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INTRODUCTION

«Naturellement, de méme qu’il existe des sociétés et des
langues différentes, la maniére d’organiser le sonore dans des
formes et des comportements musicaux varie elle aussi
considérablement d’une culture a une autre, en fonction des
conditions historiques, économiques et culturelles dans
lesquelles les divers systémes musicaux ont été réalisés et
stratifiés »'.

A notre connaissance, cette affirmation de

Francesco Giannattasio n’a pas été prouvée, mais nous
pouvons néanmoins la considérer comme un truisme.
Sans entrer ici dans de longues explications, retenons
simplement que la Tunisie se présente comme le
creuset de plusieurs civilisations qui s’y sont succédé a
travers les temps, en sus des grands mouvements
migratoires andalous et arabe des Banu Hilal®. Ceci I'a
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! [Giannatasio, 2007, p. 400].

2 La Tunisie, par son emplacement géographique est un déversoir
de cultures. Sur un fond numide sont venues se superposer
diverses couches culturelles d’Orient et d’Occident. Les unes y ont
élu domicile pour une période plus ou moins longue comme avec
les Phéniciens, les Romains, les Byzantins, les Arabes, les Maures
andalous, les Turcs et les Européens. D’autres n’étaient que de
passage comme pour les Normands et les Vandales et les
Espagnols. La résultante en est un cumulus original de cultures
multiples avec une empreinte majeure et distinctive, celle de la
culture arabo-musulmane. Dans les faits, la conquéte de la Tunisie
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dotée d’un riche patrimoine ol la musique a été
particulierement marquée par cette profusion
culturelle.

Par ailleurs, comme le rapporte Marcello
Sorce Keller :

« Toutes les musiques sont en effet enracinées dans un temps,
un lieu, un vécu historique et un contexte culturel précis, et
toutes sont liées a ces facteurs »°.

Ainsi, en observant le patrimoine musical tunisien,
il est possible d’individualiser plusieurs spécificités

N

inhérentes a chaque région qui témoignent d’une
grande richesse musicale perpétuée par les maitres de
loralité.

En tout cas, dans ’état actuel des choses, il existe
différents genres musicaux*® dont surtout les genres

par les Arabes a entrainé pour ce pays des mutations
considérables. Avec le temps, sa population est en effet devenue
arabe dans sa grande majorité ; la langue arabe est pratiquée par
presque tous les habitants ayant adopté la religion musulmane. Le
phénomeéne d’arabisation et d’islamisation a pris un rythme assez
lent puis s’est accentué au Xi° siécle pour s’installer définitivement.
La contribution des Arabo-musulmans arrivés depuis la presqu’ile
arabique fut amplifiée par d’autres apports, comme en témoignent
les empreintes venues d’Orient (surtout les Hilaliens — ou « Banu
Hilal », des tribus arabes émigrées de la Haute Egypte; les
Hilaliens envahirent I'Afrique du Nord au x1° siécle sur I'ordre du
khalife fatimide Al-Mustansir) et de I'Occident (les Andalous).
Parmi les Andalous se trouvent de nombreux Juifs dont I'apport
fut non négligeable sur le plan musical. Au Xvi°® siecle la Tunisie
fut occupée par les Turcs: on peut imaginer ainsi les influences
spécifiquement turques qui allaient marquer les traditions
musicales. A ce propos, Simon Jargy [1988, p.68-69] nous
confirme que les pays arabes sous autorité ottomane subiront a
des degrés divers I'emprise des grandes traditions de la musique
musulmane et celle de la musique turque, aussi bien dans la
terminologie que dans la maniére de chanter et d’interpréter le
répertoire instrumental. De sa part, Mohamed Gouja nous
rapporte [2007b, p.25] que la tunisianité est certainement un
prolongement d’une identité maghrébine arabo-musulmane, dont
les caractéres sont communs aux populations qui occupent le nord
du continent africain, de la Tripolitaine a I’Atlantique, et a
plusieurs égards aux populations de I'Orient arabe. Elle est
également  l'ceuvre dun  foisonnement  impressionnant
d’influences, de confluences, d’assimilations et de régénérations
ininterrompues a travers les siécles et jusqu’au temps présent.

3 [Sorce Keller, 2007, p. 1151].

“Les genres musicaux, en Tunisie, forment un ensemble
hétéroclite. Ils sont subdivisés principalement en quatre genres :
classique (dit maliif - voir note suivante), populaire, confrérique et
enfin tout un corpus musical ancien composé, interprété et
perpétué par des artistes de renommée, qui fait référence aux
caractéristiques techniques du répertoire classique et populaire
dont surtout les modes mélodiques et les rythmes; a ces quatre
genres, on pourrait ajouter un cinquiéme qu’on peut qualifier de

—
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populaire et confrérique qui sont faits d’'une singuliere
diversité de styles et de répertoires, et la musique
classique dite malif* qui fait partie intégrante de
l'identité musicale tunisienne et est considérée par
beaucoup comme musique arabo-andalouse.
Christian Poché écrit a ce sujet :
«l'expression “musique arabo-andalouse” ne s’est imposée
que depuis quelques décennies, et avec des nuances: un
point de vue strictement occidental y prévaut. Si au nord de
la Méditerranée la musique arabo-andalouse évoque bien un
répertoire musical savant, né en al-Andalus et cantonné dans
quelques métropoles d’Afrique du Nord, au sud de cette
méme Méditerranée, cette dénomination n’est pas toujours
comprise de la méme facon et n’a cessé de se modifier depuis
son apparition »°.

Dans le New Grove Dictionary of Music, nous lisons’
que le madliif est considéré par les Tunisiens urbains
comme leur plus ancienne et prestigieuse tradition
musicale, et est connu aussi sous le nom de miisiga
andalusiyya dont le répertoire original aurait été
importé par les Musulmans et les Juifs fuyant la
reconquéte chrétienne de I’Espagne du xum® au Xvir

« moderne ». Cette classification simplifie certes la tache pour celui
qui entreprend d’approcher la musique tunisienne, mais elle ne
pourrait jamais résoudre la totalité du probleme, d’autant plus que
le genre « moderne » présente a lui seul un mélange de style en
plus d’éléments empruntés a des musiques étrangeres. Enfin, bien
que la musique confrérique ait des éléments spécifiques, elle puise
sa matiére dans les musiques populaire et classique : pour préciser
un peu plus le propos, nous pouvons rajouter ce qu’on appelle les
chants de femmes, qui s’apparentent soit a la musique populaire
soit confrérique. Ce genre, désigné aussi bien par le terme ‘arbi
(arabe) que par le terme «twil» (long) est assuré par des
formations restreintes. Souvent ces formations sont composées de
deux membres, le premier étant la chanteuse principale et le
second son assistante. C’est la chanteuse principale qui choisit les
chants et entame le chant, tandis que celle qui la seconde lui
donne la réplique et joue souvent du tambour. Notons qu’aucune
de ces formations n’utilise d’instruments mélodiques : les seuls
instruments utilisés sont rythmiques. Cette particularité, qui
apparait avec évidence dans les chants de femmes, est considérée
comme une marque de distinction. Ces chants se caractérisent
aussi par des mélodies se résumant en des thémes simples qui se
répétent mais qui témoignent d’une richesse qui contribue a
faconner I'intonation musicale tunisienne et requiérent, de ce fait,
Pattention des ethnomusicologues.

5 Prononciation dialectale du terme maldf qui signifie
littéralement «ce qui est familier» (ou «coutumier»): pour
améliorer les translittérations adoptées dans cet article (qui sont
toutes en italiques), nous soulignons les termes en arabe dialectal
doublement.

6 [Poché, 1995, p. 13]

7 [Davis, 2005].
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siécle. Enfin, on ne peut pas occulter ou ignorer la
thése de Mahmoud Guettat selon laquelle les termes
«Musique maghrébo-andalouse » seraient les plus
adéquats®.

LES FONDEMENTS DE LA MUSIQUE CLASSIQUE
TUNISIENNE

Le répertoire de la musique classique tunisienne est
connu, surtout, par les suites vocales et instrumentales
dites nabat (sing. niba®) qui font intervenir un

enchevétrement d’éléments variés : musiques vocale et
instrumentale, morceaux définis et improvisations. Ces
éléments conferent a chaque nitha un cachet particulier
qui se manifeste, entre autres, par 1'usage d’'un large
éventail de modes mélodiques appelés tubii‘ (sing. tha‘
ou tab‘'®) qu’on ne peut trouver nulle part ailleurs et
de rythmes spécifiques appelés awzan (sing. wazn).

Notons aussi qu’il y a beaucoup d’éléments et de
compositions musicales moins connus qui ont participé
a lenrichissement de cette musique dont la musique
confrérique. Ceci confirmé par
Mahmoud Guettat :

«le développement des confréries religieuses n’a pas eu
seulement des conséquences sur la vie politique et sociale de

est notamment

la population, il a également contribué a la sauvegarde, voire
a l'enrichissement de la tradition musicale »'*.

Dans ce sens, Ruth Davis a noté'? que les zawdya
(sing. zawiya siege d’une confrérie soufie)

8 Selon Mahmoud Guettat [1980, p. 172-173] : « les rapports entre
le Maghreb et ’Andalousie étaient, dés le Vi siécle, trés fréquents.
Il nous sera en conséquence bien difficile de parler d’influence
sans qu’elle soit & double sens. Pour ne parler que de I'art musical,
nous avons vu que le Maghreb fut pour ’Andalousie l'initiateur en
musique arabe. [...] Cela dit, nous ne sous-estimons nullement
l'importance de I'apport andalou. [...] Aussi nous ne doutons pas
que lart musical a trouvé en Andalousie plus d’éclat et de
rayonnement qu’il n’en a trouvé dans les différents centres du
Maghreb ».

? [Guettat, 1980, p. 121] : « Le premier emploi que nous trouvons
du terme nitha remonte au VII® siécle, sous le régne prospére du
troisieme calife abbasside al-Mahdi Ibn Abi Ja‘far al-Manstir (775-
785) ». De son coté, Simon Jargy [1988, p.43] nous rapporte
qu’apres la chute en 1492 de Grenade, dernier bastion arabe, l'art
de la nitha se répand dans le Maghreb pour devenir 'expression
musicale la plus connue et la plus admirée.

10 Les deux termes tha‘ et tab¢ ont le méme sens. Tha® est la
prononciation dialectale de tab‘ qui signifie, en arabe littéraire, la
spécificité qui marque la différence.

1 [Guettat, 1980, p. 178].

12 [Davis, 2005].




fonctionnaient comme des conservatoires de musique
et des salles de concert ou tout le monde pouvait
participer indépendamment du statut social. Et jusqu’a
l'indépendance en 1956, les principaux fidéles du
malif étaient les zawayda des confréries soufies qui
l'incluaient dans leurs cérémonies pour atteindre des
états spirituels accrus. Ainsi, une influence mutuelle
des deux genres malif et musique
confrérique, est plausible a travers une inter-
changeabilité au sein des deux genres.

musicaux,

La nitha est la résultante de I’héritage classique'®
laissé par les émigrants andalous que lhistoire avait
retenu sans toutefois négliger les spécificités régionales
qui caractérisent a ce propos chacun des pays
maghrébins'®. 11 s’agit d'une forme structurée dans
laquelle linterprétation des parties
instrumentales est rigoureusement définie par des
normes traditionnelles.

vocales et

En vue de préserver la musique tunisienne
en général dont, notamment, le malif, une association
appelée a-r-Rashidiyya®® fut créée en 1934. Concernant
le madliif, la thche était difficile vu les différentes
versions et sources d’un méme répertoire. A ce propos,
le grand compositeur tunisien Muhammad Triki (a-t-)
(1899-1998) note :

« Pour cela, j’ai proposé une méthode de travail qui consiste a
écouter chaque shaykh et & transcrire par la suite la meilleure

'3 Nous mentionnons ici la niba comme résultante de I'héritage
classique pour la distinguer des autres formes musicales qu’on
trouve en Tunisie dont les chansons anciennes et contemporaines
ou tout ce qui est musique populaire.

14 Ce répertoire porte selon les pays et les régions des noms
différents : maliif en Tunisie, en Libye et a Constantine ; san‘a a
Alger ; gharmati & Tlemcen ; ala ou tarab au Maroc. Quant a la
dénomination « musique andalouse », elle ne s’est répandue qu’au
cours de l'occupation francaise avant de gagner les milieux
maghrébins eux-mémes (c¢f. [Guettat, 1992, p. 75]). Pour plus de
détails sur le maliif tunisien qui s’est forgé une originalité tout a
fait particuliére, voir [Wahhab (‘Abd al-), 1981a, v. II, p. 260-261]
et [Rizgi (Al-), 1989, p. 191-192].

15 appellation « Rashidiyya» (ou « Rashidiyya» — les deux sont
utilisées) provient du nom du deuxiéme Bey husaynite [le terme
bey désigne un sous-officier de I'armée ottomane — les Beys ont
marqué leur indépendance du sultan ottoman et constitué
une dynastie (les Husseinites) et régné en Tunisie de 1705 a 1957]
Muhammad a[-r]-Rashid (1756-1759) qui était poete, joueur
de luth et de violon. On lui attribue la composition de
piéces instrumentales de la niba (msaddar, tishiya et farighat —
cf. [Guettat, 1980, p.214-215]). A travers son évolution la
Rashidiyya prendra la vocation d’Institut, d’ott son appellation :
al-Ma‘had a-r-Rashidi li-l-Miisiqa a-t-Tinisiyya (Institut rashidi de la
musique tunisienne, vers 1945 — cf. [Guettat, 1995]).
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version. A l'aide de cette méthode nous avons pu transcrire

tout le malif »'°.

Nous ne reviendrons pas sur cette démarche qui
procéde, hélas, par Délimination de nombreuses
versions du répertoire oral. Nous nous contenterons
plutét d’en préciser les conséquences, puisque ces
travaux ont débouché sur I’élaboration de neuf
fascicules'” du patrimoine musical.

En plus des treize nitbat classiques, le répertoire du
madliif en comprend d’autres, dont le cadre rythmique
et formel suit généralement celui de la niba tradi-
tionnelle. Et, a I'exception de la niba Rasd-Ubaydi de
Jallil Tarnan qui est composée dans un mode
mélodique tunisien'®, les nibdt non classiques sont
composées dans des magamat (pl. de magam®
désignant le mode mélodique) de 1’école arabo-

16 [Triki (a-t-), 1980, p. 6].

17 [Collectif, s.d.].

'8 [Guettat, 1980, p. 217] : & notre connaissance, cette nitha n’a
pas été enregistrée.

19 Dans un sens purement théorique et abstrait, le terme magam
renvoie a l'échelle musicale elle-méme (sullam), notion en usage
chez les Arabes depuis le Moyen-age et encore de nos jours dans
les traités théoriques et scolaires; cette description scalaire est
souvent et néanmoins complétée par une description du sayr al-
maqgam (ou « cheminement modal — ou mélodique »). Le sens le
plus proche de la réalité musicale est par conséquent celui du
mode mélodique, notion qui reléve du domaine de la pratique et
qui est actuellement conceptualisée, notamment par Beyhom
[2013, p. 19] qui définit le mode comme la formulation musicale
type dune échelle modale, pourvue d’une configuration
polycordale identifiée, dans un répertoire donné. Cette
formulation type peut comporter une ou plusieurs phrases
mélodico-rythmiques imposées ou recommandées, une séquence
chronologique type constituée par des étapes de développement
ou de transformation de telle ou autre section de I’échelle modale,
ainsi que par des degrés imposés de départ ou de fin de la mélodie
de méme que ’assignation de sous-toniques ou de sous-paliers —
situés parfois en dehors des degrés de I'échelle scalaire de base
correspondant au mode - nécessaires pour faire ressortir la
spécificité du mode, etc. En Irak toutefois, en dehors des
significations du terme connu dans le monde arabe, le magam
représente une réalité musicale d’'un autre ordre: comme dans
certains pays musulmans d’Asie centrale, le magam peut désigner
un répertoire de piéces aux structures et caractéristiques
communes, respectant un style d’interprétation qui leur est propre
(il sagit notamment dune suite de piéces vocales et
instrumentales avec des improvisations comme c’est le cas pour la
nitha - cependant, la forme et le contenu sont différents). Le
maqgam irakien, al-Magam al-Irdqi, genre particulier dans le
monde arabe, représente l’art vocal propre a la culture musicale
citadine de I'Irak et tout particulierement de Bagdad (cf. [Qassim
Hassan, 1987, p. 143-144]).
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orientale. Nous citons la nitha de Khmayyis Tarnan®
dans le magam Nahawand ; la nitba ‘Ajam-Ushayran et
la nitha Zankilah de Salah al-Mahdi et la niuba Kurdi de
Mnawwar Badi1.*

20 Né en 1894 et mort en 1964, Khmayyis Tarnan est considéré
comme une figure de proue de la musique tunisienne. Selon la
tradition, il était un maitre incontesté de mdlaf. Pour plus
d’informations sur sa biographie et sur le corpus de ses
compositions, voir [Farza, s.d., p. 6-7 ; Guettat, s.d.].
%1 On désigne chaque nizba par le nom du tha‘ (mode mélodique)
sur laquelle elle est composée. La tradition a imposé pour
'exécution des nibar I'ordre d’enchainement suivant : a-dh-Dhil,
al-Trag, a-s-Ska, al-Hsin, a-rRasd Raml al-Maya, a-n-Nawg,
al-Isba‘ayn, Rast a-dh-Dhil, a-r-Rmal, al-Isbahan, al-Mazmim et
al-Maya. Parmi ces dénominations qui désignent en méme temps
les b’ (modes mélodiques — comme nous I'avons expliqué dans
une note précédente), il y a celles qui ont été mentionnées dans la
nibg al-[sbahdn (terme également utilisé en tunisien vernaculaire
pour désigner la ville dIspahan — Asfahdn en arabe classique) dont
voici le texte pour les arabisants :

e 092 l=os S

] 383 e W

@hall gy sl o
Gyl Jol l9S LS
geoly (59 2950 SEH yufs 1 gty
[Remarquons ici l'utilisation du terme Asbahdn (« det=! ») au lieu
de [sbahdn (« Jer<!») — méme chose pour Asba‘ayn et Isba‘ayn
dans le fragment infra]. A I'exception des deux ubi‘ Raml al-Maya
et Rast a-dh-Dhil qui ont été remplacés respectivement par a-r-
Rhawi (un mode mélodique trés peu connu) et al-Mhgyyar (dans la
tradition musicale tunisienne, on a deux types de mhayyar: le
premier est le Mhayyar Iraq ; le deuxiéme est le Mhayyar Sikah ;
quant au mode Mhayyar tout court, a notre connaissance, il
nexiste pas), les noms des wbi‘ précités font partie du texte d'un
poéme écrit par Sidi Muhammad a-z-Zrif (m. en 787 de I'hégire —
équivalent occidental = en I'an 1366 de I'ére chrétienne) qui était
un maitre de soufisme. 11 s’agit d'un poéme s’inscrivant dans le
cadre de la mise en relief des qualités et des enseignements du
Prophéte Muhammad et qui témoigne des connaissances de
l'auteur en matiére de modes musicaux et leurs différents effets
sur l'auditeur comme l'enchantement, la gaieté, le tourment, le
chagrin, la nostalgie et le bien-étre. Voici le fragment du poéme ou
T'on trouve la nomenclature des modes mélodiques :
alob Bl Jol s ) b oo Sl 29 salayl -2
Olyrgs Legae Jl e aSpay S 1ag Olgwoly
a@iwwwwl*ﬁé L};@lﬂl@]&bylﬁé
ekl Bl o il ol] £9033 Sl 9l
alisly S <35> By xSl B J=sl aaylly
alsgl el 2155 QST gy $>510E g
(¢f. [Asram (al-), 2001, p.131-137]; notons: «<Ke.-y, car a
T'origine le mode mélodique stka s’appelait sika, par exemple dans
la nomenclature de la pibg qui se référe au mode mélodique en
question dans le manuscrit de IEcole Militaire du Bardo
[Anonyme et Collectif, 2005, 229-246] — la transcription de cette
nitba remonte a 'année 1872). Selon Sadiq al-Rizgi, cette piece est
connue sous le nom de Naiwit a-t-Tubit’, ou Eventail des modes —
of. [Rizgi (Al-), 1989, p.193]. A propos de la traduction de
I'expression « Narit a-t-Tubii », nous rappelons que le mot n@rit

provient du mot nd@%ra qui veut dire moulin a eau, c’est-a-dire
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Quant aux compositions d’Ahmad al-Wafi (1850-
1921) qui était un maitre incontesté de malif, nous
rappelons tout simplement qu’elles sont, malgré leur
diversité en termes de styles (tunisien et oriental),
considérées comme des piéces trés importantes du
patrtimoine musical tunisien sans toutefois prendre
I'extension de toute une nitha.*

Par ailleurs, rappelons qu'une version de la nitha
Rast®® a-dh-Dhil ainsi que quelques pieces disparates
ont été enregistrées par un ensemble musical composé
de six musiciens dont le Shaykh Khmayyis Tarnan lors
du Congrés de la Musique arabe qui s’est tenu au Caire
en 1932*. Et a propos des fascicules du patrimoine
musical qui comportent les paroles ainsi que les
partitions musicales, nous pouvons dire qu’ils ont
beaucoup d’importance puisqu’ils sont utilisés comme
des supports indispensables pour l'apprentissage et,
dans une certaine mesure, pour l'enregistrement du
malif>® 1 est a noter d’aillewrs que ces fascicules ne
constituent pas l'unique version écrite du malif,
comme l'attestent les archives du Baron d’Erlanger, le

quelque chose qui sert a porter I'eau d'une riviére et a alimenter le
systéme d’arrosage des plaines aux alentours. Mais dans notre cas,
il s'agit d’'une utilisation au sens figuré et qu'on a traduit par le
terme éventail dans le sens d’'un assortiment d’éléments d'une
méme catégorie que sont les wbi‘ (les modes mélodiques). Ainsi,
nous pouvons admettre que le poéme de Sidi Muhammad a-z-Zrif
avait une mélodie propre composée sur les différents modes
mélodiques mentionnés mais, a notre connaissance, nous n'en
disposons pas de ftrace sonore. En revanche, nous disposons
d’autres versions « profanes » de Nadrit a-t-Tubi‘ (I'éventail des
modes) qui traitent les modes mélodiques utilisés dans les nibar
du malif sans toutefois citer la nomenclature. Nous pouvons
écouter une version ancienne interprétée par Khmayyis
Taman sur le lien: https://www.youtube.com/watch?v=
xW3B3AauEk4 et celle qui reste la plus connue, interprétée par
I'ensemble musical de la Radio tunisienne dont voici le lien:
https://www.youtube.com/watch?v=TAlyp4BiDEM (visités le
20 septembre 2015).

22 Pour plus d’'informations a propos des compositions de Ahmad
al-Wafi, voir [Kaak, s.d., p. 14-16].

2 Les trois termes, rasd, rast et rast sont utilisés pour désigner la
méme chose. Néanmoins, nous pouvons dire que le terme rasd est
le plus ancien puisqu'il est utilisé dans un manuscrit qui remonte
au XIx°* siécle appartenant a la bibliothéque du Centre des
Musiques Arabes et Méditerranéennes, Ennejma Ezzahra sous la
référence L. 204.

24 Selon Mahmoud Guettat [1980, p.215-216] ce méme shaykh
enregistra a Paris, avec I'ensemble musical de la Rashidiyya, douze
nibat complétes pour la radio francaise.

%5 Pour la liste discographique se rapportant au mdligf, voir [Poché,
Lambert, et Brandily, 2000, p.208-210] et [Guettat, 2004,
p. 400-412].




manuscrit de 'Ecole Militaire du Bardo ou encore les
nombreux manuscrits trouvés dans les bibliothéques
ou collections privées®.

Ajoutons que la pratique de cette musique
nécessite une connaissance appropriée et approfondie
en raison de la complexité de ses formes et la
multitude de ses structures. D’ailleurs, ’apprentissage
de quelques morceaux typiques se fait par des
spécialistes au sein des conservatoires ou dans des
clubs que
I'apprentissage de toute une panoplie de niibat reste
une tache réservée généralement a la Rashidiyya qui
forme des musiciens jeunes et organise par son
ensemble musical des concerts ouverts au grand
public. En parallele, Testour, qui est une ville du nord-

privés réservés a une élite tandis

ouest de la Tunisie et connue” par son empreinte
andalouse, abrite un festival annuel de malif qui
accueille des auditeurs venant de partout.

Par ailleurs, mentionnons l’association « Maliif
Tiinis » (« Le maliif de la Tunisie ») qui a été créée en
2012 a Créteil dans la région parisienne et qui s’est fixé
la tiche de la diffusion de la musique classique
tunisienne a travers les stations de radio locales et aussi
la tache de I'apprentissage de cette musique pour ceux
qui sont intéressés. Il faut signaler enfin 1'apport du
chanteur Zied Gharsa qui a dirigé '’ensemble de la
Rashidiyya durant plusieurs années et qui est célébre en
Tunisie et au-dela puisqu’il a fait des concerts dans
plusieurs pays dont celui a Madrid en 2008, réservé au
madaliif et organisé par 1’Association d’amitié tuniso-
espagnole avec le concours de « Casa Araba » et du
Ministére Tunisien de la Culture, et diffusé par une
chaine de télévision nationale en Espagne. Ce chanteur

2 Dans le manuscrit de I’Ecole Militaire du Bardo [Anonyme et
la Sauvegarde du Patrimoine, on trouve des registres comprenant
des régles pédagogiques de l'enseignement instrumental et les
nibat du malif avec la notation musicale. Rappelons que ce
travail, qui a été rassemblé par les soins des officiers de la fanfare
de Parmée, remonte a 'année 1872. Quant aux archives du Baron
d’Erlanger, nous avons pu consulter trois nitbat (al-Maya et al-Hsin
qui remontent au mois de décembre 1931, et Rasd a-dh-Dhil qui
remonte au mois de novembre 1931) qui sont répertoriées dans la
boite d’archive n°110. Et, selon un tableau d’inventaire réalisé par
Rachid Sallami, il existe une quatriéme niba (stka) dans la boite
d’archive n"131.

27 La ville de Testour est connue par son empreinte andalouse au
niveau de larchitecture et des monuments comme la grande
mosquée ou le systeme d’irrigation, etc. Voir a ce propos [Wahhab
(‘Abd al-), 1981b, v. III, p. 267-268].
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est le fils de Taher Gharsa qui était un maitre de maliif,
et a contribué a la divulgation a un public étendu
d’une musique tunisienne authentique dont le maliif et,

notamment, les nizbat.

Pour mieux assimiler la structure de la nitha, nous
allons étudier séparément chacune de ses parties, qui
sont au nombre de neuf, dont la nomenclature se
trouve dans un champ lexical indiquant une logique
variable®, Nous les présentons dans un ordre successif
établi par la tradition orale et inscrit dans les fascicules
du patrimoine musical.

Al-Istiftah

Le terme istiftah signifie, littéralement,
commencement, introduction et ouverture. La partie
Istiftah consistait en une introduction vocale chantée
sur des vers de poésie d’ordre religieux faisant ’éloge
de Dieu et du Prophete. Dans la nitba d’aujourd’hui, il
s’agit d’'un prélude instrumental annoncant le début de
la suite instrumentale et vocale. Ce prélude, qui était
une sorte de théme musical improvisé par 1'un des
instrumentistes sous forme d’istikhbar (improvisation)
soutenu par les autres membres de I’ensemble musical,
est actuellement exécuté sous forme d’ad libitum par

tous les musiciens & I’unisson®
percussionnistes. Le role essentiel de listiftah est de

mettre les musiciens et les auditeurs dans une

excepté les

ambiance / atmosphére modale du tha‘ (mode
mélodique).

2 Pour clarifier ce propos, nous citons trois parties dont la
nomenclature est trés signifiante puisqu’elle traduit a la fois
l'enchainement entre les différentes parties de la niba et le
contenu musical. Il s’agit des deux premiéres, nommées
« al-Istiftah » qui signifie commencement et « al-Msaddar » qui veut
dire exposé en premier rang ; et la derniére partie nommée
«al-Khatm» qui se traduit par «le final». Dans cette méme
logique de nomenclature, nous avons une partie qui prend le nom
de Tishiya dont le sens est ornementation. D’ailleurs, c’est la seule
partie composée dans un tba différent de celui de la nitha en
question et contenant une série d’improvisations. En revanche, il y
a des parties qui prennent les noms des rythmes sur lesquelles
elles sont composées et dont le sens n’est pas toujours clair et
comporte parfois un contraste comme c’est le cas de la partie
« al-Khafif » qui se traduit par « le léger », mais composée sur un
rythme de mouvement assez lent.

2 Et en hétérophonie simple, puisque les musiciens font,
consciemment ou non, des ajouts et des décalages mélodico-

rythmiques.
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Al-Msaddar

Dans le dialecte tunisien, le terme « msaddar » veut
dire exposé en premier rang. Dans la nibg, il s’agit d'une
piéce instrumentale composée en trois mouvements sur
trois cycles rythmiques allant du lent au rapide. C'est
une ouverture qui se joue par tous les musiciens de
I'ensemble musical. Le premier mouvement est formé de
trois ou quatre parties dont chacune constitue un théme.
Le deuxiéme théme porte le nom de Taslim ou de
ritournelle alors que le premier, le troisieme et s’il en
existe un quatrieme, portent le nom de khana (couplet).
Le Taslim sert, normalement, de ritournelle ou de coda
se répétant aprés chaque khana. Cette premiére partie
ou mouvement du msaddar est composée sur un wazn

(rythme) ternaire® :

6 ¢ o 2 o 28 o0 o ® o
4 ’PY Y Pr A /Y
Fig. 1 Rythme du premier mouvement du Msaddar.

Le deuxiéme mouvement, appelé a-t-Tiig (’étau),
est composé sur le wazn :

3
2" 70
Fig. 2 Rythme du Tiig.

30 Nous avons adopté pour les rythmes une transcription
empruntée a la notation occidentale. Pour fixer la durée de chaque
battement, on se sert des signes ordinaires : noire, noire pointée,
croche et double croche. Les silences sont désignés par des signes
de silence correspondants (soupir, demi-soupir et quart de soupir).
Ce systeéme de transcription permettra de préciser, d’'une part, la
nature des battements et le nombre d’unités par mesure et d’autre
part 'emplacement et la durée des silences et des temps forts ou
faibles. Nous insistons sur deux types de battements
fondamentaux : sourds d’une part, clairs et sonores d’'une autre.
Pour indiquer les battements sourds — dits « dum », nous utilisons
des notes dont les hampes sont dirigées vers le haut et pour les
battements clairs et sonores — dits « tak », les hampes seront
dirigées vers le bas. Il est a noter que le but de cette transcription
est de donner une idée de la structure fondamentale du rythme et
non pas de son style d’interprétation. Dans ce sens, Al-
Mallah [Mallah (al-), 1992, p.71] a précisé que la virtuosité du
percussionniste arabe repose sur le fait qu’il n’est pas enchainé a la
notation, celle-ci pouvant entraver le mouvement et la liberté du
musicien si elle constitue son unique support de jeu. Les variations
dépendent de la virtuosité dans le jeu des instruments a
percussion. Elles se font par une ornementation, appelée hashw ou
tamir (remplissage), comme aussi par des changements de
mouvements au cours de 'exécution. Il est a souligner donc que
les formules rythmiques que nous présentons ne constituent
qu'une seule version de linterprétation de chaque wazn
mentionné.
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ou bien :
6 ) « J\ )
8 ° f
Fig. 3 Rythme alternatif du Tig.

Le troisitme mouvement, appelé a-s-Silsila (la
chaine), est composé sur le wazn Hrib :

- -
g8 ° 7
Fig. 4 Rythme Hrib.

Al-Abyat (Les vers rimés)

Ce troisiéme volet de la nibha consiste en
lenchainement de deux parties
indissociables. La premiére est un prélude instrumental
au chant des vers appelée Dkhiil al-Abyat (entrée ou
commencement des vers). Elle est constituée d’une
premiére série de mesures, composées sur le wazn
Barwal et d’une deuxiéme sur le wazn Btayhi. Jadis, au
milieu de la premiére série de mesures, un istikhbar
(improvisation instrumentale) était exécuté sur le wazn
mesuré Barwdl ce qui n’est plus le cas de nos jours.

quasiment

En voici les rythmes respectivement Barwal et
Btayhi :

2 Ny~

«° fP P
Fig. 5 Rythme Barwal

1 ha0),
Fig. 6  Rythme Btayhi

La deuxieéme partie est vocale. En effet, apres
lintroduction instrumentale, la voix intervient. A
l'origine, selon Mahmoud Guettat, il s’agissait d’une
improvisation sur 2, 3 ou 5 vers d'un poéme de forme
classique interprétée par le chanteur principal ou le
shaykh du groupe. Le méme auteur ajoute que c’est
avec la Rashidiyya que Khmayyis Tarnan fixa le cadre
mélodique et depuis, les Abyat consistent en deux vers
chantés par le groupe (ou un soliste) sur un rythme
Btayhi (4/4) dans un mouvement lent*'. Néanmoins,

31 [Guettat, 1980, p.218]: le poéme de forme classique qui est
évoqué s’appelle gasida. 1l s’agit de la premiére forme de poéme en
arabe littéraire, connue depuis la période pré-islamique. Ce genre
de poéme est a métre unique. Il est constitué par « un nombre
variable de vers, tous bétis sur la méme rime, avec, en outre, une

—



nous pouvons avancer la thése qui consiste a dire que
le cadre mélodique des abyat n’a pas été fixé par
Khmayyis Tarnan mais avait été fixé bien avant la
création de la Rashidiyya, comme le prouvent les
enregistrements effectués a l'occasion du Congres du
Caire en 1932 ou encore le manuscrit de ’Ecole du
Bardo (1872).

11 faut noter qu'en plus du chant des vers,
I'ensemble musical joue deux phrases. La premiéere
avant la répétition du premier vers et la seconde avant
la répétition du deuxieme vers. Les deux phrases
s'appellent les Farighat (pl. de farigha : vide). Cette
dénomination est utilisée au sens figuré pour dire qu’il
s’agit de passages sans paroles.

Pour mieux clarifier la suite des mouvements de
cette partie de la niha ainsi que leurs noms et leurs
fonctions, nous proposons les organigrammes des
Figures Hors Texte n”1 et 2.

Al-Btayhi

Ce volet commence par un prélude instrumental
appelé Dkhil (entrée ou commencement) al-Btayhiyya
(sing. btayhi)**, composé sur deux awzan (sing. wazn :
rythme), le premier est dit Barwal, alors que le
deuxiéme est appelé Btdyhi. Puis, la voix intervient
pour une série de chants en cheeur composés sur un
rythme qui porte lui aussi le nom de Btayhi dont le
mouvement est lent. Dans cette partie de chant,
I’ensemble musical peut jouer des intermédes
instrumentaux appelés Farighat al-Btdyhiyya composés
sur le méme wazn Btdyhi (voir Fig. 6).

A-t-Tishiya (L’ornementation)

La Tishiya est la seule partie composée dans un
tha“ différent de celui de la nilba en question. 1l s’agit
du tha‘ de la niiba suivante programmée pour la soirée
ultérieure qui s’organisera pour le chant du madliif.
Cette partie appelée Tishiya est un intermeéde

rime intérieure au premier vers. Le vers comprend deux
hémistiches d’égale mesure, composés de pieds formés de syllabes
longues et bréves » — [Pellat, 1970, p. 15].

32 Al-Btayhiyya (dont al-Btayhiyyat serait 'équivalent littéraire) est
la dérivation dans le dialecte tunisien qui déforme la forme du
pluriel standard comme sndySyya (artisans) pluriel de sndyq. Cette
forme de dérivation est valable pour le féminin. Dans notre cas, il
est question du singulier btayhi.
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instrumental constitué d’une série de variations et
d’improvisations. Elle débute par une sorte d’ouverture
composée sur le rythme Barwal (2/4) ou le soliste
intercale une improvisation. En deuxiéme lieu,
I’ensemble musical reprend quelques mesures du
commencement pour enchalner avec une seconde
partie composée sur le rythme Btayhi (4/4) et qui
s’achéve par de longues improvisations. Ces derniéres
sont assumées généralement par le joueur de %d sur un
rythme libre et se caractérisent par des modulations
dans plusieurs tubii.

Selon Guettat, les improvisations entrainent parfois
le joueur du Gd a interpréter des sawdakit ou mshaghlat
(qui sont les airs de certains chants populaires) ou a
exécuter le Mshadd, qui est une série de variations sur

un motif du tha de la nitba durant lequel le %d est
accompagné seulement par des
percussion sur un rythme 2/4 ou 4/4 entrecoupé de
quelques phrases a rythme libre. Enfin, parfois, le
chanteur en soliste improvise quelques vers (Abyat a-t-
Tiishiyya) avant d’interpréter le muwashshah®.

instruments a

Al-Barwal

Le terme « barwal » n’a pas de signification
littéraire mais peut se traduire dans la langue
dialectale tunisienne par agir ou faire vite. Il s’agit
d’ailleurs d’'un morceau de chant construit sur un
rythme binaire portant lui aussi le nom de Barwal et de
mouvement assez rapide (voir Fig. 5).

Les barawil (sing. barwal) sont exécutés sur un
tempo rapide. De surcroit, a la fin du dernier barwadl, la
vitesse s’accélére davantage. Il faut noter aussi, que
dans certaines niibdt, cette partie barawil est enrichie
par un ou deux morceaux de chants appelés Dkhiil

(entrée ou commencement) al-Barawil composés sur un
rythme qui porte le nom de Dkhiil Barawil :

33 [Guettat, 1980, p.219]; notons que le terme muwashshah
dérive de « tawshih, wishah ou ishah » dont la signification de base
est « ornementation » : « Littéralement, al-muwashshah signifie,
ornementation, embellissement, fioriture. Surgissant de la poésie
classique arabe dont le cadre de construction était tres rigide,
al-muwashshah propose une variante plus libre de celle-ci,
en introduisant de nouvelles formules prosodiques» -
cf. [Zinelabidine, 1995, p. 321]. En musique arabe, il s’agit d’'une
composition vocale dont les paroles sont en arabe littéraire : pour
plus d’informations sur cette forme musicale, voir également
[Zouari, s.d., Tome 1, p. 24-28].
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Fig. 7 Rythme Dkhiil Barawil.
A-d-Draj

Le terme « draj » n’a pas de signification littéraire
mais peut se traduire dans la langue dialectale
tunisienne par une période de temps correspondant a
cinq minutes. Cette partie de la niiba est constituée de
deux morceaux composés généralement sur le rythme
Draj (Fig. 8). Le premier est un prélude instrumental
appelé Farighat a-d-Draj, tandis que le deuxiéme est un
morceau de chant. En revanche, certains adrdj (sing.
draj) sont composés sur le rythme Barwal et d’autres
qui utilisent le rythme Hrib (Fig. 4) pour leur Tala“
(ouverture).

$°°rrrpe

Fig. 8 Rythme Dragj.

Al-Khafif (Le léger)

Contrairement a la signification du nom de cette
partie qui se traduit par « le léger », ce morceau est
composé sur un rythme dont le mouvement est assez
lent et qui porte lui aussi le méme nom (Fig. 9). 11 s’agit
d’un prélude instrumental appelé Farigha suivi d’une
partie vocale.

2 L 3 e o &
Fig. 9 Rythme Khafif.
Al-Khatm

Le terme al-khatm signifie « le final ». Cette partie
cloture d’ailleurs la nitha. 1l s’agit d’'une partie vocale,
composée sur un rythme qui porte le méme nom, et
qui peut se présenter sous une forme binaire 3/4
(Fig. 10) ou bien sous une forme ternaire 6/8 (Fig. 11).

Dans cette partie de la niba qui comporte
généralement deux ou trois petites piéces vocales qu’on
appelle Akhtam (sing. khatm), le mouvement du
rythme va en progression, d’'un rapide ordinaire a un
rapide trés vif.
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Fig. 10  Rythme Khatm binaire®*.
6 J .
8 0 59
Fig. 11  Rythme Khatm ternaire.

Les thémes sémantiques évoqués par les paroles
traitent surtout de l'unicité de Dieu. Ceci pourrait
s’expliquer, comme nous l’avons avancé, par le fait
qu’il y a eu une sorte d’interchangeabilité au sein des
deux traditions musicales, le mdlif et la musique
confrérique.

L’AUTHENTICITE DE LA MUSIQUE CLASSIQUE
TUNISIENNE

11 serait intéressant de s’attarder, avant de conclure
ces explications, sur le terme «authenticité» qui
dénote un jugement de valeur s’appuyant sur des
capacités intellectuelles et ouvre par 1a-méme la voie a
différentes interprétations.

«Le jugement d’authenticité est une construction symbolique
qui fait le pari d’'un statut de vérité dans l’établissement d’'un
lien entre deux ordres de réalité. Or, ce pari repose en fait, non
pas sur la mise en rapport du “sens” (au singulier) de telle ou
telle interprétation avec “I’esprit” de telle ou telle ceuvre ou de
tel ou tel style, mais sur le lien posé entre une sélection de traits
des deux domaines. Il n’y a pas d’'une part I'ceuvre (ou le style),
et de 'autre l'interprétation qui en transmettrait la vérité, mais
des réalités plurielles dans lesquelles le jugement d’authenticité

34 Nous pensons que la différence entre binaire et ternaire se
manifeste par la nature méme de I'unité du temps qui dépend de
la « mesure ». En méme temps, il est évident qu’il ne faut pas
confondre « mesure » et « rythme » qui forment deux entités
différentes. D’ailleurs, il y a bien des rythmes de mesures binaires
qui donnent l'impression d’étre ternaires et vice versa. Selon
Simha Arom [2007, p.931], «la définition du rythme renvoie
toujours a celle de mesure et inversement, sous le prétexte que
I'un n’est pas concevable sans l'autre ». Le rythme est une notion
qui arrange, surtout, le mouvement des valeurs de durée et
d’intensité. Tandis que le concept de mesure considére ’écriture
du temps musical en fonction d’'une unité de durée prise comme
metre ; pour le cas précis des rythmes khatm binaire et ternaire,
nous proposons, pour la forme binaire, 'écoute du Khatm de la
niba Isbahan [sur le lien https://www.youtube.com/
watch?v=gorXN23YIKE (visité le 31 octobre 2015) et, pour la
forme ternaire, le Khatm de la niba Raml al-Mdya qu’on trouve sur
le lien: https://www.youtube.com/watch?v=LO5P-KkmGJO
(visité le 31 octobre 2015).




puise les éléments pertinents a partir desquels il construit la
relation qui le fonde »*.

L’authenticité reléve aussi de l’appartenance de
l'individu & un groupe. Elle se rattache a la facon dont
il se considere représentatif des valeurs considérées
capitales par ce groupe. Mais elle suscite une question
dans la mesure ot deux acceptions contradictoires
peuvent étre distinguées :

«Dans un sens, elle est valorisée car congue comme une

forme d’intégrité, d’honnéteté, de retour aux origines mettant

en avant l'éloge de loriginalité, typiques du régime de
singularité. Dans l'autre, lauthenticité est disqualifiée car

comprise comme un manque de compétence, renvoyant a

Iinsanité, la nullité et sanctionnée par le discrédit de

Iexcentricité »%.

Par ailleurs, rappelons que depuis I'utilisation de
lenregistrement et son transfert sur des supports
divers, la musique est devenue un élément symbolique
de la culture de masse et vraisemblablement la forme
d’art la plus répandue. De plus, le développement de la
technologie électronique a rendu accessibles toutes
formes de musique¥”. En quelques clics, il est
désormais possible d’écouter, gratuitement, presque
n’importe quelle musique. D’autre part, le mouvement
en faveur de
promouvoir la diversité culturelle entre les pays en
permettant a chaque pays le droit de défendre sa

la diversité musicale appelle a

propre culture et de faire de sorte quelle ne soit
remplacée par des cultures étrangéres soutenues par
I’enjeu du commerce international.

«Dans le contexte socio-musical du début xx° siécle, les
concepts de musique tunisienne en général et de musique
traditionnelle tunisienne se rejoignent — ou presque — sur le
terrain, puisque méme les compositions nouvelles restent —
d’un point de vue technique — étroitement liées a la musique
traditionnelle »8.

Cependant, dans D’état actuel des choses, nous
remarquons que les différents styles musicaux tunisiens
ont évolué et I'on ne saurait occulter les influences
multiples qui sont venues les enrichir. Et I’expression

3 [Nattiez, 2004, p. 1142].

36 [Burban, 2007, p. 178].

37 A part des formes qui ne nous serons connues (et imaginables)
que quand de nouvelles technologies élargiront encore plus les
possibilités créatives.

3 [Sakli, 2015].
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« authenticité musicale » est équivoque® puisqu’elle a
une signification imprécise ouvrant le champ a
plusieurs interprétations. D’ailleurs, un bon nombre de
musiques considérées comme traditionnelles ont été
remaniées selon de nouveaux critéres imposés par la
commercialisation, modifiant ainsi une authenticité
prétendue.

En ce qui concerne le mdliif, nous rappelons qu’il
est considéré par les mélomanes ainsi que par les
spécialistes, comme un genre authentique* bien qu’il
soit touché par le phénomeéne d’acculturation: nous
pensons ici surtout a lutilisation des partitions
musicales et au changement qui a eu lieu au niveau de
linstrumentation. Dans ce sens, nous rappelons que
l'apport des partitions musicales est bénéfique dans
différents figure
appauvrissement certain puisqu’il tend a éliminer tout
ce qui est hétérophonie dans le jeu instrumental*.

cas de mais entrailne un

39 Comme la presque totalité des termes musicaux, notamment
« ton », « mode », « gamme » et « échelle », etc.

‘0 Draprés Fethi Zghonda, le malif occupe dans la tradition
musicale tunisienne une place privilégiée ; il en serait méme
I'expression la plus authentique — cf. [Zghonda, 2004, v. 4, p. 4].

4l Rappelons quen Tunisie, depuis fort longtemps ou plus
précisément depuis plusieurs décennies, la partition fait partie
intégrante de lenseignement musical et de la pratique
instrumentale au sein des ensembles musicaux - surtout
professionnels, notamment dans les studios d’enregistrements. Il
faut rappeler aussi que les moyens ou techniques d’écritures
disponibles ne sont pas pour l’heure capables de traduire
fidélement la musique arabe, ce qu'un simple enregistrement de la
musique permet de nos jours. Ceci peut s’expliquer de différentes
maniéres, mais surtout par lexistence de modes mélodiques
totalement différents bien qu'’ils aient les mémes échelles comme
celui du Bayyati de I’école syro-égyptienne et du Hsin qu’on trouve
dans le maliif tunisien. De surcroit, le mode mélodique qui forme
l'essence méme de toute musique arabe, ne peut en aucun cas se
définir par une échelle ou une structure abstraite. Dans ce sens,
nous rappelons que, généralement, la musique arabe est basée sur
la tradition orale et qu’il serait aberrant d’essayer de tout
transcrire. D’une part, c’est une tiche trés difficile pour le
transcripteur, d’autre part, on risque d’avoir des partitions
difficiles a déchiffrer et en non-adéquation avec I'esprit méme de
linterprétation dans le champ musical arabe. Ainsi, nous pouvons
dire que la partition toute seule ne peut en aucun cas suffire pour
une bonne interprétation sans un pré-acquis, d’autant plus que les
musiciens interprétes sont sollicités de glisser des notes, des
appogiatures ou des glissandos a leur guise tout en respectant
I'ambiance / atmosphére modale du morceau. De son coté, Jean-
Paul Despax nous rapporte que la partition n’est pas comparable a
un programme informatique et linterpréte a une machine
exécutant ce programme, tout simplement parce que les limites de
la notation musicale font que la partition ne peut pas étre
totalement descriptive. Toute partition laisse a I'exécutant une
marge de liberté, et lui impose de faire des choix, dans la mesure

—
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Quant a la « rénovation » qui a eu lieu au niveau de
l'instrumentation, nous pensons qu’elle a constitué un
enrichissement.

La dimension authentique de la musique classique
tunisienne se manifeste par le fait que cette musique
est restée fidele a la tradition sur bon nombre de plans
dont surtout le respect de la structure formelle de la
nitha, les textes poétiques, les rythmes et les modes
mélodiques sans parler de l'orchestration*? qui n’a pas
cédé a la polyphonie quon peut rencontrer dans
d’autres styles musicaux. Ainsi, nous pouvons évoquer
la notion d’intonation musicale tunisienne (en arabe
lahja missigiyya tinisiyya). Selon Mourad Sakli,
l'intonation musicale locale est une

résultante
d’éléments techniques caractéristiques du langage
musical traditionnel de chaque région, lesquels sont en
rapport et avec la composition et avec I'interprétation.
En Tunisie, elle englobe le mode mélodique et intégre
tous les éléments techniques caractéristiques des
musiques traditionnelles d’une région donnée. Elle
peut incarner, a elle seule, I'identité musicale d’'une
région et constitue donc une condition suffisante pour
répondre a la contrainte identitaire de toute musique
néo-traditionnelle*®.

La volonté de préserver la richesse des cultures
musicales et entre autres les intonations musicales
amene a accepter plusieurs types d’authenticité et a
mettre en corrélation authenticité et identité. Cette
facon de voir permet de considérer d’'une maniére
différente les
reproduction et de réadaptation des ceuvres musicales,
tant sur le plan du patrimoine que sur le répertoire

phénomeénes de présentation, de

ol elle admet virtuellement une infinité de réalisations (plus ou
moins, selon la culture de l'auditeur) légérement différentes les
unes des autres, quant au tempo, a I’échelle des nuances, a la
maniére de conduire une mélodie, etc. — cf. [Despax, 2011,
p. 259] ; ceci est encore plus valable pour différents autres types
d’hétérophonie inhérents a la musique arabe traditionnelle, décrits
notamment dans [Beyhom, 2007a, p.14-15]. Ce dernier insiste
d’ailleurs, tout en élargissant cette définition et dans une
conférence [Beyhom, 2015] donnée récemment a Sfax, sur le fait
que 'hétérophonie (terme qu’il considére d’ailleurs a revoir car —
pour le moins — imprécis et insuffisant a décrire le phénomeéne) est
une composante indispensable et majeure de cette musique. Il
n’en reste pas moins, cependant, que les partitions demeurent
toujours valables comme aide-mémoire, et ce faisant d’'un intérét
non négligeable.

2 Et, & un degré moindre, de 'hétérophonie.

43 [Sakli, 2015, p. 2].
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contemporain. Ainsi, étre authentique musicalement
ou respecter I'authenticité musicale, pourrait servir a
éclairer le loyalisme des musiciens a leurs traditions
culturelles et, surtout, musicales.

En somme, parler d’authenticité musicale est une
tiche délicate car il faut tenir compte d’'un certain
nombre d’éléments comme la structure musicale, la
démarche
caractéristiques esthétiques. De surcroit, I'authenticité
a toujours été regardée comme étant située dans
I’histoire des peuples puisqu’une « ceuvre authentique »
devrait normalement faire référence a la tradition.

créative, linstrumentation et les

Ainsi, l'artiste authentique est censé ne pas nier ces
données méme quand il se veut moderniste. Et, si la
modernité est en opposition a la tradition, le
« Moderne » se doit de connaitre au moins la tradition,
pour pouvoir s’en démarquer. En d’autres termes, la
modernité devrait cohabiter avec la tradition pour que
la liberté et l'originalité demeurent dans la création
artistique et musicale qui devient un produit qu’on
cherche a Cette
manifestée surtout par la reproduction de chansons
anciennes avec de nouveaux arrangements et traduit
par 1a méme la part vivante et évolutive dun
patrimoine collectif*4.

commercialiser. tendance est

De son c6té, Samir Becha insiste sur le fait que :

«L’état actuel de la musique arabe est le produit de la
communication avec d’autres cultures, de lintersection des
rapports et de ’échange des connaissances, du dialogue entre
les institutions musicales ; elle est donc le fruit d’une binarité
intellectuelle et artistique qui prend en considération
l'authentique et I'hybride, 'ego et l'altruisme, le passé et le
présent, le classique et le moderne, lauthenticité et le
modernisme. .. sans faux formalisme aucun »*.

11 faut préciser qu’en ethnomusicologie :

«la notion d’authenticité a tenu son role le plus significatif
dans l'appréciation des relations entre cultures (ou unités
culturelles telles que les nations, tribus et groupes ethniques),
styles et répertoires musicaux. Si 'ethnomusicologie se définit
comme l'étude des musiques et des cultures musicales du

4 A ce propos, Yves Defrance [2007, p. 11-12] a rappelé que tant
quune musique se renouvelle en restant dans le cadre de la
matrice de ce qui en fait la grammaire propre, une certaine
pérennité parait possible. La grammaire implicite, propre a tel
type de répertoire dans telle culture, ne supporte généralement
que des changements en sympathie avec ses propres regles
musicales. Cette ossature, qui peut étre assez rigoureuse, garantit
une certaine fixité dans une tradition musicale.

4 [Becha, 2012, p. 1271].



monde, la question se pose inévitablement & propos de ce
qu’est la musique spécifique d’une culture ou d’une société.
Comment pratiques et styles musicaux entrent-ils en relation
avec les autres caractéristiques d’une culture ? Ces questions,
d’une certaine facon, essentielles pour l'ethnomusicologie,
font indéniablement appel au concept d’authenticité »*.

Généralement, lauthenticité est tributaire de la
facon dont on interprete la tradition. Qu’est-ce qui
définit donc une musique authentique ? La facon la
plus commode de ne pas étre authentique est de ne pas
se comprendre soi-méme et de renoncer a son propre
héritage, ou plus exactement a sa tradition. Dans ce
sens, pour les musiques tunisiennes, nous pensons aux
caractéristiques esthétiques et aux particularités
techniques dont surtout 1'usage d’'un large éventail de
modes mélodiques et de rythmes spécifiques qu'on ne
peut trouver nulle part ailleurs sans parler des
instruments connus par leurs timbres ou de la langue
dialectale utilisée dans le répertoire vocal, connue par
une métrique typique. Il n’est pas difficile donc de
discerner ces éléments techniques qui, a eux seuls,
suffisent a affirmer 1’appartenance a I'univers musical
tunisien ou plus précisément l’empreinte de
lauthenticité musicale tunisienne et ce
indépendamment de la maniére dont ils sont traités car
les traditions ne sont jamais statiques. De son coté,
Amine Beyhom nous précise que :

« la seule voie, [...] pour des rencontres “authentiques” serait

que, pour le moins, les musiciens autochtones sachent

performer (et enseigner) eux-mémes et au préalable leur
musique originelle, et non pas un ersatz acculturé »*.

Dans son article sur la tradition et la constitution
d’'une mémoire collective, Jean Du Berger, citant
Chapais, nous rapporte que le terme « tradition » vient
du mot latin « tradere », qui veut dire donner, livrer,
remettre. Faire tradition d’une chose, c’est la livrer,
c’est la remettre a quelqu’un. Les traditions, ce sont les
concepts et les choses quune génération remet a la
génération qui la suit. Et voila qui, d’'un seul coup,
nous fait comprendre quelle importance elles ont,
quelle place elles occupent dans la vie d’une nation.
Les traditions sont la chaine qui relie le présent au
passé. Par elles, les sociétés sentent qu’elles ne sont
point un accident né au hasard, a un moment fortuit
du temps, mais qu’elles sont au contraire le produit

% [Nettl, 2007, p. 1122].
47 [Beyhom, 2007a, p. 91].
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dun long effort et dune lente élaboration.”
Dans ce sens, nous pensons que le malif en est un
exemple, malgré le phénomeéne de l'acculturation, et
reste un patrimoine authentique et surtout traditionnel
puisqu’il est d’'une part bien enraciné dans la culture
musicale tunisienne et, d’autre part, c’est un style ou
I'usage des modes mélodiques, des rythmes, des textes
poétiques ainsi que des formes musicales est presque
conforme a la tradition. 11 s’agit bien donc d’une
musique classique tunisienne qui est
authentique. Ce patrimoine assure a la Tunisie
d’aujourd’hui l'image d’une nation enracinée dans
I'histoire et forme une richesse culturelle qui présente
une source intarissable en termes d’inspiration et de

restée

créativité.

LA MUSIQUE CLASSIQUE  TUNISIENNE :
PERSPECTIVES ACTUELLES ET FUTURES

Le patrimoine d’un pays et son dynamisme culturel
et artistique constituent un potentiel important et un
apport original et précieux a la civilisation et a la
culture mondiales. La société tunisienne a pu
sauvegarder, par des
enregistrements, des pans essentiels du patrimoine

versions écrites et des
national et enclencher un renouveau de la création
culturelle et artistique, d’abord dans des formes
originales et ensuite en les modernisant. En effet, le
développement du patrimoine musical est associé a des
discours sur louverture culturelle et a des enjeux
dépassant la simple dénomination d’une pratique
musicale :
«1l va sans dire que les traditions musicales en Tunisie ainsi
que les différentes pratiques musicales qui en dérivent
présentent plus d’'un style d’expression et plus d'un discours
musical, comprenant des moyens, des stratégies et des
contenus sémantiques spécifiques »*°.

Par ailleurs, nous pensons que malgré I'influence
réelle de la mondialisation dans le milieu musical en
Tunisie, il nous semble faux et mesquin de croire que
la musique pratiquée actuellement ne peut étre
identifiable par le public. Nous pouvons dire aussi que
les acteurs du domaine musical se trouvent aujourd’hui
confrontés a de nouvelles ambiances sonores qui

“8Pour tout le paragraphe qui précéde, voir [Berger (du),

1995, p. 49].
49 [Gouja, 2007a, p. 371.
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manifestent des contradictions et des oppositions plus
ou moins bien vécues. C’est pourquoi ils utilisent des
outils symboliques ayant rapport avec la représentation
de soi et la texture musicale elle-méme. Ainsi, en plus
de tout ce qui fait référence a la tradition, discerne-t-on
des emprunts de timbres et de rythmes en vogue,
ladoption du systéme tonal et lacceptation des
contraintes techniques imposées par les lois du marché
comme le recours aux nouvelles technologies.

Pour sa part, Amine Beyhom nous précise que :

«la remise & P'ceuvre de la transmission orale de I'art musical,
adaptée au siécle et faisant large part aux technologies de
pointe, devrait permettre d’éliminer (ou pour le moins de
contourner) le complexe de la notation, premier obstacle au
renouvellement créatif de cette musique d’art. 11 faudra
également y adjoindre un travail de recherche et de
recréation d’instruments anciens, tombés en désuétude ou
remplacés par des équivalents occidentaux »*°.

De son c6té, Mourad Sakli souligne que :

« la survivance du patrimoine ne se limite pas a sa présence —
méme plus fréquente — dans I'univers sonore, mais dépasse
cette présence passive pour atteindre une sorte de présence
active. [...] Il s’agit donc d’ceuvrer & la mise en place de
nouvelles approches du patrimoine qui permettraient aux
jeunes musiciens de mieux le percevoir, de 'interpréter avec
plus de liberté et de s’en inspirer plus facilement. Pour cela, il
faut élargir son impact et faire de sorte qu’il réponde aux
nouvelles exigences esthétiques dues aux changements
socioculturels, sans pour autant ’éloigner de ses propres
fondements. L’avenir des identités musicales en dépend »"'.

Quant & Noémie Pascal, elle souligne que :

«l'ouverture a la différence est une richesse, préparant le
terrain a P’éclosion d’idées et d’ceuvres autrement latentes. La
pluralité serait donc elle aussi bel et bien une richesse, dans la
mesure ol on ne perd pas de vue I'idéal de P'unité »2,

Il faut rappeler aussi que les traditions musicales
ne sont pas statiques, mais bien dynamiques. En effet,
aucun genre musical n’est figé et toutes les expressions
musicales sont en continuelle métamorphose.
L’identité, elle-méme, n’est pas figée. Ainsi, la
dimension de stabilité qu’on peut remarquer dans les
musiques traditionnelles consiste donc, notamment, en
l'intonation musicale, véritable fil conducteur garant
de Iidentité musicale malgré tous les changements ou
transformations pouvant toucher les éléments ou

50 [Beyhom, 2007b, p. 22].
51 [Sakli, 2007, p. 10].
52 [Pascal, 2005, p. 65-66].
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genres musicaux complétement ou partiellement au fil
du temps.

Pour ce qui est de la musique classique tunisienne,
il s’agit d’'un patrimoine vivant puisqu’il y a continuité
et enrichissement continu. Nous pouvons dire qu’il est
le fruit d’'une tradition qui a soutenu un fondement
identitaire et a joué un rdle considérable dans
Pélaboration d’une mémoire musicale. Mourad Sakli,
du temps ou il était président de la Rashidiyya®, (créée
en 1934 pour la protection du maliif), a eu l'idée, dans
le but de promouvoir le madliif en Tunisie, d’instaurer
des succursales dans plusieurs villes du pays dont celles
de Sousse, de Sfax, de Monastir, du Kef, de Testour et
de Bizerte. Il y avait certainement une conviction qu’il
existe des versions non enregistrées du madliif et que les
shuyiikh® qui sont encore en vie peuvent enrichir ce
patrimoine. En méme temps, la formation des jeunes
musiciens et la constitution d’ensembles musicaux
spécialisés qui organisent des prestations et des
concerts publics ne peut que favoriser I'essor du maliif
et propager ses richesses.

La tache de la présidence de la succursale de la
Rashidiyya a Sousse a été octroyée a Khaled Slama®®
qui nous a confirmé, lors d’'un entretien, qu’il y a
encore parmi nous des maitres de malif qui ont
participé a 1’élaboration de la version officielle inscrite
dans les neuf fascicules du patrimoine musical tunisien.
Ces maitres, originaires de la région du Msaken, sont
détenteurs d’'un corpus qui risque d’étre perdu a jamais
vu leur age trés avancé. Il y a donc urgence de faire un
travail de collecte, de transcription et d’archivage dans
différentes régions en vue d’enrichir notre patrimoine
par d’autres versions.

De son coté, Fathi Bousnina, directeur actuel de
I'ensemble musical de la Rashidiyya de Sousse, insiste
sur le fait qu’il y a des partitions dans les neuf
fascicules qui n’ont pas été enregistrées et qu’il est
temps de combler ces lacunes. De surcroit, il ajoute
que bien que les ondes de la Radio ainsi que les
chaines de télévision ne diffusent presque plus le madlif,
le public est toujours présent a chaque fois qu’il y a un
concert :

53 Mourad Sakli a été élu en tant que président le 24 juillet 2012
selon le proces-verbal de la réunion qui s’est tenue au siége de la
Rashidiyya.

51 Rappel : sing. shaykh — maitre.

55 Le 12 mars 2013 selon le procés-verbal de la réunion d’élection.



« Clest pourtant a l'industrie du disque et a la radio que la
musique doit son plus grand tournant au XX° siécle. Ces
développements ont non seulement sorti la musique des lieux
qui lavait accueillie jusque-la, mais ils ont mis en péril les
fonctions que lui avait attribuées la tradition »*.

Il serait donc bien de multiplier les concerts a
travers le pays et méme de faire des enchevétrements
dans linterprétation pour faire valoir davantage la
richesse du malif et enchanter l'auditeur par la
diversité des styles.

Dans son essence, la musique est une écriture du
temps et dans le temps a la fois. Elle est toujours
sensible au phénomeéne d’acculturation et demande
une exposition a un corpus d’ceuvres plus au moins
stable et cohérent. Et lorsque nous pronongons un
discours a propos d’une ceuvre musicale, les mots
représentent une maniére d’exprimer ce que les sons
ont incorporé dans notre mémoire comme aspect
sonore, c’est-a-dire comme représentation explicite du
déploiement de la forme musicale. Ainsi, une piéce ou
méme une cellule musicale peut présenter une unité
syntaxique et participe, de ce fait, activement, par sa
position sémantique, a l'agencement du discours
musical. De surcroit, le discours musical se développe
dans une réalité esthétique qui sert de base et met en
évidence l'actualité du fait musical comme c’est le cas
du malif. En effet, dans son intégralité, un discours
musical :

«réalise la symbiose entre le sens sonore qui tient a la

substance phonique elle-méme et le sens spirituel que la

disposition des masses syntaxiques fait naitre dans l’esprit de
lauditeur »*7.

Par ailleurs, nous constatons qu’en Tunisie, le
madliif constitue une pierre d’assise de l’enseignement
au sein des Conservatoires et des Instituts Supérieurs
de Musique. Dans la plupart des cas, on a recours a des
exemples tirés du malif pour illustrer les modes
mélodiques tunisiens qui forment I’essence méme de la
musique tunisienne.

En tout cas, tous ceux qui maitrisent le maliif
auront une facilité pour exceller dans le jeu

%6 [Schaffer, 2003, p. 1195].
57 [Misdolea, 2011, p. 124].
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instrumental tunisien ou dans le domaine de la
composition d’ceuvres nouvelles tout en étant capable
de respecter I'intonation musicale tunisienne et par la
méme avoir la possibilité de s’exprimer dans un
discours musical authentique.

Enfin, nous dirons que la musique classique
tunisienne dite maliif est riche par sa nature méme que
ce soit sur le plan poétique ou tout ce qui est purement
musical. 1l serait donc intéressant de puiser davantage
dans cette richesse a des fins plurielles. Et il va de soi
quavec des projets porteurs comme celui proposé par
Mourad Sakli, il y aura certes un nouvel élan de succes
aupres du public pour le malif qui peut appuyer
davantage leur marque identitaire. En effet, il s’agit
d’un style authentique qui représente un patrimoine
traditionnel au sein d’une culture musicale tunisienne
en perpétuelle acculturation provoquée par maints
facteurs dont surtout celui du phénomene de la
mondialisation. De surcroit, et :

«si on admet que la musique tunisienne est aujourd’hui le

témoin d’un élément parmi d’autres qui constituent I'espace

sonore du consommateur tunisien, ressentons
I'importance de la situation vis-a-vis de ’avenir de la musique
tunisienne et du patrimoine tunisien a titre égal. En effet, cet
avenir est tributaire, essentiellement, de ce que le jeune
consommateur tunisien pourrait trouver dans I’espace sonore,
étant lui-méme le futur producteur selon le sens artistique et

économique du terme »°8,

nous

En conclusion, nous tenons a préciser qu’il est utile
de considérer I’hétérophonie comme une source
d’enrichissement et de vivacité pour la musique
classique tunisienne et arabe en général et que
I'abandon de cette hétérophonie, comme une perte
irrémédiable. En revanche®, lexistence méme de
I'hétérophonie, et surtout sa prédominance dans la
conception méme de la modalité, particulierement
maqamienne, remet en question les catégories et les
classifications de ce répertoire, tout en nécessitant un
apport théorique complémentaire important avant
toute analyse de musique ou de chant traditionnel, ou
ayant cette vocation.

58 [Sakli, 2008, p. 26].
59 Comme le précise Amine Beyhom [2015, p. 21].
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FIGURES HORS TEXTE

Al-Abyat

Prélude instrumental Partie vocale :

(Dkhiil al-Abyat) chant des vers

Quelques mesures . Improvisation sur 2, 3 ou

. Improvisation sur le .
préétablies sur le 5 vers d'un poéme
rythme Barwal

rythme Barwal de forme classique

Quelques mesures Quelques mesures

préétablies sur le préétablies sur le

rythme Barwal rythme Btayhi

FHT 1. Organigramme n° 1 : Version ancienne des Abyat.

Al-Abyat

Prélude instrumental Partie vocale :

(Dkhiil al-Abyat) chant des vers

Quelques mesures Quelques mesures Le 1¢r vers avec une 1¢r prélude

préétablies sur le préétablies sur le mélodie préétablie [ instrumental sur le

rythme Barwal rythme Btayhi

sur le rythme Btayhi rythme Btayhi

Rénli d Le 2¢ vers avec une
éplique du
. mélodie préétablie

remier vers
. sur le rythme Btayhi

2¢ prélude

. Réplique du
instrumental sur le -
deuxiéme vers

rythme Btayhi

FHT 2.  Organigramme n° 2 : Version actuelle des Abyat.
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