mode on

B ¢f le programme ANR PUBLISLAM coordonné par Gilles Holder ot le projet FSP Mali
Contemporain « Patrimonialisation et stratégies memorielles du religieux an Mali. Mises en scéne de
la culture religieuse et recompositions de I'identité nationale » dingé par Gilles Holder et Moussa
Sow.

6 Ce qui est 4 la rigueur toléré par les troupes privées ne I"est pas pour le Ballet National ou les
amstes des troupes privées ne sont pas les bienvenus lors des répéitions

27 Les maquis sont des lieux de divertissement, des sortes de « bars musicaux » ou 'on peut boire,
danser et écouter de la musique généralement jouée par un orchestre.
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apparailre « derriere les artistes » qui se produisent en live ou en play-back pour les
emissions de télévision ou lors de concerts publics. Les dansews circulent amsi
avec aisance de la « danse traditionnelle » a la « danse contemporaine » dont ils ont
souvent suivis les deux formations*®, mélangent les deux tendances dans les vidéo-
clips et définissent leur propre style dans divers concours et autres occasions de
création chorégraphique. En outre, la majorité des artistes de ballets ont I’ occasion
de voyager dans la sous-région (recherches en Guinée™, stages de danse
contemporaine a I'Ecole des Sables de Toubab Dialow au Sénégal ou au Centre de
Développement Chorégraphique La Termitiére de Ouagadougou au Burkina-
Faso™). Certains sont méme embauchés dans des compagnies occidentales™ le
temps d'une création, ou bien collaborent avec des associations et en profitent pour
fréquenter cowrs, stages et centres de formation lors de leurs déplacements™”.

Nombreux sont les artistes qui voyagent, aussi loin que les restrictions des
politiques migratoires peuvent le leur permettre. Certains ne sont pas nés an Mali
(beaucoup des artistes avec lesquels je travaille ont en partie grandi en Cote
d’Ivoire), d'autres viennent des pays de la sous-région (Céte d'Ivoire, Burkina-
Faso, etc.). Tous se servent de leur propre culture et de ce qu’ils ont appris aillewrs
pour enseigner diverses techniques instrumentales et gestuelles a leurs collégues de
ballet. Les trajectoires personnelles des musiciens et des danseurs jouent amnsi un
role trés important au niveau des processus de création, que ce soit de maniére
consciente ou inconsciente. Le danseur ou le musicien puise dans le répertoire qu'il
a acquis au cours de son apprentissage et se nowrit de ses expériences passées, de
ses voyages, de ses golts musicaux pour appoiter sa contribution, si modeste soit
elle, a I'opération créatrice. Les artistes assistent aux spectacles de tous honzons
qui sont programmes dans la capitale et s1 les moyens financiers le leur permettent,
participent aux nombreux festivals organisés sur le terrtoire malien. En définitive,
toutes les occasions sont bonnes pour puiser de l'inspiration. En outre, les
démarches distinctes des musiciens et des danseurs se complétent, surtout s'ils
pratiquent les deux arts, Les batteurs des ballets peuvent ainsi proposer des cellules
rythmiques aux dansewrs qui créent a leur tour un nouveau pas powr les
accompagner. Réciproquement, un danseur peut proposer un pas ou un
enchainement, en laissant au batteur le soin de le mettre en musique.

4 8'ils «font du traditionnel», ils vont se former dans le contemporain, §'ils viennent du
contemporam, ils vont s'essayer au traditionnel.

* La Guinée est considérée comme une temre de musiques et de danses qui auratent beaucoup
influencé les pratiques maliennes. Ces deux pays étant per¢us comune le berceau du célébre empire
mandingue (Niane in UNESCO 1991), les recherches que les artistes effectuent en Guinée sont
comprises a la fois comme un retour mux sources ¢l comme wne maniere d'approfondir e de
renouveler son répertoire,

™ Ces deux institutions proposent des structures de formations professionnelles en danse
traditionnelle et contemporaine et des espaces de résidence pour que les artistes puissent y monter des
créations.

! Citons par exemple la chorégraphe frangaise Barbara Sarreau qui a travaillé 4 plusienrs reprises
avec un danseur du Ballet Kelete, Alassane Soumaré, et qui collabore actuellement avec des éléves
danseurs du Conservatoire Balla Fasséké Kouyaté, sous |'égide notamment de CulturesFrance.

“2 Jai en effet souvent croisé des artistes bamakois de passage en France au centre Georges
Maomboye # Paris.
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Les trajectoires personnelles des artistes qui font vivre ces ballets sont autant
de facteurs qui entrent dans 1’élaboration du processus créateur. Dans le cadre
d’une troupe de Ballet, I’acte de création nécessite un jeu de concessions entre
I’ensemble des acteurs impliqués. De fait, la composition d’une piece fait a la fois
figure de création collective et d’expression d’individualités au style propre. Selon
les orientations du directeur de troupe, danseurs et musiciens peuvent étre sollicités
pour créer des phrases, des enchainements ou des chants, en fonction de leurs
compétences particuliéres. Il s’agit de prendre en compte les apports individuels
susceptibles d’enrichir la production collective, sans parler de I’improvisation qui
intervient a certains moments de la piéce.

Ainsi, avec la participation des artistes a ces différentes sphéres d’activités
musicales et chorégraphiques et les sources d’influences multiples auxquels ils sont
confrontés, on ne peut guére s’étonner de voir et d’entendre dans 1'une des
demiéres créations du Ballet National du Mali*** quelques pas et rythmes bézé de
Cote d’Ivoire™, ou encore d’observer I’exécution de figures de hip-hop™® dans le
morceau Culture par le jeune Bakary Diamra, pourtant a 1’origine danseur de
céblencé™ dans son village natal. Ainsi comme 1’évoquent ces demiers exemples,
meme le Ballet National, pourtant censé représenter une certaine identité nationale
malienne, ne semble pouvoir empécher les apports transnationaux et internationaux
au sein des piéces de son répertoire. Par la reconnaissance des apports exogénes
qui alimentent leurs créations, ces troupes aiment a se placer ainsi dans le contexte
plus large de I’expression d’une identité non plus seulement malienne stricto senstu,
ni méme sous-régionale, mais aussi continentale, parlant d’une « tradition
africaine » globale, ouverte sur 1’extérieur, qui renvoient la encore aux discours
post-coloniaux liés a1 unité et I'intégration africaine™’.

Les nouveaux moyens de communication : relais et sources d’inspiration

Le voyage, « I'aventure™® », apportent d’importantes sources d’inspiration.
Lors de ces déplacements, les musiciens et les danseurs cherchent a découvrir

33 11 s*agit précisément de Kolon ni kolon kala (« Le pilon et le mortier ») créé en 2007-2008.

43 Les Bété constituent I'une des nombreuses populations de Céte d’Ivoire, appartenant au groupe
linguistique Krou. Précisons que les pas et rythmes bété sont appréciés pour la technicité qu’ils
requiérent en raison de la rapidité de leur tempo, et figurent de ce fait dans nombres de ballets
maliens. De plus, il faut signaler qu’une importante communauté ivoirienne est tres active dans les
créations musicales et chorégraphiques a Bamako.

43 1’engouement pour le rap et plus largement la culture hip-hop est trés important en Afrique de
I’ouest, et notamment au Mali ou cette influence est visible dans nombre de musiques et de danses,
dans les ballets mais aussi jusqu’aux répertoires de lonanges musulmanes connues au Mali sous le
nom de zikiri (de I’arabe dhikr) (communication personnelle d’Emmanuelle Olivier).

436 Les céblence sont des danseurs masqués qui évoluent notamment en lien avec le culte du D6 en
milieu bamanan, dans la région de Ségou.

7 pour une critique de cette tendance panafricaniste, voir Bob White 2002.

48 Le terme « aventure », I’expression « partir en aventure », employés en francais vemaculaire,
désignent le départ en exil pour chercher du travail, de I’argent. Les artistes I’emploient dans le méme
sens. Ils sont en effet nombreux a avoir tenté leur chance ailleurs. Ils expliquent que cette expérience
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d’autres cultures, a s"en noumir, a échanger, tant dans leur propre pays que dans les
pays voisins, voire plus loin encore, en Ewrope ou aux Etats-Unis. Aujourdhui,
sans remplacer totalement ces voyages, les nouveaux moyens de commumnication
jouent un role semblable, constituant désormais un relais majeur dans le travail de
création artistique. Les dansewrs recherchent amnsi des unages et des vidéos sur
internet (YouTube pour I'essentiel), les musiciens enregistrent les musiques des
spectacles, des troupes en représentation ou en répétition, des fétes auxquelles ils
assistent (marages, baptémes, etc.) avec leurs téléphones portables munis d'une
fonction enregistreur ou a l'aide de leur clé USB-dictaphone™’, Ceux qui ne
possedent pas de tels appareils se munissent d'une cameéra vidéo ou d'un appareil
photo numérique**’ pour enregistrer tout ce qui lewr est donné a voir et entendre.
Nombre de mes enregistrements réalisés sur le terrain on récupérés sous le sceau
du secret auprés de certains artistes sont ainsi I’objet de la convoitise de danseurs et
de musiciens !

Si les musiciens et les danseurs recherchent tellement & enregistrer les
performances de lewrs concurrents, c’est que le « vol des pas» et le « vol des
rythmes » sont une pratique courante, connue de tous. Chacun peut voler et étre
volé. De fait, nombre d’entre eux expliquent comment ils se sont inspirés de ce
qu’ils avaient vu ou entendu « quelque part » et qu’ils ont enswte transformé pour
se I'approprier. Mais si le « vol » est toléré, dans le sens on 1l est difficile de s’en
prémumnir, le « voleur » a 1’obligation de transformer son « butin » pour en proposer
une créaftion originale. Celui qui reprend a son compte la création d'un antre sans la
transformer est déconsidéré. Il fera I'objet de critiques séveéres de la pait des autres
artistes, et son « vol » powrra méme générer des tensions au sein de ce milieu A
I'inverse, ce qui est apprécieé est le travail de transformation effectué & partir d'un
pas « volé », ¢'est-a-dire I'écart entre le pas existant, quelle que soit sa provenance,
et le nouveau,

Dans ce contexte, les musiciens et les dansewrs sont continuellement a la
recherche de nouveauté a mtégrer a lewrs pratiques créatives. Certains se
considerent méme comme des « chercheurs ». Ces compagnies de ballet sont donc
loin d'étre des mondes clos. Bien au contraire, elles permettent d’observer I'intense
résean de circulations et d'échanges qui existe enfre les aitistes et les différents
contextes de production (répétitions, spectacles, « fétes traditionnelles », maquis,
boites de mut, vidéo-clips, etc.), autant de maniéres d’enrichir le répertoire et d’en
tirer des €léments qui participeront a la création de nouvelles piéces. Les membres
de ces ballets, que ce soit les directeurs, les musiciens ou les danseurs participent
pleinement de la vie cultwrelle et artistique de Bamako. Au-dela, ils sont intégrés
au réseau plus dense de la musique et de la danse malienme en général, voire ouest-
africaine et/ou internationale. Cet intense résean d’échanges entre les artistes, les

leur a permis d’étre plus tolérants envers les antres cultures mais a également constitué la source
d'nspirations multiples qui nourrissent lewr travail artistique.

¥ Ces outils technologiques sont d'acces facile au Mali, d'une manipulation simple et d'un coiit
relativement bas, ce qui explique leur popularité

" Ces appareils sont souvent offerts par des amis occidentaux. Larsque ce n'est pas le cas, les
musiciens et les danseurs s'en procurent de diverses maniéres : échanges mformels, achat au marché
(technologie chinoise) on dans une « casse » (revente d'occasion).
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répertoires, les univers musicaux et les sphéres de production, fait de I'espace
scénique des ballets un reflet des flux a I'ceuvre dans la création des piéces.

Le ballet au Mali, un concentré d’enjeux multiples

Les multiples spheéres dans lesquelles les artistes évoluent créent des jeux
d'influences qui se ressentent dans les compositions. Les artistes apparaissent ainsi
comme de vértables réservours d'influences qu'ils utilisent dans leur démarche
artistique. Les processus de création a 1'ceuvre dans une troupe de ballet constituent
un mélange complexe ou la conformité & certaines régles permet de se réclamer
d'une certaine tradition légitimée, on le respect de certaines orientations politiques,
sociales, économiques et religienses est nécessaire pour pouvoir s'exporter a
I'étranger. et on, malgré tout, la part d'individualité et d’originalité reste forte. Les
contraintes liées a la création artistique ne sont cependant pas les mémes selon que
I'on se place dans un contexte local, national, sous-régional ou global. La profusion
des souwrces d’inspiration, le caractére protéiforme des processus de création, la
diversité des répertoires et 1'adaptabilité des actewrs sont autant d’atouts qu
permettent anx troupes de ballet de trouver lewr place au sein de ces différents
contextes. Ainsi, en jouant des confraires, peut-on toujowrs voir les troupes
« traditionnelles » accueillir les chefs d’Etat étrangers a 1'aéropoit de Bamako-
Sénou tandis que les créations « confemporaines» sonf présentées au Centre
Culturel Frangais pour un public essentiellement constitné d’étrangers expatriés.

Les nouveaux moyens de communication, le développement des structures de
production et de diffusion, 1'accroissement des festivals et autres événements
culturels*' (Doquet 2008), la professionnalisation et la privatisation du secteur, la
plus grande accessibilité aux meétiers de danseur ou de musicien dans la société
malienne*"* favorisent sensiblement I'accroissement de ces troupes de ballet. La
circulation des musiques et des danses est intense a différentes échelles, du local au
global. Cette grande mobilité, relayée par les média et les individus, n’est pas sans
conséquences : les maténaux danse et musique peuvent circuler, étre transmis ou
diffusés de mamere dissociée jusqu'a devenir indépendants I'nn de I'autre,
remettant ainsi en cause la caracténstique principale du genre ballet tel qu'il a pu
étre défim depuis les Indépendances et qui en faisait sa « raison d’étre », a savoir la
correlation totale, 1'imbrication, 1'interdépendance entre musique et danse.

La creéation a I'ceuvre dans ces compagnies de ballet est donc une savante
composition de concessions faites entre les artistes, les publics, les autortés
politiques ou religieuses, les réalités propres des musiques et des danses, en méme
temps qu'un cuneux mélange de revendication traditionnaliste A vocation

! Citons par exemple le Festival au Désert a Essakane (prés de Tombouctou), le Festival sur le Niger
# Ségou, Ia Biennale Dense Bamako Danse, le Festival Intemnational de Percussions # Bamako, le
Festival Tnangle du Balafon a Sikasso, etc.

"2 Longtemps, la pratique de la musique éait 1'apanage de la catégorie socio-professionnelle des
arioty, les feliw (Schulz 2001). L avenement des formations nationales et des Biennales Artistiques el
Culturelles puis le développement de la world music ont notamment participé a amener des non-griots
@ pratiquer musique et danse (le cas de Salif Keita est en ce sens emblématique).
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identitaire, meélé d'un gout prononcé pour ce qui peut représenter la modermité dans
une idée d’ouverture des frontiéres. On veut rester malien tout en se réclamant
d'une africanité ouverte swr le monde, on fait des danses maliennes sur des rythmes
ivoiniens, des pas de coupé-décalé au son du jembe, le tout exécuté par des
musiciens et des danseurs issus d honzons géographiques divers et qui aspirent aux
voyages, qui volent des pas et des phrases de solo qu’on leur volera a leur tour, towt
en travaillant avec l'idée d'une tradition malienme en toile de fond. Powr ces
compagnies de ballet, le répertoire oscille en réalité entre deux poles, I'un constitué
par la « tradition », 1'autre par une certaine idée de la modernité vehiculée par la
danse confemporaine.

Mlustration 5 : Musiciens du Ballet National lors de la cérémonie d’ouverture de la
coupe de 'UEMOA au Stade Modibo Keita a Bamako. (© Djebban 2008).

Mais comme le précise Jean-Loup Amselle, « le débat ne conceme plus
tellement la tradition elle-méme que la signification qu'on lui accorde »
(2008 :193) et son analyse du «recyclage constant» de cette notion,
perpétuellement réinventée comme sowrce de création, s'applique tout autant aux
bogolan finiw qu’a ces troupes de ballet. De la méme maniére, et comme le montre
I'observation des processus de création, ce qui est considéré comme la
« modernité », le « contemporain », est investi des mémes enjeux. Tradition et
modemité deviennent donc des « signfiants flottants qui, en faisant 1'objet d'une
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réappropriation, sont transformés en signifiés locaux » (Amselle, 2008 : 193) et
représentent 1'une et 1'autre, dans leur association, des valeurs ajoutées. Et c'est
certainement en faisant éclater cefte opposition pour la transformer en
complémentarité que les troupes de ballet trouvent leur place sur les différents
champs de la scéne artistique, qu’elle =oit locale ou globale.
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