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:لمراجعا
1 ) COOK, Nicholas, Music, Imagination, and Culture, Oxford: Clarendon
Press, 1990,  265.p.
Cook affirms that “composing music becomes not so much a matter of
designing musically interesting sounds as such, of creating contexts in which
sounds will be heard as musically interesting. This idea is not reflected just in
avant-garde art music, but also in the broad and inclusive range of sounds
that is to be heard in contemporary pop music; listeners, it seems, will tacitly
accept virtually any sound as being potentially musical, provided that it
appears in an appropriate context”

2            
2010124126775
3           

200949587 
458 
5          

2008644 
6         Ferdinand de Saussure1857

1913
 (structuralisme en linguistique)  

             
 

- DE SAUSSURE (Ferdinand), Cours de linguistique générale, Payot,
Lausanne, 1916, 520
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7(Charles Sanders Peirce)1839
1914

    (Lady Welby)  
19031911 
-

201145 
8 

9) M (Nadin), « de la condition sémiotique du théâtre » in revue roumaine
d’histoire de l’art, n°15, p.25
10 ) AMOSSY(Ruth) et HERSCHBERG-PIERROT (Anne), Stéréotypes et
clichés, Langue, discours, société, Paris, Nathan, 1997…. Les stéréotypes
sont les images dans nôtre tête qui médiatisent nôtre rapport au réel  […].
Sans elles […] il serait impossible […] de comprendre le réel, de le
catégoriser ou d’agir sur lui […], Ces images dans nôtre tête relèvent  de la
fiction, nom parce qu’elles sont mensongères, mais parce qu’elles expriment
un imaginaire social.
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 2008528 
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:"الموسيقولوجي"في نقد الخطاب .4
«Pierre Aubry»
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(Pierre Aubry, 1898/1899, 57-68)  
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(Voir Jean-Jacques Nattiez, 1987, 272) 
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- ADLER, (Guido), «Umfang, methode und ziel der musikwissenschaft », in.
Selbständige Abhandlungen, Vierteljahrsschrift für Musikwissenscha,
version numérique publiée par Digi Zeit, 1885, pp. 5-20.
- Aubry, (Pierre), La musicologie médiévale, histoire et méthode, cours
professé par l’Institut Catholique de Paris, Paris, H. Welter édition, 1898-1899,
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- COMPOS, (Rémy), « Philologie et sociologie de la musique au début du
XXe siècle, Pierre Aubry et Jules Combarieu », Revue d’Histoire des sciences
Humaines, n°.14, 2006, pp. 19-47.
- DUCKLES, (Vincent) et PASTLER, (Jann), « The nature of musical and
musicology as a science », in. New Grove Dictionary of Music, version
html.ZIP.htm.
- HARASZTI, (Emile), « Fétis fondateur de la musicologie comparée, son
étude sur un nouveau mode de classification des races humaines d’après leurs
systèmes musicaux, contribution à l’œuvre de Fétis », Acta Musicologica,
Vol. 4, Fasc. 3, Jul-Sep 1932, pp. 97-103.
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musicologie, Coll. Les Grandes Conférences, Editions Fides, 2010, 55p.
- VINCENT, (Duckles) et PASLER, (Jann), « Musicology », in. New Grove
Dictionary of Music, version numérique
- POPPER, (Karl), « La logique de la découverte scientifique, quel rapport
pour les sciences de gestion ? », par Gaël Le Boulch, version rédigée de la
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الهوامش والإحالات 

1151
2012138 

2
 

3            
 

4
4

200818 
5) «Certains vous diront qu’aucune transcription ne peut être fidèle, et donc
qu’il est inutile de tenter quoi que ce soit dans ce sens : transcrire c’est trahir.
D’autres, a moins que ce soit les mêmes, vous affirmeront que l’ont n’a pas
les moyens -ni même le droit- de transcrire un idiome qui nous est
radicalement et irrémédiablement étranger».
TOURNY (Olivier), «Le vertige de la page blanche», noter la musique,
cahier de musique traditionnelle, GEORGE éditeur, ateliers
d’ethnomusicologie, Genève, 1999, p.4.
6) «Cependant, la notation musicale occidentale s’étant créée et développée
au sein même de cette musique, il est inévitable que des problèmes surgissent
sitôt quelle est utilisée pour décrire certains aspects des musiques non-
occidentales.
WILL (Udo), «la baguette magique de l’ethnomusicologie : repenser la
notation et l’analyse de la musique», noter la musique, cahier de musique
traditionnelle, GEORGE éditeur, ateliers d’ethnomusicologie, Genève, 1999,
p.10.
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(2) MISSONNIER (Sylvain) et BOIGE (Nathalie), « Introduction : du fœtus au
rhythm and blues », Spirale, n° 44, Rhythm’n’babies, Toulouse, Érès,
quatrième trimestre 2007, p. 11.
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(6) « La danse est le premier né des arts. La musique et la poésie s’écoulent
dans le temps ; les arts plastiques et l’architecture modèlent l’espace. Mais
la danse vit à la fois dans l’espace et le temps ». SACHS, (Curt), Histoire de la
danse, traduit de l’allemand par L. Kerr de Eine Weltgeschichte des Tanzes,
Berlin, Dietrich Reimer / Emst Vohsen, 1933, Paris, Librairie Gallimard,
troisième édition, 1938, p. 7.
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الهوامش والإحالات

1
            

2008185202. 
2 
 )(       

11999210.
 )(      

1990206.


2006280.
)1

1996310.
-BEN IDIR, (Aziz), Initiation à la musique arabo-musulmane, Beyrouth,
éditions Al bouraq, 1998, p. 91.
-GUETTAT, (Mahmoud), La musique arabo-andalouse l’empreinte du
Maghreb, Paris, Montréal, éditions fleurs sociales, 2000, éditions El-ouns,
p. 528.
-GUETTAT, (Mahmoud), La musique classique du Maghreb, Sindbad,
1980, p. 398.
-ERLANGER, (Radolphe (D’)), La musique arabe, Paris, éditions
Geuthner, 1959, Tome 6, p. 644.
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-SNOUSSI (al-), (Manoubi), Initiation à la musique Tunisienne, Tunis,
Ministère de la culture – Centre des musiques arabes et méditerranéennes /
Ennejma Ezzahra, 2004, Vol I, p.154.
)3( - SNOUSSI (al-), (Manoubi), op.cit, p.107.
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La deuxième Conférence internationale: Le Discours  Musical et la Question de l'Identité

Le solo de cor anglais du troisième
acte de Tristan de Wagner :

à propos du sens d’un discours
musical

Nicolas MEEÙS
<nicolas.meeus@paris-sorbonne.fr>

This whole problem can be stated quite simply by asking, “is
there a meaning to music?” My answer to that would be,
“Yes”. And “Can you state in so many words what the
meaning is?” My answer to that would be, “No”. Therein lies
the difficulty.
Tout ce problème peut s’énoncer assez simplement par la
question « la musique a-t-elle une signification ? » Ma
réponse à cela serait « Oui ». Et « Pouvez-vous dire en
autant de mots quelle est la signification ? » Ma réponse
à cela serait « Non ». C’est là que réside la difficulté.

Aaron COPLAND, What to Listen for in Music

RICHARD WAGNER personnifie tout ce qui caractérise la
musique occidentale du XIXe siècle : l’harmonie et la polyphonie,
la tonalité, l’utilisation de grands orchestres, la création d’œuvres
monumentales. Il a cherché en outre à contrôler tous les aspects

 Professeur à l’université Paris-Sorbonne
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des œuvres qu’il composait, écrivant lui-même les livrets de ses
opéras et faisant construire à Bayreuth une salle spécialement
conçue pour leur représentation. Tristan et Isolde est son septième
opéra achevé, représenté au Théâtre royal de la Cour de Bavière à
Munich en 1865.

Le livret, rédigé par Wagner lui-même, est basé sur la légende
celtique de Tistan et Iseult. Le roi Marke de Cornouailles a
chargé le chevalier Tristan de lui ramener Isolde qui deviendra sa
femme. Au premier acte Isolde, ne pouvant se résoudre à ce
mariage, utilise ses pouvoirs magiques pour préparer un poison
mortel qu’elle fera boire à Tristan avant de se donner elle-même la
mort. Mais Bragäne, sa suivante, remplace le poison par un philtre
d’amour, qu’Isolde boit avec Tristan. Au deuxième acte, le roi
Marke découvre Tristan et Isolde dans les bras l’un de l’autre. Son
écuyer Melot se bat avec Tristan et le blesse à mort. Au troisième
acte, Tristan attend Isolde dont les pouvoirs magiques pourraient
le sauver. Mais elle arrive trop tard et il meurt dans ses bras.
L’opéra possède donc tous les ingrédients qu’on peut attendre du
genre, il met en scène la guerre, l’amour et la mort, avec toutes les
ressources de la musique occidentale.

Cependant, au début du troisième acte, immédiatement
après le lever du rideau accompagné par l’orchestre, qui fait voir
Tristan blessé, couché à l’avant de la scène, Wagner fait entendre
un discours musical totalement inattendu, ne faisant appel à
aucune de ces ressources, sans harmonie ni polyphonie, sans
orchestre, sans texte, deux minutes trente d’une monodie jouée en
solo par le cor anglais. Quelle est la signification de cette
monodie, quel est son rôle dans l’opéra ? C’est ce que je voudrais
examiner ici. Wagner donne à ce sujet plusieurs éléments de
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réponse, directs ou indirects. Mais aucun de ces éléments n’est
inscrit dans la musique elle-même, dont je propose de prendre
connaissance d’abord sans idée préconçue (exemple 1).
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Dans sa description de la scène, Wagner dit seulement
qu’il s’agit d’une « ronde de berger » :

PREMIÈRESCÈNE. Le jardin d’un château. D’un côté, les hautes
murailles du château, de l’autre, un parapet étroit coupé par un
poste de garde: au fond, la porte du château. Il faut imaginer le
site sur une hauteur rocheuse ; par les ouvertures, on aperçoit
un vaste horizon maritime. Le tout donne une impression de
déshérence, mal entretenu, endommagé çà et là et envahi par la
végétation. Au premier plan, au centre, Tristan gît à l’ombre
d’un grand tilleul, dormant sur un lit de repos, étendu, comme
sans vie. À son chevet, est assis Kurwenal [son écuyer],
douloureusement penché sur lui, et écoutant son souffle avec
anxiété. Au lever du rideau, on entend, venant de l’extérieur,
une ronde de berger, nostalgique et triste, jouée par un
chalumeau.

Plus loin dans le troisième acte, l’air du cor anglais
résonne à nouveau, accompagné cette fois par l’orchestre, et les
paroles de Tristan ajoutent quelques précisions :

Dois-je le comprendre ainsi, ce vieil air grave ? Angoissé, il
traversait la brise nocturne, quand il annonça jadis à l’enfant la
mort de son père ; et la grisaille du matin, de plus en plus
angoissé, quand le fils apprit le sort de sa mère. Alors qu’il me
conçut et qu’il mourut, alors qu’elle mourut en me donnant la
vie, le vieil air inquiet et nostalgique les a aussi pénétrés de sa
plainte ; il me demandait jadis et me demande encore : « Pour
quelle destinée ai-je pu bien pu naître ? Pour quelle destinée ? »

On comprend alors que le père de Tristan est mort avant
sa naissance, que sa mère est morte en lui donnant naissance, et
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qu’à chaque fois cette mélodie s’était fait entendre : c’est une
mélodie de mort.

*     *     *
Les indications fournies par Wagner ne donnent au mieux

qu’une idée d’une signification contextuelle de la musique, une
signification liée au livret et à l’histoire qu’il raconte, mais aucun
cas à la musique elle-même. Aucun de ces éléments de
signification ne serait perceptible, à l’audition de la mélodie, à
quiconque ne serait pas familier des détails du livret de Wagner
pour cet opéra. Cela est d’autant plus manifeste que les détails
fournis par Tristan lui-même, outre qu’ils sont invraisemblables
(comment aurait-il pu avoir connaissance de circonstances
antérieures à sa naissance ?), n’apparaissent dans l’opéra que de
longues minutes après l’audition du solo.

Jean-Jacques Nattiez a consacré un ouvrage très récent,
Analyses et interprétations de la musique. La mélodie du berger dans
le Tristan et Isolde de Richard Wagner (Paris, Vrin, 2013), à ce
solo de cor anglais. C’est un ouvrage monumental, de plus de 600
pages, dans lequel le solo de cor anglais est pris comme prétexte à
une discussion générale des principes d’analyse et d’interprétation
d’une œuvre musicale. Il se subdivise en quatre parties :

1. L’analyse des structures immanentes
2. Esthésique
3. Poïétique
4. Herméneutiques

De ces quatre parties, les trois premières correspondent à
la fameuse « tripartition » de Molino et Nattiez, qui envisage le
procès sémiotique musical en trois parties, le « niveau neutre » ou
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« immanent » qui considère l’œuvre en elle-même (en particulier
sa partition, s’il en existe une) ; le « niveau esthésique » qui en
étudie les conduites de réception et de perception, c’est-à-dire le
point de vue de l’auditeur ; et le « niveau poïétique » qui examine
les conditions de la production de l’œuvre, le point de vue du
compositeur, ses esquisses, etc. Ici, Nattiez ajoute une quatrième
dimension, « Herméneutiques », qui aborde d’abord un point de
vue psychanalytique ; qui passe ensuite en revue les éléments de
l’opéra annonciateurs de la mélodie du solo du troisième acte,
notant en particulier les paroles associées à ces éléments ; enfin,
qui analyse les implications métaphysiques du solo, en particulier
ses liens avec la philosophie de Schopenhauer.

Mon propos n’est pas de procéder à une recension détaillée
du livre de Jean-Jacques Nattiez. Je voudrais discuter ici seulement
du « sens » du solo. C’est dans une certaine mesure aussi l’objet de
l’ouvrage de Nattiez, mais il n’aborde pas le problème de la même
manière. Pour lui, le sens paraît ne pouvoir résider que dans les
textes qui accompagnent la musique, et l’analyse de niveau neutre
ne peut rien en dire puisqu’elle ne parle, en quelque sorte par
définition, que de la musique. Comme Algirdas Julien Greimas,
Nattiez paraît penser que « tout ensemble signifiant de nature
différente de celle de la langue naturelle peut être traduit […]
dans une langue naturelle quelconque » (Algirdas Julien Greimas,
1986, 12) (1) et, par conséquent, que la signification d’un discours
musical peut se déduire que des textes en langue naturelle qui
l’accompagnent.

L’hypothèse que je voudrais défendre ici, c’est qu’un
discours musical, même accompagné de textes, possède des
caractéristiques proprement musicales qui sont elles aussi de
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l’ordre de la signification. Le mot « signification » est ambigu et
on pourrait objecter que ce dont je parle n’est pas à proprement
dire de la signification. Je répondrai seulement que ce dont je
veux parler est ce qui permet de comprendre la musique ; qu’on
appelle cela « signification » ou non, peu importe. Les textes qui
accompagnent la musique viennent sans doute compléter la
compréhension que l’on peut en avoir, mais il me paraît évident
que la musique porte en elle-même des éléments qui nous
permettent de la comprendre.

Le linguiste Émile Benveniste souligne que, dans le
langage, seuls les mots sont porteurs d’un sens sémiotique à
proprement parler, c’est-à-dire correspondant au couple
signifiant/signifié du Cours de linguistique générale de Ferdinand de
Saussure. Mais ce sens sémiotique, ajoute-t-il, est de peu d’intérêt
et ne permet pratiquement que de distinguer les mots qui ont un
sens de ceux qui n’en ont pas :

Le signe saussurien est en réalité l’unité sémiotique, c’est-à-dire
l’unité pourvue de sens. Est reconnu ce qui a un sens ; tous les
mots qui se trouvent dans un texte français, pour qui possède
cette langue, ont un sens. Mais il importe peu qu’on sache quel
est ce sens et on ne s’en préoccupe pas. Le niveau sémiotique,
c’est ça : être reconnu comme ayant ou non un sens. Ça se définit
par oui, non.

Il oppose ce sens « immédiat » au sens sémantique :
La sémantique, c’est le « sens » résultant de l’enchainement, de
l’appropriation à la circonstance et de l’adaptation des différents
signes entre eux. Ça c’est absolument imprévisible. C’est
l’ouverture vers le monde. Tandis que la sémiotique, c’est le sens
refermé sur lui-même et contenu en quelque sorte en lui-même.
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Et il en donne un exemple concret :
En français ril ne signifie rien, n’est pas signifiant, tandis que rôle
l’est. Voilà le niveau sémiotique, c’est un point de vue tout
différent que de distinguer le rôle de la science dans le monde, le
rôlede tel acteur. Là est le niveau sémantique : cette fois, il faut
comprendre et distinguer. […] Il s’agit donc de deux dimensions
tout à fait différentes. (Émile Benveniste, 1974, 22)(2)

Mais alors, comment déterminer le « sens sémantique »,
comment « comprendre et distinguer ». Dans un autre texte,
Benveniste précise :

La forme d’une unité linguistique se définit comme sa capacité de
se dissocier en constituants de niveau inférieur. Le sensd’une unité
linguistique se définit comme sa capacité d’intégrer une unité de
niveau supérieur. Forme et sens apparaissent ainsi comme des
propriétés conjointes, données nécessairement et simultanément,
inséparables dans le fonctionnement de la langue. Leurs rapports
mutuels se dévoilent dans la structure des niveaux linguistiques,
parcourus par les opérations descendantes et ascendantes de
l’analyse, et grâce à la nature articulée du langage. (Émile
Benveniste, 1966, 126-127)(3)

Il ne m’est pas possible de développer complètement ici
cette question dont j’ai déjà traité ailleurs (Nicolas Meeùs, 2002,
161-174)(4). Je voudrais seulement souligner quelques-uns des
principes énoncés par Benveniste et montrer comment ils peuvent
s’appliquer dans le cas du solo de cor anglais du Tristan de
Wagner. Je voudrais souligner d’abord en particulier un point qui
me semble évident, que forme et sens ne sont en fin de compte que
les deux faces d’une même réalité : la forme, comme « capacité de
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se dissocier en constituants de niveau inférieur », le sens comme
« capacité d’intégrer une unité de niveau supérieur », deux faces
qui se dévoilent en ensemble « par les opérations descendantes et
ascendantes de l’analyse ».

Les quatre portées de l’exemple 1 ci-dessus représentent
une segmentation de la pièce en quatre parties que l’on constate
souvent, avec des différences de détail, dans les analyses publiées.
Les éléments qui justifient cette segmentation sont notamment
ceux-ci :

– les portées comptent respectivement9, 12, 10 et 11 mesures :
la pièce est subdivisée en quatre parties de longueur à peu près
égale ;
– la fin de chacune des portées est marquée par des valeurs de
rythme particulièrement longues : noire liée à une ronde aux
mes. 8-9 ; deux rondes aux mes. 20-21 ; noire liée à une
blanche pointée aux mes. 30-31 ; ronde à la mes. 42 ;
– la deuxième portée, mes. 10 et suivantes, reprend presque
exactement le début, mes. 1 et suivantes ;
– la fin de chacune des trois premières phrases comporte un sol
bémol ;
– etc.

Mais cette segmentation n’indique pas comment ces
quatre parties s’intègrent dans l’ensemble. En décomposant la
pièce « en constituants de niveau inférieur », elle en indique sans
doute la forme, mais elle n’établit aucune hiérarchie entre les
parties et ne montre par comment ces constituants « intègrent
une unité de niveau supérieur » – elle échoue à en dire le sens.
C’est un problème général de l’analyse musicale, qui se contente
trop souvent d’une démarche distributive disant de combien de
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parties l’œuvre se compose, mais sans parvenir à montrer
comment ses parties s’articulent les unes avec les autres. Les
méthodes d’analyse musicale qui abordent la question de
l’intégration sont rares ; celles qui le font s’inspirent en général de
la méthode schenkérienne.

Je voudrais donc aborder brièvement le solo de cor anglais
de Tristan par l’analyse schenkérienne, qui me semble en effet
donner sens à cette musique. C’est une méthode relativement
complexe, dont je n’indiquerai ici que quelques principes très
généraux. Elle se fonde sur un processus graphique qui réécrit
l’œuvre sous la forme d’une sorte de partition simplifiée : le
passage du caractère nécessairement linéaire de la musique se
déroulant dans le temps au caractère « tabulaire » (à la manière
d’un tableau) de la représentation graphique est un élément
important qui permet d’appréhender la structure de l’œuvre d’un
seul regard. L’exemple 2 ci-dessous présente un graphe
schenkérien du solo de cor anglais, que je commenterai
brièvement.

Il faut souligner d’abord que la monodie jouée par le cor
anglais est en réalité une « mélodie composite », une « polyphonie
implicite » à deux voix. Ces deux voix sont représentées dans
l’exemple 2 l’une avec les hampes de notes vers le haut, l’autre
avec les hampes vers le bas. La mélodie est en fa mineur, mais
d’une manière qui s’apparente en quelque sorte plus à la modalité
qu’à la tonalité (5); la ligne mélodique s’appuie à plusieurs reprises
sur les notes principales du ton, en particulier do et fa, ainsi que la
bémol dans une moindre mesure : ce sont les notes de l’accord
parfait de fa mineur. La mélodie relie ces notes entre elles par des
lignes de notes de passage et les orne par des broderies. L’analyse
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schenkérienne s’efforce à tout moment de hiérarchiser les notes et
les mouvements, de distinguer les notes les plus importantes de
celles qui le sont moins et de mettre en lumière les mouvements
qui traversent toute l’œuvre. On verra en particulier que la
tonalité de fa mineur est affirmée par le fait que les lignes
pointent vers fa, qu’elles atteignent à la mes. 38 : c’est cette
finalité, cette téléologie, perçue à l’audition dès les premières
mesures, qui donne le sentiment tonal.

Aux quatre premières mesures (6), les deux lignes se
déroulent entièrement dans l’accord de fa mineur : la voix
inférieure part de fa, saute à la bémol et redescend à fa par la note
de passage sol ; la voix supérieure commence à do, qu’elle orne par
ré bémol, puis redescend à la bémol. À la voix inférieure, la ligne
continue ensuite sa descente depuis fa vers do, une autre note du
même accord de fa mineur. La voix supérieure, de même, descend
vers fa, mais elle n’y arrive pas : elle s’arrête à l’avant-dernière
note, sol, au-dessus de do. Il se crée ainsi un autre accord à
l’intérieur de celui de fa mineur, l’accord de do mineur, chiffré
« v », qui termine la première phrase. Les lignes principales sont
soulignées par des ligatures et par des notes évidées (blanches). À
la basse, la ligature relie fa du début à do de la mes. 8 ; les notes
de passage intermédiaires, écrites en noires, sont considérées
moins importantes. À la partie du dessus, deux lignes sont
marquées : la première, jusqu’à la mes. 4, est la descente de do à la
bémol ; la deuxième, plus importante est la celle qui descend de
do à sol, dont les notes sont marquées en outre par les chiffres
5 4 3 2 surmontés d’accents circonflexes, qui indiquent leur
position dans la gamme de fa mineur. La césure à la mesure 8 est
importante : les lignes mélodiques n’ont pas atteint leur but et la
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deuxième partie devra reprendre le même chemin, cette fois pour
l’amener à son aboutissement.

Examinons d’abord brièvement les lignes principales dans
la deuxième partie de la représentation graphique : de la mes. 10 à
la mes. 16, les mouvements sont à peu près les mêmes que dans
les huit premières mesures, avec un aboutissement sur do à la
basse et sur sol à la voix du dessus. Les dix mesures qui suivent,
16-26, parcourent les notes de l’accord de do mineur, qui se
retrouve à la mes. 26 tel qu’il était à la mes. 16. Les dernières
mesures, 26-38, conduisent le mouvement descendant jusqu’à son
point d’aboutissement : les deux lignes descendent jusqu’à fa,
chiffré I à la basse et 1 avec accent circonflexe à la voix du dessus.
On peut détailler encore ce qui se passe aux mesures 20-26, où les
lignes s’appuient sur les notes de l’accord parfait de do mineur : la
mélodie monte par un arpège sol–do–mi bémol, puis redescend par
mouvement conjoint vers sol ; la basse accompagne ce mouvement
par un saut de do à sol et un retour par mouvement conjoint vers
do. Ces mesures constituent une sorte de parenthèse dans le
déroulement de la pièce, elles marquent un long arrêt sur l’accord
de do mineur.

D’une certaine manière, l’analyse graphique de l’exemple 2
reproduit la division en quatre phrases de l’exemple 1 :

– Les mes. 1 à 8 sont un premier exposé inachevé, qui sera
repris ensuite et allongé jusqu’à son aboutissement à la mes.
38. L’interruption du mouvement à la mes. 8 est marquée par
le signe ||. On notera que l’analyse graphique néglige
complètement le sol bémol des mes. 8-9, non pas que cette
note serait sans importance, mais parce qu’il ne s’agit que d’une
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note de passage, qui ne joue aucun rôle dans l’affirmation de la
tonalité de fa mineur.
– Les mes. 10-16 sont une reprise modifiée des précédentes,
s’achevant à nouveau sur l’accord de do mineur.
– Mais il n’y a plus d’« interruption » à cet endroit, puisque les
mesures 16-26 élaborent l’accord de do mineur avant la phrase
finale. L’élaboration comporte d’abord une double broderie,
sol–fa dièse–sol (que Wagner écrit sol–sol bémol–sol) au-dessus
de do–ré bémol–do, répétée plusieurs fois (mais représentée une
seule fois dans l’analyse graphique) aux mes. 16-20, puis
l’arpégiation déjà décrite de l’accord de do mineur, mes. 20-26.
– La pièce se termine aux mes. 26-38 par une descente
plusieurs fois répétée menant de sol à fa, en passant par mi
bécarre, et concluant ainsi la pièce en résolvant l’attente de la
tonique.
Les mes. 38-42 ne sont pas représentées parce qu’il ne s’y
produit plus rien d’important du point de vue tonal, une
simple élaboration finale de l’accord de fa mineur : c’est une
coda.

Exemple 2 : Analyse schenkérienne du solo de cor anglais de
Tristan de Wagner



La deuxième Conférence internationale: Le Discours  Musical et la Question de l'Identité

16

Pour terminer, il faut se demander une fois encore si une
telle analyse dit le « sens » de la pièce. Je laisserai le débat ouvert,
faisant seulement remarquer que la seule question qui se pose est
de savoir si une signification proprement musicale est possible ou
si, comme le disait Greimas, toute signification doit
nécessairement pouvoir s’exprimer en langue quotidienne. Si on
croit, comme moi, que le discours musical peut dire des choses
qu’on ne pourrait dire autrement, alors ce que le discours musical
veut dire est nécessairement de l’ordre d’une analyse comme celle
qui vient d’être faite. Comme l’écrit encore Benveniste,

Les relations signifiantes du « langage » artistique sont à
découvrir A L’INTERIEUR d’une composition. L’art n’est jamais ici
qu’une œuvre d’art particulière, où l’artiste instaure librement des
oppositions et des valeurs dont il joue en toute souveraineté,
n’ayant ni de « réponse »à attendre, ni de contradiction à éliminer,
mais seulement une vision à exprimer, selon des critères,
conscients ou non, dont la composition entière porte témoignage
et devient manifestation. (Émile Benveniste, 1974, 59)(7)
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(5) Sans entrer dans le détail, je dirai simplement que je considère la
tonalité comme un cas particulier de la modalité : la description faite ici du
caractère tonal de la mélodie de cor anglais s’appliquerait sans grande
modification au cas de mélodies modales.

(6) Les numéros de mesures sont indiqués en chiffres en italique au-dessus
de la portée.

(7) Émile Benveniste, Problèmes de linguistique générale, vol. 2, Paris,
Gallimard, 1974, p. 59.
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de l’istikhbâr

à travers le XXe siècle
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1. Introduction :
Cet article est une réflexion autour de la mutation du

discours musical de l’improvisation instrumentale du type istikhbâr
en Tunisie à travers le XXe siècle. Si mes dernières recherches
s’étaient consacrées à l’aspect physico-empirique du langage
(Mohamed Zied Zouari, 2014, 63-184)(1), je me penche ici plutôt
sur son aspect motivique à travers une approche syntagmatique
paradigmatique. La substance musicale en question consiste à
trois istikhbârât A(2), B(3) et C(4), joués au violon en 1926, 1963
et 1990. Cette approche syntagmatique paradigmatique du
discours expose une partie des résultats d’une analyse musico-
empirique appliquée au préalable sur les exemples cités.

Le XXe siècle connaît une évolution sans précédant des
influences musicales et de la mémoire auditive des musiciens
tunisiens, donnant naissance à des enjeux esthétiques, culturels et
identitaires préoccupants. Une des raisons à l’origine de cette
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évolution consiste à l’émergence des phénomènes de globalisation
et des médias de masse. En Tunisie, ce contexte particulier a
induit une certaine uniformisation des interprétations musicales,
désormais inspirées d’une esthétique commune, principalement en
provenance de l’Orient, et qui ne tient pas compte des spécificités
locales de la musique tunisienne. Cela touche particulièrement
l’istikhbâr qui demeure quand bien même un processus d’invention
mélodique. Il m’a semblé utile pour l’analyse de choisir cette
forme d’improvisation plutôt qu’une œuvre musicale préconçue
étant donné que son discours est plus révélateur des déformations
d’écoute et des influences transculturelles des interprètes.

Pour établir un constat d’évolution du discours musical
d’une époque à l’autre, je traite en un premier temps l’altération
de la chaîne syntagmatique à travers le temps. L’élucidation des
spécificités langagières inhérentes à différentes périodes du XXe

siècle passe ici par la confrontation des configurations de
syntagmes, leur agencement dans l’axe syntagmatique, la longueur
des phases qui les constitue ainsi que la qualité de leurs polycordes
(jins). L’autre facette du raisonnement se consacre à l’étude de
l’axe paradigmatique pour tenter de définir les cellules génératrices
des différents paradigmes mélodiques et /ou rythmiques (Eugene
Narmour, 1992, 180)(5).

En tant que musicien pratiquant la musique traditionnelle
tunisienne, j’ai été conscient, au fil de mon parcours, des
mouvements, variations, enchaînements musicaux propres au
cheminement mélodique de chaque ṭba’. J’ai ainsi jugé utile de
distinguer entre paradigmes polycordaux, intervenant dans le
cadre d’un même polycorde, et d’autres interpolycordaux,
apparaissant dans plusieurs polycordes.
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2. Chaîne syntagmatique :
Il est question de confronter les chaînes syntagmatiques

des exemples A, B C. La figure 1(6) montre les syntagmes, leurs
polycordes principaux et leurs durées respectives en secondes ainsi
que les limites des phases d’exposition, de développement et de
conclusion par rapport à l’axe syntagmatique (MEEÙS Nicolas,
1994, 7-23)(7).

Si les chaînes syntagmatiques empruntent chacune un
parcours différent, elles présentent néanmoins deux principales
similitudes. La première consiste aux périodes modales 1 qui,
ayant à peu près les mêmes longueurs, utilisent toutes le même
enchaînement de polycordes à savoir, ḥsîn, mazmûm, raṣd dhîl et
ḥsîn. La deuxième se rapporte aux périodes modales finales. Se
limitant à deux syntagmes dans les trois cas, elles ne concluent pas
par le premier polycorde rencontré dans la chaîne syntagmatique
d’où le qualificatif plurimodal attribué à l’ensemble des istikhbârât
analysés. C’est la raison pour laquelle on préfère le terme
conclusion à réexposition pour qualifier la dernière phase.

Pour ce qui est des différences, la principale concerne le
rétrécissement de la phase de développement d’un exemple à
l’autre. L’exemple A lui réserve deux périodes modales, modulante
et non-modulante, occupant près des 3/5 de sa durée totale, soit
90 secondes. On y retrouve les raml mâya, raṣd et le mḥaiyar ‘râq
étalés sur sept syntagmes. Par conséquent, les phases d’exposition
et de conclusion se montrent relativement brèves. Le
développement de B, lui, se limite à cinq syntagmes dont deux
évoquant la période polycordale 1 ḥsîn en ré. C’est
vraisemblablement une manière de créer un lien avec l’exposition
que A ignore complètement. L’évolution des polycordes dans le
développement est d’ailleurs assez homogène formant un
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cheminement symétrique raṣd dhîl ; ḥsîn ; mazmûm ; ḥsîn ; raṣd
dhîl.

Les prises de risque de l’interprète sont mesurées et le
cursus de la mélodie, bien qu’occupant la moitié de la durée
totale, ne comporte pas de période modulante. Quant à l’exemple
C, la phase de développement se rétrécie davantage en se
contentant de deux syntagmes en mḥaiyar ‘râq et en mazmûm. Il
peut compter néanmoins sur les polycordes secondaires pour
affirmer son rôle à savoir mazmûm en fa pour le premier et mâya
en sol pour le second. Le développement occupe seulement le ¼
de la durée totale, soit la même proportion que la conclusion.
C’est l’exposition qui en revanche, récupère un cinquième
syntagme en raṣd dhîl pour former la phase la plus longue de
l’exemple.

La configuration de la chaîne syntagmatique est
clairement altérée d’une époque à l’autre. Ceci est dû
principalement à la limitation des mécanismes de développement
et de modulation en fonction du temps. L’exemple B se montre
tout de même comme le plus cohérent au niveau de sa structure,
stipulant une répartition homogène des syntagmes sur l’ensemble
des phases.

Il convient de signaler au passage une distinction notable
au niveau de sa première période modale. Les syntagmes en ḥsîn
(B1, B4) occupent chacun le tiers de la durée totale de cette
période alors que le mazmûm (B2) et le raṣd dhîl (B3) occupent
chacun 1/6ème de celle-là. De son côté, l’exemple A s’étale
excessivement sur le développement créant une certaine
disproportion avec le reste. Contrairement, l’exemple C le sous-
estime en lui réservant deux syntagmes uniquement. La logique
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même de construction de la chaîne syntagmatique y est alors
distincte.

Je tente de situer ci-après l’évolution de la chaîne
syntagmatique de chaque exemple par rapport à un axe
paradigmatique des polycordes (figure 2).

Figure 1 : enchaînement de la chaîne syntagmatique dans A,
B et C

Figure 2 : évolution de la chaîne syntagmatique par rapport à
l’axe paradigmatique des polycordes
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L’exemple A se veut plus riche au niveau polycordal.
Renfermant le plus de syntagmes, il est le seul à visiter la zone
modulante, précisément dans les phases de développement et de
conclusion. Même le mḥaiyar ‘râq en sol employé dans l’exemple
C ne permet pas à celui-ci de passer à la zone modulante vu qu’il
n’altère pas l’échelle du polycorde principal (ḥsîn en ré). Par
ailleurs, A ne fait aucune allusion au ḥsîn une fois franchi
l’exposition, contrairement à ses homologues. Si B et C concluent
tous les deux sur un polycorde partageant la même échelle
théorique que le ḥsîn (raml mâya), l’exemple A choisit plutôt
l’iṣba’ain, imposant une ambiance modale complètement décalée
par rapport au début. Cette fin en iṣba’ain incite à émettre des
doutes quant à la longueur réelle de l’exemple. Une rupture de
l’exécution de l’istikhbâr aurait pu avoir lieu à cause de contraintes
techniques en rapport avec la capacité du disque. Ceci dit, le
sentiment de repos se fait bien sentir et il est difficile de trancher
sur une éventuelle partie non enregistrée de l’istikhbâr même si la
construction modale paraît assez particulière.

Concentré sur la zone non-modulante, l’itinéraire global
de l’exemple C se veut plus intéressant que celui de B. Ce dernier
tourne en rang entre ḥsîn, raṣd dhîl et mazmûm jusqu’au neuvième
syntagme. Il ne fait usage du raml mâya qu’à la conclusion alors
que C a l’avantage d’introduire le mḥaiyar ‘râq en sol durant son
développement. Cette configuration statique de l’enchaînement
des polycordes dans B est probablement liée au contexte même de
son enregistrement. Je rappelle que cet istikhbâr est joué à la
demande de Manoubi Snoussi pour illustrer le ṭba’ ḥsîn lors de
d’une émission radio, ce qui émet des réserves sur la spontanéité
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de l’interprétation de par sa vocation pédagogique (Manoubi
Snoussi, 2004)(8).
3. Paradigmes polycordaux et interpolycordaux :

Des lectures à répétition des trois transcriptions musicales
des istikhbârât A, B et C ont permis l’extraction d’un nombre
considérable de paradigmes spécifiques à certains polycordes.
Chaque groupe de paradigmes, marquant une certaine
redondance, est regroupé dans le cadre d’une formule mélodico-
rythmique minimaliste qui constitue la cellule génératrice de ces
paradigmes(9). Ces entités sont d’un intérêt capital. Se basant sur
le niveau 0 de la partition (sans réduction), elles permettent de
mettre en avant les figures mélodiques et rythmiques propre à
chaque polycorde et leur évolution à travers le temps. Ceci est un
paramètre de taille qui contribue à la différenciation des
polycordes, indépendamment des mesures d’intervalles et des
autres phénomènes de fluctuation et d’interaction.

Je distingue en ce qui suit paradigmes polycordaux et
paradigmes interpolycordaux. Les premiers sont liés à un
polycorde précis alors que les seconds apparaissent dans plusieurs
polycordes à la fois quelque soit l’époque. Dans certains cas, les
paradigmes renferment des sous-paradigmes. Ces entités qui y
sont inclues se montrent comme parfaitement dissociables des
paradigmes dont ils sont issus.

3.1 Paradigmes polycordaux :
Les paradigmes polycordaux ressortis sont issus des

polycordes ḥsîn en ré, raml mâya en ré, raṣd dhîl en do et mḥaiyar
‘râq en ré. Dans le cadre de schémas interactifs (voir figure 3), je
montre les paradigmes et sous-paradigmes correspondant à
chaque polycorde tout en spécifiant les formules génératrices
depuis lesquelles ces paradigmes dérivent.
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3.1.1 Paradigmes raml mâya :
À travers l’analyse, le raml mâya est le polycorde qui

renferme le plus de formules mélodico-rythmiques. Elles sont au
nombre de cinq et génèrent douze paradigmes et six sous-
paradigmes.

 Formule 1 :
Apparu exclusivement dans l’exemple A, elle a un rôle

conclusif. Elle génère seulement deux paradigmes relevés dans A5
et A6. L’élimination des trois premières notes donne naissance à
cinq sous-paradigmes, répartis entre B et C. Sur le plan des
ornementations, ces derniers sont marqués par l’emploi régulier
du mordant sur le dernier sol alors que A lui préfère l’appogiature
avec le fa (A5). En se basant sur les sous-paradigmes, la formule 1
entend bien établir un lien entre les trois exemples.

 Formule 2 :
Cette formule est tout aussi conclusive. Elle génère trois

paradigmes, un de chaque exemple confirmant son rattachement
au raml mâya à travers le temps. On note tout de même l’emploi
de figures rythmiques plus compliquées dans A5 à travers l’usage
du mordant sur le fa et de deux appogiatures sur sol et mi. En
enlevant les deux premières croches de la formule 2, on ressort un
sous-paradigme perçu à la toute fin de A6. Sa structure mélodico-
rythmique concorde le plus avec le troisième paradigme (C9).
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 Formule 3 :
Elle met en relief la partie haute du polycorde. Aperçue

dans A6, B11 et C9, elle se présente comme une entité
caractéristique du raml mâya qui marque un passage obligé par
celle-là à chaque fois. Pour confirmer son appartenance au raml
mâya en ré, la formule 3 est toujours suivie d’un mouvement
descendant vers la tonique sans jamais s’arrêter sur l’un des degrés
de la zone haute.

 Formule 4 :
Elle est apparue uniquement dans A8-1. Elle se traduit par

un cheminement mélodique descendant de la septième à la
tonique, reproduit deux fois successives au début du syntagme A8.
Ce dernier étant le dernier syntagme raml mâya de l’exemple A,
cette formule vient renforcer l’idée reçue de ce polycorde, qui
suggère l’emploi de mouvements mélodiques descendants en
partant du la zone haute.
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 Formule 5 :
Elle constitue une sorte de pont qui relie deux tessitures.

Elle figure à la fin de A8 et de B4 pour assurer une descente
exceptionnelle à l’octave inférieure. C’est justement ce
mouvement mélodique qui contribue à identifier l’emprunt au
raml mâya dans B4 qui conclut bien sur un ḥsîn.

La formule 5, tout comme les formules 3 et 4, s’appuie sur
une cellule mélodique quelque peu similaire. Toutes les trois
commencent de ré ou do à l’aigu, marquent un arrêt sur sol ou fa
avant de rejoindre le la (cas des formules 4 et 5).

Corollaire : le polycorde raml mâya est désormais
identifiable grâce à un nombre de formules mélodico-rythmiques
spécifiques. Les formules 3, 4 et 5 sont axées sur un cheminement
mélodique descendant à partir de la zone haute du polycorde. Les

Figure 3 : paradigmes correspondant au polycorde
raml mâya
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formules 1, 2 et 3 résistent à la contrainte du temps en figurant
dans les trois exemples. Reste à vérifier à ce niveau, en quoi
consiste la différence entre raml mâya et les autres polycordes,
notamment le ḥsîn.

3.1.2 Paradigmes ḥsîn :
L’analyse du polycorde ḥsîn permet de déduire trois

formules mélodico-rythmiques dont six paradigmes et deux sous-
paradigmes sont à l’origine (voir figure 4).

 Formule 1 :
Cette formule est principalement employée dans la qafla

de B6, foyer des deux paradigmes relevés. Ces derniers
apparaissent l’un après l’autre afin d’accentuer le sentiment de
repos modal qui accompagne la fin de la phrase. Cependant,
l’interprète ne lésine pas sur les structures rythmiques qui restent
assez compliquées à transcrire. Deux sous-paradigmes sont repérés
dans B10 et A4. Le premier se base sur les deux premiers temps
de la formule 1. Son mouvement qui cherche à intercaler les
degrés mi et fa tout ayant la tonique ré comme point de départ et
d’arrivée, semble être propre au ḥsîn.

Le paradigme de A4 est d’un grand intérêt puisque il
reprend la majeure partie de la formule. Il suffit d’enlever ses deux
derniers temps pour déduire ce paradigme. La formule 1 n’est
présente que dans les exemples A et B.
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 Formule 2 :
Son rôle est plutôt introductive. Elle a apparu

exclusivement dans l’exemple C, précisément au début de C1 et
de C2. Pour l’un, elle sert à exposer l’ambiance du ḥsîn en 2. Pour
l’autre, elle permet de passer au mazmûm en fa. C’est la nature de
son cheminement mélodique minimaliste axé sur fa et la qui l’aide
à jouer ce double rôle.

 Formule 3 :
Cette formule est employée à la fin des phases d’exposition

de B et de C. Elle sous-tend une symétrie mélodico-rythmique à
partir du deuxième temps. Il s’agit de la transposition de la
succession sol-fa-sol-la un ton plus bas. Ce type de transposition,
limité ici à deux variables, peut bien s’étaler sur toute une octave
dans certains cas de qafla en musique arabe ou tunisienne. Le ḥsîn
s’approprie ce procédé traditionnel dans B et C pour ponctuer la
phase d’exposition.

Corollaire : Malgré une redondance moins importante,
Les paradigmes relevés pour le ḥsîn suffissent pour le distinguer
du raml mâya. Bien qu’aucune formule ne soit présente dans les
trois exemples à la fois, il est clair que ce polycorde emprunte une
autre philosophie en se concentrant sur le pentacorde [ré ; la].
Absente de l’exemple C, la formule 1 établit un lien assez
prononcé entre A et B. La formule 3, quant à elle, met en avant
un procédé de transposition mélodico-rythmique cher aux
improvisations arabo-orientales jusqu’à nos jours. L’absence de ce
procédé de l’exemple A témoigne de l’influence qu’a pu exercer la
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musique orientale sur la musique tunisienne à partir des années
soixante. En outre, la suppression de la formule 1 dans l’exemple
C peut affecter le langage musical du ḥsîn. Ce dernier se voit
attribuer une nouvelle formule introductive (formule 2).

3.1.3 Paradigmes raṣd dhîl :
Les paradigmes raṣd dhîl sont au nombre de cinq, répartis

sur deux formules mélodico-rythmiques (voir figure 5).
 Formule 1 :

Perçue comme la formule principale du raṣd dhîl, elle
figure à chaque phase d’exposition au niveau du troisième
syntagme. Même si la manière d’aborder le polycorde est
différente à chaque fois, la conclusion de la mélodie en raṣd dhîl
marque toujours un passage obligé par cette formule.

 Formule 2 :
Elle apparaît uniquement dans l’exemple C au niveau de

C4. Ce dernier forme la prolongation du raṣd dhîl, déjà introduit
dans C3. La mélodie de C4 est basée sur cette formule reprise
deux fois. Intervenue d’une manière circonstancielle, la formule 2
marque une symétrie mélodico-rythmique à relever. Celle-là
consiste au triolet contenant trois degrés consécutifs descendant.
Si on remplace le do du début par un la, on obtient trois variables
de cette symétrie qui s’achèvent sur la tonique et qui a un rôle
conclusif. Je relève en outre une correspondance sur les fins des
formules 1 et 2 à savoir les trois derniers temps de la première et
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les deux derniers de la deuxième. Il s’agit d’un sous-paradigme qui
paraît-il, caractérise les conclusions en raṣd dhîl quelque soit
l’époque.

Corollaire : Les deux formules mélodico-rythmiques
générées pour le polycorde raṣd dhîl opèrent plutôt sur les fins de
phrases. Cela ne permet pas de dégager une vision claire de son
cheminement mélodique. La formule 1 a un rôle crucial vu qu’elle
intervient communément dans les trois exemples. Ainsi, elle
résiste à la contrainte du temps en installant une sorte de
question/réponse (2 premiers temps/3 derniers temps) très
répandue pour le raṣd dhîl.

3.1.4 Paradigmes mḥaiyar ‘râq :
Le polycorde mḥaiyar ‘râq ne s’est véritablement confirmé

que dans l’exemple A, occupant les trois  syntagmes A9, A10 et
A11. Son apparition dans l’exemple C (C6) s’avère superficielle et
ne permet pas d’établir des liens avec A. Ainsi, une seule formule

Figure 4 : paradigmes correspondant au polycorde
ḥsîn
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a lieu, générant deux paradigmes et trois sous-paradigmes, que
voici :

Cette formule, issue du début de A11, intervient dans un
contexte maqâmique modulant propre à l’exemple A. Les
structures rythmiques utilisées sont bien concordantes avec les
paradigmes qu’elle génère, induisant une relative simplicité. C’est
justement l’altération du polycorde principal qui compte le plus
ici. La formule ci-dessus a un rôle introductif et s’articule sous
forme de question/réponse s’étalant chacune sur trois temps. La
réponse (trois derniers temps) forme un sous-paradigme conclusif
pour A9 et A10. A9-1 y inclut même le dernier temps de la
question dans une optique tout aussi conclusive.

Corollaire : le polycorde mḥaiyar ‘râq n’est pas bien mis en
valeur dans A, B et C. Une seule formule est détectée ce qui
s’avère insuffisant pour dégager un minimum d’informations sur
son cheminement mélodique. Cette formule est Néanmoins
fortement présente dans A avec deux paradigmes et trois sous-
paradigmes étalés sur les trois syntagmes mḥaiyar ‘râq de
l’exemple. En outre, on souligne une simplification des structures
rythmiques employées par rapport au ḥsîn et raml mâya.
 3.2 Paradigmes interpolycordaux :

Lors du dépouillement, il est curieux de constater la
présence de certains paradigmes dans plusieurs polycordes à la
fois. La correspondance est frappante bien que les ambiances
modales des polycordes qui les contiennent soient parfois assez
différentes. Ces paradigmes, appelés interpolycordaux, sortent dès
lors du cadre d’un seul polycorde pour former un élément du
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vocabulaire musical même de l’istikhbâr (voir figure 6).
3.2.1 Paradigmes communs entre ḥsîn, raṣd dhîl,

mazmûm et raml mâya :
Il s’agit ici de la formule la plus importante de cette partie

du fait qu’elle réunit quatre polycordes en même temps. Elle
génère quatre paradigmes et deux sous-paradigmes :

La formule est présente dans ḥsîn, raṣd dhîl, mazmûm et
raml mâya à la fois. Perçue plutôt dans A et B, sa nature
mélodique s’apprête bien à établir un lien entre tous ces
polycordes. Son cheminement axé sur une descente de la à mi,
laisse le choix de conclure sur n’importe quelle note.

Figure 5 : paradigmes correspondant au
polycorde raṣd dhîl (en haut) et au mḥayiar ‘râq

(en bas)
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Ainsi, on peut parfaitement envisager différentes qaflât
à savoir fa pour mazmûm, ré pour ḥsîn et raml mâya ou encore do
pour raṣd dhîl. Les paradigmes se veulent très concordants entre
eux au niveau mélodico-rythmique et particulièrement fidèles à la
formule dont ils sont issus. En enlevant le premier temps, on
obtient un sous-paradigme qui apparaît dans A2 et B4. C’est
d’ailleurs la seule occasion où on aperçoit le mazmûm.

Corollaire : Forte d’un cheminement mélodique ouvert à
des propositions musicales multiples, cette formule est la seule à
réunir quatre polycordes à la fois. Sa mélodie, dépourvue de tout
aspect introductif ou conclusif, laisse libre recours à l’interprète de
l’intégrer dans l’ambiance modale de son choix. C’est la formule
mélodico-rythmique la plus pertinente de l’analyse et est
considérée comme un élément indissociable du discours musical
des exemples A et B.

3.2.2 Paradigmes communs entre ḥsîn et raml
mâya :
Les polycordes ḥsîn et raml mâya ont constamment été

opposés durant l’étude analytique.
Il est question ici de ressortir un point commun entre eux,

à savoir une formule mélodico-rythmique générant quatre
paradigmes que voici :

Cette formule est exclusivement présente dans l’exemple
B. Les paradigmes qui s’y réfèrent se situent dans B4 et B11. Son
cheminement mélodique conclusif ne facilite guère l’identification
du polycorde en question. Si un emprunt au raml mâya a eu lieu
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dans le ḥsîn de B4 d’où une probable confusion entre les deux
polycordes, le B11 lui, est clairement en raml mâya.

Corollaire : En l’espace de quatre notes musicales, la
formule en commun entre ḥsîn et raml mâya corrobore un
cheminement mélodique riche et très intéressant à l’échelle du
langage musical. Se limitant à l’exemple B, elle représente un
schéma mélodico-rythmique qui est probablement en vogue dans
les années soixante. Cette formule établit une correspondance
entre les deux polycordes ḥsîn et raml mâya ce qui se veut rare.

3.2.3 Paradigmes communs entre ḥsîn et
mazmûm :
Le mazmûm en fa a fait preuve d’un lien fort avec le ḥsîn

en ré. Les paradigmes perçus en commun entre les deux appuient
encore ce lien. On relève cinq paradigmes et deux sous-
paradigmes pour deux formules, répartis entre B et C.

Figure 6 : paradigmes communs entre plusieurs polycordes
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 Formule1 :

On retrouve cette formule principalement au niveau des
phases d’exposition, précisément dans B1, C2 et C5. Si le ḥsîn
l’emporte du côté quantitatif, le mazmûm est seul à marquer un
arrêt définitif sur le fa affichant une meilleure fidélité à la formule
qui s’avère conclusive uniquement pour le mazmûm. Par ailleurs,
des allusions à cette formule sont également faites au niveau du
développement dans les deux cas. Il s’agit des syntagmes C7 et B8
qui emploient des sous-paradigmes basés sur l’élimination de la
montée vers le la.

 Formule 2 :
Cette formule reprend la même logique de son

homologue. Apparue dans le ḥsîn de B8 et le mazmûm de C7, elle
n’est conclusive que pour ce dernier. D’ailleurs, la seule vraie
différence entre les deux formules consiste au début à savoir la
descente de si à fa. La formule 2 est un développement de la
formule 1.

Corollaire : L’interprète n’investit pas moins de deux
formules pour établir un lien de communication entre les deux
polycordes ḥsîn et le mazmûm. La mélodie est toujours axée sur le
fa qui forme le degré final de la formule. Ce processus se montre
non seulement évident pour une qafla en mazmûm mais reste
également ouvert à une descente vers ré pour entamer le ḥsîn.
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3.2.4 Paradigmes communs entre mazmûm et
raṣd dhîl :
Si les polycordes mazmûm et le raṣd dhîl se succèdent dans

chaque exposition (A2-A3 ; B2-B3 ; C2-C3), le lien entre les
deux est plutôt difficile à envisager sur le plan modal. Il est
pourtant présent dans l’exemple B via la formule suivante :

Il s’agit d’une formule assez pertinente dans l’axe
paradigmatique de B. Là où elle apparaît (B2 et B9), elle incarne
le même mode de fonctionnement à savoir une apparition à deux
reprises avec un léger développement à la fin de la deuxième fois.
L’interprète se permet de l’utiliser pour ponctuer la phase de
développement (B9), lui procurant dès lors plus d’intérêt. Cet
endroit trace le lien même entre ces deux polycordes en
connectant cette formule, fortement liée au mazmûm, à la qafla
du raṣd dhîl.

Corollaire : Si la formule ci-dessus permet de rendre
compte d’une possible communication entre mazmûm et raṣd dhîl,
c’est surtout son rôle dans l’axe paradigmatique et la manière dont
elle opère qui sont remarquables. Le processus de répétition
successive d’une formule est pratiquement repéré dans chaque
exemple. Cela rappelle le raml mâya de A8 ou le raṣd dhîl de C4.
Ce processus de répétition, intégré au moins une fois dans chaque
exemple, caractérise le langage musical de l’istikhbâr. L’intérêt de
la formule apparu dans B est le fait qu’elle intervient dans deux
endroits et polycordes différents.
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 3.3 Analyse motivique :
Il s’agit ici de ressortir l’ensemble des motifs mélodico-

rythmique si non rythmiques, rencontrés dans la mélodie à travers
A, B et C. On indique pour chacun les syntagmes dans lesquels il
est repéré. Pour les motifs mélodico-rythmique, on tient compte
juste du relief de la mélodie dans leur détermination. Pourvu que
le rythme soit respecté, la transposition de ce relief constitue ainsi
une variante du même motif. Les signes « + » apostés sur certaines
notes indiquent leur position par rapport à la note départ.

3.3.1 Motifs mélodico-rythmique :
Les motifs mélodico-rythmiques sont au nombre de deux.

Tous les deux interviennent dans les trois exemples sous
différentes variantes (voir figure 7). Ils forment les charnières de la
mélodie et sont intrinsèques au langage musical. Leur récurrence
importante les rend incontournable dans l’élaboration de
l’istikhbâr.

 Motif 1 :
La mélodie du motif 1 traduit une succession de deux

intervalles à savoir une seconde ascendante suivie d’une tierce
descendante. La structure rythmique ainsi que la nature de la
mélodie ont pour objectif de mettre en relief la note d’arrivée
quand les deux premières sont considérées comme des broderies.
Ce motif se joue principalement à partir du ré (variante 2).

Il est transposé sur tous les degrés de l’échelle sauf le do ce
qui permet de relever six variantes. Il se veut très pertinent vu
qu’il intervient trente fois dont douze dans A, sept dans B et onze
dans C. Pour A et B, prés de la moitié des apparitions se situe
dans la phase d’exposition alors que C les disperse équitablement
sur les trois phases.
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Les variantes les plus employées sont celles au départ de
ré, la et mi (variante 2, 4 et 1). Ces dernières enregistrent à elles
seules vingt trois apparitions soit les 4/5 du nombre total. Elles
soulignent l’importance des degrés d’arrivée do, ré et sol.

Corollaire : le motif mélodico-rythmique 1 constitue une
cellule de base qui suit le langage musical dans son évolution. Ce
dernier en fait régulièrement usage en l’intégrant dans les
différentes phases de la chaîne syntagmatique. Le motif 1 fait ainsi
office d’automatisme pour le langage musical des istikhbârât
analysés.

 Motif 2 :
Le motif 2, beaucoup moins répandu que son homologue,

incarne trois variantes. Les signes « + » correspondent aux notes
situées à une seconde supérieure par rapport à la note de départ.
Les deux derniers degrés sont aléatoires. Le motif 2 est
principalement repéré dans les exemples A et B où il enregistre
quatre apparitions dans chacun. On définit trois variantes selon la
note départ du motif : variante 1 pour le mi, variante 2 pour le fa
et variante 3 pour le sol.

Si la variante 3 intervient exclusivement dans raṣd dhîl
(A3), la variante 1 est en commun entre raṣd dhîl, ḥsîn et raml
mâya quand la variante 2 apparaît plutôt dans ḥsîn, mazmûm et
raml mâya. Les variantes 3 et 1 se jouent le plus souvent l’une
après l’autre dans le raṣd dhîl. Voici le contexte d’introduction du
motif 2, sous ses différentes variantes :
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Corollaire : L’absence quasi-totale du motif 2 de l’exemple
C souligne une mutation du langage musical à travers le temps.
Ainsi, il n’y a droit qu’au mazmûm de C2. Si l’exemple A le fait
apparaître principalement à la phase d’exposition, c’est l’exemple B
qui le répartit sur toute la chaîne syntagmatique. On peut déceler
qu’il est plus pertinent dans les années soixante. Par ailleurs,
l’identité des deux derniers degrés du motif 2 pourrait être
prévisible. Le premier se situe dans tous les cas à une tierce, si
non à une seconde plus basse de la note qui le précède. Le
deuxième parcourt à son tour l’intervalle d’une seconde ou d’une
tierce montante ou descendante par rapport au premier.

Figure 7 : contexte d’introduction du motif 2
dans raṣd dhîl, ḥsîn, raml mâya et mazmûm
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3.3.2 Motifs rythmiques :
Le motif rythmique tient compte uniquement de la

structure rythmique sans prendre en considération le
cheminement mélodique. Cela minimise son intérêt par rapport
au motif mélodico-rythmique. Deux motifs rythmiques sont
ressortis que voici :

 Motif 1 :
Le motif 1 est relevé dans les syntagmes A4, A8, B8, B10,

C5, C6 et C9. À l’exception de C6 où ce motif apparaît dans le
mazmûm du début, ces syntagmes sont soit en ḥsîn, soit en raml
mâya. Cela situe l’apparition du motif rythmique 1 dans un
contexte polycordal bien déterminé, à savoir deux polycordes à
échelle commune qui sont ḥsîn et raml mâya.

 Motif 2 :
Ce motif consiste à répéter deux fois une même cellule

Figure 8 : motifs mélodiques et/ou rythmiques relevés
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rythmique composée de deux triples croches suivies d’une double
croche. S’il intervient ponctuellement dans A et B (A4, B10), c’est
l’exemple C qui enregistre le plus de récurrence à savoir dans C3,
C8 et C9. Pour le raṣd dhîl de B10, C3 et C8, le motif 2 est
mélodico-rythmique dans la mesure où il emprunte le même
cheminement mélodique que voici :

Corollaire : Certains polycordes offrent un champ propice
à l’expansion de motifs rythmiques bien précis. Si le motif 1
intervient en premier lieu dans ḥsîn et raml mâya, le motif 2
préfère plutôt le raṣd dhîl tout en optant pour un enchaînement
mélodique qui lui est spécifique. Ce dernier motif marque par
ailleurs une présence plus forte dans l’exemple C. À l’échelle
motivique, il peut rendre compte d’une altération du langage
musical dans la mesure où il y intervient de plus en plus à travers
le temps.

4. Conclusion
Cet article met la lumière sur une étape fondamentale

d’une approche analytique musico-empirique. L’analyse des axes
syntagmatique et paradigmatique relève la transition frappante
qu’a subie l’istikhbâr à travers le temps. Passant à la loupe les
différents niveaux d’articulation, je me permets de conclure que la
configuration de la chaîne syntagmatique a été clairement altérée
d’une époque à l’autre. La répartition des phases varie
considérablement. Renfermant le plus de syntagmes, l’exemple A
est le seul à visiter la zone modulante, précisément dans les
périodes modales 3 et 4 (mḥaiyar ‘râq et iṣba’ain) ce qui le rend
particulièrement riche en modulation. Si l’exemple C réduit de



La deuxième Conférence internationale: Le Discours  Musical et la Question de l'Identité

44

moitié la durée des périodes modales 2 et 3 par rapport à la
première, l’exemple A connaît au contraire une concentration
accrue sur la phase de développement. Cette phase s’avère de
moins en moins importante en allant de 1926 à 1990. Par ailleurs,
je dénote deux principales similitudes entre les chaînes
syntagmatiques. La première consiste aux périodes modales 1 qui,
ayant à peu près la même longueur, utilisent toutes le même
enchaînement de polycordes à savoir, ḥsîn, mazmûm, raṣd dhîl et
ḥsîn. Cet enchaînement est paraît-il, caractéristique du discours
musical du ṭba’ ḥsîn. Il résiste à la contrainte du temps en figurant
dans les trois exemples. Quant à la deuxième similitude, elle
concerne la conclusion qui s’articule uniquement sur deux
syntagmes dans tous les cas. Je peux conclure qu’une limitation
des mécanismes de développement et de modulation en fonction
du temps est clairement mise en œuvre. L’exemple B se montre
cependant, comme le plus cohérent au niveau de sa structure,
stipulant une répartition homogène des syntagmes sur l’ensemble
des phases. Les éléments ressortis ici permettent de confirmer une
évolution langagière conséquente au niveau de la construction
même du discours musical de l’istikhbâr. Ceci est en rapport avec
la cohérence entre les phases, qui est en principe fortement liée au
sentiment modal qui en découle. La perception de l’istikhbâr est
probablement affectée dans le sens où l’on change l’équilibre qui
régit ses différentes parties. De leur côté, les similitudes signalées
renseignent plutôt sur des éléments stables qui seraient des
caractéristiques intrinsèques au langage de l’istikhbâr quelque soit
l’époque.

Les formules génératrices qui réunissent chaque groupe de
paradigmes soulignent des disparités incontestables d’un polycorde
à l’autre. La confrontation entre ḥsîn et raml mâya à ce niveau
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montre les spécificités de chacun. Trois formules parmi les cinq
ressorties pour raml mâya font état d’un cheminement mélodique
descendant à partir de l’aigu quand les formules génératrices du
ḥsîn se concentrent toutes sur le pentacorde [ré ; la]. Une formule
génératrice m’a particulièrement marqué de par sa pertinence
exemplaire que voici :

Celle-ci est la seule à figurer dans quatre polycordes à la
fois à savoir mazmûm, ḥsîn, raml mâya et raṣd dhîl. C’est la
formule génératrice la plus importante et est considérée comme
un élément indissociable du vocabulaire musical de l’istikhbâr.

L’altération du discours musical de l’istikhbâr à travers le
temps est souvent accompagnée d’une altération de l’identité
culturelle et musicale. Cet enjeu est de nature à susciter un débat
lié à la perception de la musique, à l’affect. Il est à constater que la
nouvelle génération de musiciens n’ont plus le même engouement
pour le genre tunisien au sens large, et préfèrent improviser sur
un maqâm (mode) oriental ou turc plutôt que sur un ṭba’. La
référence à un discours musical figé d’une part, et la diffusion de
moins en moins large de la musique traditionnelle de l’autre, ont
contribué en grande partie à l’édifice de cette rupture.

Si je me suis permis d’esquisser dans ce travail une
démarche de défragmentation du discours musical de l’istikhbâr en
Tunisie en vue de constater son évolution à travers les
improvisations A, B et C, il est incontestable que l’expérience
analytique est encore à son début. Le vocabulaire particulièrement
riche du ṭba’ nécessite davantage d’investigation afin de déceler les
éléments langagiers propres à chaque polycorde. Cet essai vise
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avant tout à rendre compte de l’utilité de l’approche
syntagmatique paradigmatique dans la synthèse du discours
musical et dans la détermination de ses ingrédients.
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La pratique du taqsîm dans la
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Le phénomène de l'improvisation musicale est un sujet de
réflexion et d’actualité chez les chercheurs en musicologie et
ethnomusicologie du XXe siècle. Diverses définitions peuvent être
attribuées à l’improvisation musicale. Bernard LORTAT-JACOB
présente le phénomène de l'improvisation tel qu'il apparaît dans
les musiques de tradition orale en tant qu’une « technique complexe
et multiforme qui touche à la fois au système musical (puisqu'on
improvise toujours à l'intérieur d'un système), et au système
socioculturel (puisqu'on joue toujours la musique d'une culture) »
(LORTAT-JACOB Bernard, 1999, 274)(1).

Dans le monde arabe, plusieurs musicologues et
ethnomusicologues du XXe siècle ont tenté de comprendre et de
définir le taqsîm comme forme d’improvisation. Ils ne manquent
pas de souligner la place centrale de la démarche improvisatrice
dans la tradition musicale arabe. L’une des définitions est due à
Jean During qui, en parlant de l’improvisation, précise : « le terme
plus approprié de taqsîm, qui désigne le genre d’improvisation

 Assistant et chercheur en Musique et Musicologie
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individuelle de rythme non mesuré, évoque l’idée de division, de
morcellement et suggère que l’artiste procède par fragmentation d’un
modèle en ses éléments constitutifs, afin de les réorganiser à son goût »
(DURING Jean, 1987, 33)(2). Nidaa Abou Mrad affirme que le
taqsîm est la forme d’improvisation la plus élaborée de la tradition
musicale arabe, « il peut être assimilé à une sorte de « cantillation
instrumentale» d’une prose virtuelle, implicite » (ABOU MRAD
(Nidaa), 2005, 188)(3).
Aujourd’hui les débats sur l’improvisation musicale
contemporaine dans les pratiques musicales actuelles se
multiplient notamment avec l’ouverture des traditions musicales
du monde arabe sur les cultures du monde en général et sur la
culture occidentale en particulier, prend des proportions
importantes avec les musiques improvisées, comme le jazz. Le jazz
qui affiche son intérêt pour « les cultures extra-européennes du
monde arabe, de l’orient et bien sur de l’Afrique» (GUIBERT
(Gérôme) et SALADIN (Mathieu), 2005, p.104)(4). Des
musiciens de jazz tels que John COLTRANE et Miles DAVIS
vont ouvrir les portes par leurs recherches sur la musique modale.
Le monde du  jazz  est devenu aujourd’hui un espace de
rencontre de différents courants musicaux des artistes quels que
soient leurs pays d'origine se rencontrent dans des projets
musicaux pour concrétiser l’idée d’une musique planétaire. Dans
ce sens, les rencontres musicales entre les musiciens arabes et des
musiciens de jazz occidentaux se multiplient. Selon Amine
BEYHOM, le musicien Ahmad ABDUL-MALIK, d’origines
soudanaises, est « le premier à avoir offert une rencontre entre le jazz
et la musique arabe » (BEYHOM Amine, 2007, pp.63-91)(5) à la
fin des années 1950 à New York. Plusieurs musiciens arabes ont
adopté cette nouvelle tendance de métissage musicale telle que le
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musicien libanais  Rabih Abou-Khalil, le musicien Irakien Rahim
Al-haj et le musicien  tunisien Anouar BRAHEM qui représente
selon Mohamed Ali KAMMOUN « un exemple de l’entrée du
musicien tunisien dans l’univers des grandes industries de production
du jazz » (Mohamed Ali KAMMOUN, 2010, 58)(6). Ces pratiques
musicales instrumentales improvisées coïncident avec l'ouverture
de nouveaux champs théoriques tels que l’ouvrage de Monther
AYARI sur l’écoute des musiques improvisées qui évoque un
nouveau concept, celui d’un « taqsîm moderne » (AYARI
Monther, 2003, 88)(7) caractérisé par l’exploration de nouvelles
structures mélodiques, influencées par les musiques du monde tel
que le jazz.

Dans ce sens, notre problématique dans cette étude est de
mettre en exergue : D’une part, les enjeux socioculturels qui ont
favorisé les nouvelles tendances de musiques improvisées  entre les
musiciens arabes et les musiciens de jazz occidentaux, d’autre part,
les nouveaux paramètres musicaux de la pratique du taqsîm dans la
musique instrumentale contemporaine arabe d’influence jazz.

Parmi les enjeux socioculturels qui ont déclenché ce
processus d’improvisation dans la musique arabe instrumentale
contemporaine. D’une part, le  développement industriel à travers
l’industrie du disque qui a renforcé au XXe siècle l’aspect
économique de la musique en général et du jazz en particulier .Un
intérêt mondial émerge pour le métissage musical d’influence
occidentale comme le jazz grâce aux « liens qui existent entre le
capitalisme global et cette multiplicité des œuvres ». (Gérôme
GUIBERT et Mathieu SALADIN, 2005, 102)(8). Les nouvelles
technologies dont l’internet, ont favorisé clairement la diffusion
satellitaire du jazz. Aujourd’hui, il y a un marché de jazz
international et des firmes discographiques étrangères spécialisées
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pour ce genre de musique. D’autre part, l’émergence des concerts
de ‘ûd en solo qui s’est multipliée à partir de 1971 par des joueurs
du ‘ûd irakiens tels que Jamîl  et Munir BACHÎR et Salmân
SHOKR dans les pays arabes et en Europe. Ces enjeux
socioculturels ont favorisé les nouvelles tendances de musiques
improvisées  entre les musiciens arabes et les musiciens de jazz
occidentaux ce qui nous mènent à s’interroger sur l’apport et
l’impact  de cet inter-musicalité sur la pratique du taqsîm.
Afin d’approcher les paramètres musicaux de la pratique du
taqsîm dans la musique instrumentale contemporaine arabe
d’influence jazz. Nous nous appuierons sur les résultats d’une
analyse musicale(9) des parties improvisées du ‘ûd à travers deux
extraits musicaux composés respectivement par deux musiciens
tunisiens. L’œuvre « Hijaz»(10) de Fawzi CHEKILI(11), et
l’œuvre «Odd Elegy »(12) de Dhafer YOUSSEF(13).

Nous avons déduit différents niveaux d’inter-musicalité :
- En premier lieu, au niveau mélodique et orchestral
à travers une nouvelle écriture à partir de conventions
d’écriture jazzistique, ce qu’illustrent les transcriptions
suivantes :

Figure n°1 : Extrait du taqsîm du ‘ûd de  l’œuvre « Hijaz»,
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Figure n°2 : Extrait du taqsîm du ‘ûd de  l’œuvre « Odd Elegy »

- En deuxième lieu, sur le plan de l’effectif des
instrumentistes à travers la présence de musiciens de
différentes cultures musicales à côté de Fawzi
CHEKILI et Dhafer YOUSSEF tels que le musicien
américain Mark Guiliana(14), et le musicien Arménien
Tigran HAMASAYAN(15), et sur le plan du dispositif
instrumental à travers la présence du ‘ûd et l’adoption
d’instruments modernes occidentaux tels que le piano,
la contrebasse, le saxophone la guitare électrique et la
batterie.

- En troisième lieu, sur le plan modal qui se définit dans
les deux extraits par un contraste entre quatre
couleurs modales qui ont une parenté entre leurs
échelles.
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Figure n°3 : Schémas des échelles utilisés dans les deux extraits

Les altérations présentes aux échelles de la ligne
mélodique  des improvisations exposées au `ûd, sont écrites à celle
du maqâm hijâz-kâr-kûrdî du point de vue musique arabe qui est
identique à la gamme de Do phrygien selon la (terminologie du
jazz) et respectivement identique à la gamme de La b majeure et
Fa mineur naturel du point tonal. La démarche harmonique des
deux compositeurs est d’instaurer des accords qui inspirent l’air
jazzistique. Nous obtiendrons les trames harmoniques suivantes :

Figure n°4:Trame harmonique du taqsîm du ‘ûd de  l’œuvre « Hijaz».

Figure n°5:Trame harmonique du taqsîm du ‘ûd de  l’œuvre « Odd Elegy ».
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En effet, l’improvisation du `ûd dans ces deux pièces est
caractérisée par de nouveaux paramètres musicaux visible au
niveau structure formelle et modale à travers un taqsîm mesuré
qui se soumet à des structures rythmiques et harmoniques
prédéfinies différents des traits caractéristiques du taqsîm utilisé
dans la musique arabe qui ne répond pas à un cycle rythmique et
qui tend à concéder plus de liberté au musicien improvisateur sur
le plan temporel. De même, cette nouvelle forme de
configuration et d’élaboration du taqsîm à créé d’une part, une
nouvelle situation pour le ‘ûd en tant qu’instrument soliste au
sein d’un ensemble jazzistique avec une nouvelle liberté sonore,
une nouvelle forme d’interprétation au niveau du style de jeu de
l’improvisation. D’autre part, un nouveau statut pour les
improvisateurs arabes contemporains au sein d’une formation
orchestrale pratiquant des structures rythmiques et harmoniques
d’influence jazz.
Tout bien considéré, nous pensons que ces musiques
instrumentales contemporaines d’influence jazz tend à enrichir le
langage musical instrumental arabe contemporain. De même,
elles offrent aux musiciens de jazz occidentaux de nouvelles
possibilités de métissage sonore. Le désir d’ouverture des
improvisateurs arabe sur d’autres cultures offre une revalorisation
au taqsîm dans les musiques arabes actuelles.

Cette étude n’est qu’une modeste contribution pour
approcher de la pratique du taqsîm dans la musique arabe
instrumentale contemporaine à travers deux extraits musicaux
composés par Fawzi CHEKILI et Dhafer YOUSSEF. Il y a,
certainement, d’autres aspects du sujet qui suscitent l’attention de
la part des musicologues à l’instar le mode opérationnel à suivre
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pour que ces nouvelles tendances de musiques improvisées entre
les musiciens arabe et les musiciens de jazz occidentaux seraient
synonymes de diversité culturelle et non d’uniformisation et de
modification du trait caractéristique de la pratique du taqsîm dans
la musique arabe.
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psychologie cognitive, Paris, L’Harmattan, 2003, p.88.
(8) GUIBERT (Gérôme) et SALADIN (Mathieu), « Multiciplité en œuvre.
Spécificité des circuits de production et diversité des pratiques jazzistiques »,
op.cit, p. 102.
(9) Analyse musicale réalisée, en décembre 2010, dans le cadre de mémoire de
mastère en esthétique et techniques de la musique qui est intitulé : Le ‘ûd  dans
le jazz : Histoire et évolution des expériences tunisiennes.
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(10) Le titre « Hijaz» figure dans  l’album « Taqasim » enregistré en hollande
en 1994.
(11) CHEKILI (Fawzi), compositeur, joueur de ùd, guitariste et pianiste
tunisien, né le 27 mai 1950 à kelibia, il a enrichie son expérience par des stages
à l’occident chez des musiciens de jazz, parmi ses œuvres, Taqasim (Tunis
1994), Bédouine (Tunis 1998), Echihem (Rome 2005).
(12) « Odd Elegy » est une œuvre instrumentale tunisienne composée par
le joueurs de ‘ûd Tunisien Dhafer YOUSSEF. Ce titre figure dans son album
Abounawas Raspody sorti en février 2010 par le label Jazz land Rec.
(13) Dhafer YOUSSEF : Né le 19 novembre1967, joueur de ‘ûd tunisien, parmi
ces albums « Abu Nawas Rhapsody » enregistré avec la firme jazz
land/Universal en 2010.
(14) Mark Guiliana est un batteur de jazz américain.
(15) Tigran HAMASAYAN est un pianiste de jazz Arménien.
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Créativité et discours musical
tunisien

Rachid CHERIF
< rachid.cherif@gnet.tn>

« Lorsque nous écoutons une œuvre musicale, nous nous rendons
compte que nous sommes confrontés à un discours qui veut nous
convaincre, par une esthétique appropriée, de l’existence d’une
réalité transcendante ». (Tudor Misdolea, 2011, 112)(1)

Partant de l’écoute jusqu’au processus complexe de la
composition musicale, nous pouvons dire qu’il y a une interaction
entre la création et le discours musical qui se forme et se
développe par la complexité des activités musicales. La créativité
correspond à une pensée qui met en jeu l’imaginaire et favorise les
innovations de tout ordre. Qu’est-ce qui peut donc être considéré
comme  activité créative dans le domaine musical ? La présente
étude propose de clarifier la notion de « créativité musicale »,
d’insister sur les fondements et l’évolution du discours musical
tunisien, et pour conclure, il y aura un volet qui portera sur la
créativité dans le corpus musical tunisien à travers une approche
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critique de quelques exemples significatifs allant du traditionnel
au répertoire contemporain.

La créativité musicale
La notion de créativité recouvre un domaine aux frontières

incertaines, un ensemble de conduites « regroupés par intuition
plutôt que par analyse. Cet état engendre en particulier une
multitude d’approches théoriques non seulement discordantes
mais encore mutuellement indécidables ». (Michel-Louis
Rouquette, 1989, 119)(2) Il serait donc intéressant de s’attarder,
sur le terme « créativité »  qui dénote un jugement de valeur
s’appuyant sur des capacités intellectuelles et ouvre par-là même la
voie à différentes interprétations. La créativité renvoie au
processus intellectuel qui consiste à engendrer « le plus
d'associations possibles afin d'en arriver à une nouvelle synthèse,
un nouvel arrangement d'où surgiront des nouveautés
conceptuelles, des stratégies inattendues, des innovations ».
(Madeleine Roy, 1978, 63)(3)

La créativité est une aptitude humaine qui consiste à
produire du nouveau. Il s’agit d’une production d'idées inédites
qui se conviennent de manière adéquate. Cette production peut
concerner n'importe quel domaine de l'activité humaine, allant
des sciences jusqu’aux arts sans oublier l'éducation et les activités
de la vie quotidienne. Notons aussi, que « la créativité individuelle
présente peu d'intérêt si elle ne s'inscrit pas dans une confortation
de la créativité collective ». (Richard Ferdinand, 2009, 3)(4) De sa
part, Noémie Pascal rapporte que :

« S’il est une chose qui émane de l’ensemble de la scène
musicale au tournant du XXIe siècle, c’est bien la diversité
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plutôt que l’unité stylistique. […] Diversité de fond, par
la variété des démarches et convictions artistiques des
compositeurs : la musique est tantôt matière, fruit
d’expérimentations concrètes, tantôt abstraction, fruit de
calculs intellectuels, tantôt outil d’expression personnelle,
liée à une certaine sensibilité psychique humaine, tantôt
outil d’identité nationale, liée à une tradition sociale…
Bref, chacun ses idées, chacun ses moyens pour les
atteindre, chacun sa musique ». (Noémie Pascal, 2007,
774-775)(5)

La créativité musicale interpelle plusieurs acteurs dont
surtout les compositeurs, les interprètes, les musicologues et les
pédagogues. Chacun a sa propre manière de concevoir la créativité
musicale et de parler à propos des œuvres et des problématiques
inhérentes à la musique. Cette manière peut être descriptive,
analytique ou esthétique. En somme, il s’agit d’un discours
multiple et ouvert. Il va de soi que nos habitudes d’écoute
traduisent une esthétique qui nous permettra de partager ce que
l’on éprouve ou perçoit. De même, nous pouvons dire que la
créativité musicale est un champ d’expérience inépuisable. Elle
« constitue l’un des aspects de la créativité générale ». (Jean-Pierre
Mialaret, 1994,  242)(6)

La création musicale est indispensable à l’enrichissement
et au renouvellement du langage musical contemporain. Sa place
est importante dans la mesure où elle fera partie du patrimoine
dans le futur. « Les industries créatrices, comme la musique,
peuvent constituer un moyen précieux de promouvoir et de
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favoriser la diversité culturelle ». (Roger Wallis et Zeljka Kozul-
Wright, 2004, 23)(7) On doit donc soutenir la création et
l’innovation et aider à l’émergence de nouvelles œuvres. Il est à
noter qu’une société sans création et qui ne s’alimente que par son
patrimoine risque d’être stérile, dépourvue des qualités nécessaires
pour imaginer son présent et se propulser dans le futur. Certes, la
création devrait interroger le passé en puisant dans le patrimoine ;
mais elle doit révéler la valeur symbolique du monde d’aujourd’hui
et confronter les nouvelles esthétiques.
Peut-on parler d’un discours musical tunisien ?

« Quand une représentation musicale a lieu, on peut être sûr
que les valeurs de certains y sont représentées, affirmées,
célébrées. […] Toutes les musiques sont en effet enracinées dans
un temps, un lieu, un vécu historique et un contexte culturel
précis, et toutes sont liées à ces facteurs ». (Marcello Sorce
Keller, 2007, 1150-1151)(8)

Riche sur le plan culturel dont la musique est l’un des
vecteurs essentiels, la Tunisie se présente comme le creuset de
plusieurs civilisations qui s’y sont succédé à travers l’histoire, en
sus des grands mouvements migratoires, andalous et arabe de Bani
Hilal qui ont beaucoup marqué le domaine musical en
contribuant à l’élaboration d’un ensemble hétéroclite de genres
musicaux. Ce patrimoine assure à la Tunisie d’aujourd’hui l’image
d’une nation enracinée dans l’histoire et forme une richesse
musicale qui présente une source intarissable en termes
d’inspiration et de créativité.
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Le développement du patrimoine musical est associé à des
discours sur l’ouverture culturelle et à des enjeux dépassant la
simple dénomination d’une pratique musicale. On peut définir le
patrimoine musical tunisien comme une pluralité qui se manifeste
au sein d'une unité culturelle. 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 rôle considérable dans l’élaboration d'une
mémoire musicale collective. En tout cas, il s’agit de genres
musicaux qui se  conjuguent au pluriel pour signifier un ensemble
de musiques et de pratiques qui utilisent des outils du langage
musical tunisien dont les rythmes, les modes mélodiques, des
orchestrations spécifiques et une langue dialectale originale.

Dans son essence, la musique est une écriture du temps et
dans le temps à la fois. Elle est toujours sensible au phénomène
d’acculturation et demande une exposition à un corpus d’œuvres
plus au moins stable et cohérent. Et lorsque nous prononçons un
discours à propos d’une œuvre musicale, les mots représentent
une manière d’exprimer ce que les sons ont incorporé dans notre
mémoire comme aspect sonore, c’est-à-dire comme représentation
explicite du déploiement de la forme musicale. Ainsi, une pièce ou
même une cellule musicale peut présenter une unité syntaxique et
participe, de ce fait, activement, par sa position sémantique, à
l’agencement du discours musical.

Le discours musical se développe dans une réalité
esthétique qui sert de base et met en évidence l’actualité du fait
musical. Dans son intégralité, un discours musical « réalise la
symbiose entre le sens sonore qui tient à la substance phonique
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elle-même et le sens spirituel que la disposition des masses
syntaxiques fait naître dans l’esprit de l’auditeur ». (Tudor
Misdolea, 2011, 124)(9)

En tant que telle, la notion de discours musical tunisien
est paradoxale, puisqu’aucun critère esthétique ne peut désormais
prétendre s'appliquer à l'ensemble des œuvres musicales pratiquées
ou consommées en Tunisie. Rappelons aussi que la
consommation musicale est une pratique esthétique dans laquelle
l’auditeur recherche du plaisir et des émotions et apprécie le
produit musical pour lui-même et non pour les fonctions
utilitaires qu’il pourrait remplir. Dans ce sens, Anne-Marie Green
souligne que :

« Les faits musicaux ne se développent pas simplement les uns
avec les autres ou les uns par rapport aux autres, ils sont le point
de départ d’une activité ou de conduites qui sont partie prenante
de l’organisation sociale tout entière et tout particulièrement de
l’organisation spatiale. […] De plus, on s’approprie les faits
musicaux comme une "drogue" et ceux-ci provoquent une
recherche intense de plaisir, au point que certains peuvent avoir
l’impression d’être en manque. Toutefois, à la différence des
substances hallucinogènes, chacun est en mesure de gérer ce
manque comme il le souhaite. Ainsi, pouvoir disposer de
musique à tout moment et en tout lieu intensifie la dimension
esthétique du fait musical ». (Anne-Marie Green, 2007, 731-
732)(10)

Les dernières décennies ont permis de voir surgir de
nouveaux enjeux dont surtout la mondialisation qui a un effet



La deuxième Conférence internationale: Le Discours  Musical et la Question de l'Identité

65

certain sur les œuvres de plusieurs artistes. En effet, l'époque
actuelle nous permet d'apprécier une scène musicale riche et très
ouverte sur des cultures cosmopolites rompant avec un passé
jusqu’alors maintenu. Aujourd’hui, l’espace sonore du récepteur
tunisien recouvre un grand nombre de musiques et de genres non
tunisiens. Et nous pouvons dire que la pratique musicale en
Tunisie est en quasi rupture avec le patrimoine musical tunisien,
lequel ne représente qu’une partie limitée de cette pratique. De
plus, il est difficile de trouver une base identitaire qui peut
prétendre regrouper les Tunisiens malgré l'authenticité de
plusieurs œuvres considérées auparavant comme l'expression de
l'identité musicale tunisienne. Juger, actuellement, une œuvre
devient vraiment une tâche périlleuse. Peut-on alors se demander
si la musique est encore un moyen de convergence ou bien un
champ où s'inscrivent les différences ?

Rappelons que « la création n’est jamais un événement
ponctuel, autonome et radical : elle se manifeste toujours par un
effet de contexte ». (Michel-Louis Rouquette, 1989, 103)(11)
Ainsi, l’apparition de nouveaux moyens de diffusion et de
nouvelles technologies font développer de nouveaux produits
musicaux. L’ère du numérique peut donc faire évoluer la
définition même du produit musical dans le sens où les frontières
ne sont plus distinctes car une œuvre intègre désormais plusieurs
types d’expressions et de diffusions.

L'apparition de plusieurs types de musiques dans notre
pays nous renvoie l'écho d’une société pluriculturelle. Et cette
ouverture sur d’autres cultures musicales, nous semble être un
élément qui influe aussi bien que mal sur le développement de
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notre propre discours musical car le besoin de l'identité qui est le
besoin de se distinguer n'existe qu'en face de l'autre.

Par ailleurs, dans la sémantique de la musique, « une place
importante est accordée au système hétérogène des signes, à
l´intonation musicale, à la possibilité d´auto-identification dans le
rapport dialogique avec l´Autre ». (Maia Muldma, 2009, 252)(12)
De même, un discours musical bien élaboré est celui qui
manifeste une marque identitaire et attire l’attention et l’adhésion
de l’auditeur, celui qui persuade autrui de sa capacité à transmettre
des conceptions et des perceptions en concordance avec la
structure intellectuelle et morale de ses créateurs.

Quand il est authentique, le discours musical permet
d’appuyer l’appartenance à une nation voire à une ethnie ou à une
aire culturelle. Rappelons aussi que la façon la plus commode de
ne pas être authentique est de renoncer à son propre héritage ou
plus exactement à sa tradition. Faut-il rappeler, aussi, que le
développement de toute musique dépendra étroitement de la
manière avec laquelle la tradition est traitée ? En Tunisie, comme
le suggère Mourad Sakli :

« Il n’est pas difficile de constater que, dans le
contexte socio-musical actuel, la place occupée par
l’intonation musicale tunisienne dans l’espace sonore est
infime. […] En effet, la musique traditionnelle est de
moins en moins présente et ne se renouvelle presque plus,
outre le fait que les compositions nouvelles n’en récupèrent
que rarement les éléments techniques constituants. Le
paysage sonore est alors submergé, de par les courants de
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globalisation, par des expressions musicales exogènes
provenant d’autres cultures ». (Mourad Sakli, 3)(13)

Néanmoins, nous pouvons dire que les acteurs du domaine
musical se trouvent aujourd’hui confrontés à de nouvelles
ambiances sonores qui manifestent des contradictions et des
oppositions plus ou moins bien vécus. C’est pourquoi ils utilisent
des outils symboliques ayant rapport avec la représentation de soi
et la texture musicale elle-même. Ainsi, en plus de tout ce qui fait
référence à la tradition, discerne-t-on des emprunts de timbres et
de rythmes en vogue, l’adoption du système tonal et l’acceptation
des contraintes techniques imposées par les lois du marché.

Il semble bien que l’on ne peut donc pas prétendre à
travers une telle procédure musicale, une unité de signification
précise. La juxtaposition des cellules et des formes évolutives
musicales se fait de différentes manières, tout dépend des
compositeurs, des arrangeurs et des interprètes. Cette
juxtaposition est le fruit d’une réflexion qui vise la beauté, le goût
et en général l’esthétique spécifique à une époque historique
donnée.

Cependant, il faut être bien conscient que la musique
tunisienne manifeste l’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, à eux seuls, suffisent à affirmer
l’appartenance à un univers musical tunisien.



La deuxième Conférence internationale: Le Discours  Musical et la Question de l'Identité

68

En somme, que l’on parle, en Tunisie, de musiques
d’aujourd’hui ou de musiques traditionnelles, populaires ou
savantes, toutes constituent, malgré leurs différences sur le plan
style, une sorte d’unité qu’on désigne par l’expression « discours
musical tunisien » malgré l’ambiguïté témoignant d’une
complexité.

L’aspect créatif dans le corpus musical tunisien
Les tunisiens ont de tout temps apprécié l’aspect créatif et

charmant qui se manifeste sous plusieurs facettes dans leurs
musiques. Nous pensons d’une part, à l’improvisation en tant que
forme, largement puisée et appréciée dans le discours musical
tunisien, qui n’est qu’une forme de composition en temps réel et
d’autre part, au côté improvisationnel dans l’interprétation qui
n’est qu’une forme de création instantanée. Nous pouvons dire
aussi, que la scène musicale tunisienne, sous toutes ses formes, est
très riche par les compositions d’œuvres nouvelles, par les reprises
et les arrangements de pièces anciennes ainsi que par le
phénomène de métissage qui s’est amplifié par le biais de la
mondialisation et de tout ce qui est interculturalité. De même,
nous attirons l’attention sur le fait que même la musique
populaire et la musique classique/savante dite mâlûf, dans leurs
versions « authentiques », sont le produit d’une création continue
à travers l’histoire.

Les compositions musicales se font donc dans une
dimension temporelle avec toutes les conséquences que cela
implique quant à leurs modes d’appréhension. Et dans une
certaine mesure, une composition peut être, considérée comme
une sorte de « discours musical » qui s’inscrit dans le temps et
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dans l’espace. Paul Landormy disait qu’avant d'être un art, la
musique est un moyen de perception des bruits et qu’un système
musical est une construction de l'esprit grâce à laquelle nous nous
orientons dans l'infinie diversité des sons. (Paul Landormy, 1904,
152)(14)

Le cadre de cet article ne permet pas d’entrer dans le
détail de la production musicale tunisienne dans sa totalité.
Néanmoins, nous présentons trois exemples pour montrer des
aspects créatifs à travers une approche critique. Notre analyse ne
prétend pas et ne peut, d’ailleurs, pas être exhaustive :

Le premier exemple est une chanson intitulée «`çâfir
janna» (15) (oiseaux de paradis), composée par Khaled Slama et
chantée par Rihab Sghaier et Raouf Abdelmajid. Dans cette
chanson, il y a eu un mariage harmonieux entre trois genres
musicaux différents : l’occidental, l’oriental et le tunisien. En voici
la transcription du prélude interprété par le piano :

Le côté créatif s’est manifesté de différentes manières.
D’abord, la recherche au niveau de la sonorité et de l’arrangement
à tendance occidentale, qu’un simple auditeur tunisien peut
facilement adopter ; et ensuite, le fait de pouvoir composer à la
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fois des phrases orientales et tunisiennes qui peuvent amener à
l’« enchantement ». En voici quelques extraits :

- La ligne mélodique du refrain dans le mode mélodique
« nahawand » de l’école syro-égyptienne :

- Passage dans le mode mélodique tunisien « mhayyar
`râq » :

Le deuxième exemple est la chanson « rawwah mil-sûg
ammâr » (16) (Ammâr rentré du marché), interprétée par les
idoles Hedi Habbouba de la musique populaire et Zied Gharsa de
la musique classique et de la chanson qui fait référence à la
musique traditionnelle. Il s’agit d’une association entre deux
écoles musicales très différentes sur le plan interprétation,
instrumentation et pas mal d’autres plans. Le produit a eu
beaucoup de succès au niveau de la masse et témoigne beaucoup
de richesses sur le plan musical pour les professionnels. En tout
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cas, c’est notre façon de percevoir en tant que musicien et
chercheur surtout que nous avons décelé des improvisations
authentiques, interprétés par l’instrument typique de la musique
populaire tunisienne qu’est le « mizwid » (cornemuse), une
richesse rythmique et beaucoup d’accompagnements effectués
notamment par des violons sans parler de la justesse dans le jeu
instrumental. Voici la partition d’un extrait d’une improvisation
libre sur le mode mélodique « hsîn saba », avec laquelle la chanson
est entamée :

Après cette improvisation, ce sont les percussionnistes qui
ont joué deux cycles rythmiques de type « fazzâni » en 4/4 pour
annoncer le chant du refrain dont voici la partition sans la partie
d’accompagnement mais qui peut nous renseigner sur la matière
sonore :
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La ligne mélodique du chant a été enrichie par des
arrangements qui n’ont pas dénaturé le style des chanteurs. Quant
au joueur de « mizwid », il a gardé sa manière de jeu lors des
improvisations. Certes, cette association n’est pas la première en
son genre, mais elle est significative car chacun des chanteurs a
gardé son style d’interprétation au niveau des ornementations et
de la ponctuation tout en étant en harmonie avec l’autre. De
même, il y a eu un phénomène paradoxal aux niveaux des
musiciens instrumentistes qui ont joué en cohérence malgré
l’impression de l’existence de deux orchestres différents.

Le troisième exemple est la chanson « za`ma al-nâr
titfâshi» (17)(ma souffrance aurait-elle fin) qui relève de l’héritage
traditionnel tunisien. Il s’agit d’une chanson remodelée, et
arrangée par le pianiste et compositeur Mohamed-Ali Kammoun.
En écoutant le produit, on s’aperçoit que la mélodie de la
chanson, dans sa version originale, a été exposée comme thème
principal pour l’improvisation avec un arrangement caractérisé par
une harmonisation occidentale en se basant sur la parenté de
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l’échelle du mode mélodique « mhayyar sîka » avec la gamme de
Ré mineure :

Dans ce morceau, il y a eu recours à une technique de jeu
nouvelle effectuée par un effectif instrumental inspiré de la
musique jazz. Les improvisations vocales et instrumentales sont
« modernes » par rapport aux formes usuelles de la musique
tunisienne. Au niveau du rythme, il y a eu une nouvelle forme
d’interprétation à travers la recherche de nouvelles sonorités.
Ainsi, nous sommes en face d’une musique de tendance jazzistique
qui fait référence à la musique tunisienne. C’est une musique
métissée ou si on peut dire « moderne » qui témoigne de
beaucoup de créativité.

En guise de conclusion, nous dirons que la musique est un
phénomène global. Et qu’un seul genre ne peut pas être un critère
suffisant pour déterminer l’expérience musicale de tout un pays,
aussi riche sur le plan culturel, comme la Tunisie. En effet, la
musique tunisienne dans son ensemble, n’est pas construite à
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partir d’une perspective individuelle mais par plusieurs acteurs
musicaux. Il s’agit d’un répertoire riche et varié, qui est partagé et
non pas quelque chose de statique. Les faits de cette distribution
sont les caractéristiques les plus sensibles et les plus fortes du
discours musical tunisien et de la créativité car elles déterminent
l’équilibre et l’homogénéité du flux sémantique de la musique.
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Quelles identités musicales en
Tunisie, à l’aune de la révolution ?

Rihab JEBALI
<rihab.jebali@yahoo.fr>

La Tunisie, comme tous les pays arabes, a subi cette
dernière décennie des transformations culturelles et politiques
radicales, qui ont mené à la polarisation des nouvelles opinions,
valeurs et courants idéologiques comme : l’acculturation, le
conservatisme, la laïcité, l’Islam politique, ayant indirectement,
touché l’identité culturelle et musicale du pays.

La révolution du 14 Janvier 2011, étant un élan vers plus
de libertés créatrices, a inspiré plusieurs jeunes artistes,
mélomanes et professionnels, à déclencher de nouveaux courants
artistiques porteurs de messages politiques parvenant de la société
tunisienne. Mais suite à la révolution, notre identité culturelle et
musicale se trouve parcellée entre les islamiques et les laïques.
L’Islam politique le retour cursif du conservatisme et le projet
social et politique de transformation de la société, au nom de la
religion, ont eu des implications sur notre identité et réalités
musicales.

 Assistante et chercheuse en Musique et Musicologie
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- Quelles identités musicales en Tunisie à l’aune de la
révolution ?

- Quel est l’impact de la révolution, sur la réalité musicale
en Tunisie ?
La musique, en tant qu’art hautement représentatif,

détermine l’identité de l’être et participe à établir le lien entre
identité et diversité culturelles. Abdelwahab Bouhdiba définit la
culture comme étant  « l’ensemble des manières de penser et d’agir
par lesquelles un groupement humain manifeste sa présence au monde
et dans l’histoire ». (Abdelwahab BOUHDIBA, 1978, 57) (1)

Bastide ajoute que « Nos cultures sont autant de miroirs, il
suffit de les disposer savamment les unes en face des autres pour
multiplier les facettes et surmultiplier les images. Nos cultures voilent
en révélant et révèlent en voilant ». (De Roger  BASTIDE, 1968)(2)

Mais on ne peut nullement prétendre que la culture soit
un acquis définitif, mais plutôt un ensemble de valeurs qui
nécessitent un effort créateur et continu des êtres humains. Ceci
nous permet de parler d’une diversité au sein d’une même culture.

Celle-ci fut  l’une des caractéristiques vitales d’une culture.
En effet, nous avons besoin d’une diversité à partir de laquelle
toute multiplicité culturelle devient féconde. « La santé d’une
culture se mesure à son dynamisme et à son aptitude au changement,
tant au niveau macroscopique qu’au niveau microscopique ». (De
Roger BASTIDE, 1972)(3)

Dès lors, qu’en est-il de l’identité culturelle en Tunisie, au
sein des diversités idéologiques, et changements culturels,
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technologiques et politiques de cette dernière décennie et cette
période transitoire ou postrévolutionnaire, car le pays se trouve
aujourd’hui à la croisée des chemins?

Suite à la révolution, notre identité culturelle et musicale
se trouve parcellée entre les islamiques et les laïque. Les premiers
représentent un groupe bien attaché à la religion et appartenant à
un courant de pensée musulman, essentiellement politique
(Martin Kramer, 2003) (4). Ceux-ci détiennent une certaine
crédibilité parce qu’ils ont payé le prix de l’opposition et ce sont,
comme ils le disent toujours, les garants de la tradition et de
l’identité arabo-musulmane.

Quant aux laïques, une partie de la société qui n’est pas
sous la domination religieuse (Paul DUPRE, 1972) (5) et qui
représentent les valeurs démocratiques de la liberté et des droits
de la femme, reflètent la modernité et les empreins idéels et
intellectuels occidentaux . Ceux-ci souffrent d’une crise d’identité
et de légitimité, puisque ce sont les legs du courant Bourguibiste
et ils ont été contestés voire même remis en question par les
partis conservateurs.

L’Islam Politique, cette idéologie apparut depuis 1978 en
pleine guerre froide dans le dessein d’encercler l’URSS (l’ Union
des Républiques Socialistes Soviétiques ) d’une barrière religieuse,
(Armanian NAZANIN, 2013) (6),   au nom de la religion en la
libérant de l’impérialisme culturel, politique et  économique, ont
eu ces dernières années, des implications sur notre identité et
réalité artistiques et musicales.
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Dans le cadre d’une conférence qui s’intitule « l’Islam
politique à l’aune des révolutions arabes », Tarik Ramadan pense
que les pays arabes en général, et la Tunisie en particulier, ont
oublié  les vrais problèmes sociaux, économiques, géostratégiques
en se  focalisant sur la polarisation idéologique stérile et contre
productive. (Tarek RAMADAN, 2012) (7). Il ajoute que la
Tunisie, dans cette période de transition,   doit  poser les vrais
termes du débat en dépassant cette polarisation idéologique (entre
laïques et islamistes), vers des débats plus intéressants. Il ajoute :
« il faut un peu plus de créativité dans ces débats- là, si on intègre les
références culturelles, traditionnelles, linguistiques du pays, pour
trouver un projet, qui soit notre projet, que simplement s’opposer aux
laïques ou s’opposer à l’occident».(Tarek RAMADAN, Ibid) (8). Et
c’est dans le dessein de garder notre propre identité culturelle,
avec ses références traditionnelles, artistiques et linguistiques.

La révolution du 14 Janvier qui devrait être un pas vers
plus de libertés créatives, vers un engagement des artistes et une
implication des intellectuels, a généré une injustice exercée sur les
artistes, agressés et insultés par des salafistes, groupe d’extrémistes
constituant des mouvances quiétistes, politiques et djihadistes.
(Samir AMGHAR, 2011) (9).

Comment peut-on encore croire à cette révolution et à la
liberté qu’elle devrait aspirer ?

Boubaker Ben Fradj exposait dans le cadre d’une
conférence en « politiques culturelles et stratégies de
développement », ses inquiétudes par rapport à la liberté de
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création dans le sillage de la révolution, en évoquant le problème
de la censure culturelle qui a été manipulée par l’état, durant 23
ans, pour que les artistes agissent au gré des intérêts de l’ancien
régime et qui est devenue manipulée par la nouvelle politique
culturelle du pays (Boubaker BEN FRADJ, 2012) (10).

Il ajoute que la révolution ayant pour objectifs premiers la
démocratie et la liberté, a incité plusieurs artistes à s’assembler
pour que la liberté d’expression et de création soit protégée. Mais
la politique actuelle a imposé le conservatisme et tracé des lignes
rouges que l’artiste ne doit point dépasser. Rappelons-nous des
actes sur Persepolis, le statut à l’avenue Habib Bourguiba et la
détention de plusieurs rappeurs.

Devant le désengagement de l’état et l’hésitation de la
justice, ajoute-t-il, un groupe de salafistes a pu agir sur la morale
publique par le biais de la religion. Ce qui permet de parler d’un
passage de la censure, à la démocratisation de la censure, ceci
représente, un vrai handicap pour la création artistique. (Boubaker
BEN FRADJ, op.cit) (11).

Les salafistes affirment, de leurs côté, que l’immoralité est
la source de tous les déséquilibres sociaux, après 23 ans
d’expériences. Ceux-ci ne reconnaissent pas le droit à la santé, à
l’éducation et aux arts. Par crainte du pluralisme de la pensée et
du savoir, ils interdisent certaines études et réduisent la diversité
des orientations proposées en sciences humaines dont (l’art,
l’histoire, la philosophie) (Armanian NAZANIN, 2013)(12). Ces
« partis conservateurs et groupuscules d’obédience islamistes, estiment
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que la Tunisie, depuis plusieurs décennies s’est déracinée là même ou
elle s’est sciemment détournée de ses valeurs identitaires indispensables,
selon eux, celles d’une arabité et d’un Islam éternel, et que le temps
politique est venu pour y pallier » (Mohamed ZINELABIDINE,
2012, 20) (13)

Nous remarquons que la « ré-volution » a
malheureusement été mal saisie par les révolutionnaires. Si ce
concept démasque inconsciemment l’action re-évolutionnaire, il
est étymologiquement, synonyme de réaction de retour à
l’évolution.

En effet, la « re-évolution » doit assurer non seulement la
survie de l’humanité, mais surtout l’épanouissement de chacun de
ses membres et permettre, sans doute à une grande conquête
culturelle et créative.

L’art et la culture seraient-ils le levier pour cette
situation ?

La culture, l’art et la musique sont indispensables à la lutte
des (jeunes, artistes, mélomanes...) pour rendre la révolution
permanente et nous redonner confiance en soi, constance à soi. La
musique, en tant qu’art, est cette puissance  porteuse de progrès
pour toute l’humanité. Edward Said, pense que l’artiste et
l’intellectuel comptent parmi les rares personnalités à même de
résister et de combattre l’expansion du stéréotype. (Edward SAID,
1978) (14).

Depuis des générations, les révolutionnaires ont établi
naturellement le lien entre culture et révolution ; Marcel
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Martinet, révolutionnaire et poète français, exposait dans son livre
« Culture prolétarienne », s’adressant à la culture prolétarienne
malaisée et instable, l’idée de travailler, avec passion, afin de
préserver l’héritage du passé, qui est l’héritage encore vivant, pour
en prendre possession réelle et le revivifier. Il le faut, dit-il, pour
maintenir et élever la dignité ouvrière qui ne peut se priver de la
culture et pour préparer ainsi la révolution profonde, la révolution
ouvrière et humaine, qui ne sera profonde qu’enracinée dans la
culture et dans l’identité. (Marcel MARTINET, 1976) (15)

L’impact de la révolution sur les tendances
d’écoute des jeunes tunisiens :

La révolution était, au début, pour les Tunisiens un moyen
pour pallier définitivement la dictature et le passé obscure,
nonobstant, nous ressentons aujourd’hui une déperdition flagrante
devant le dysfonctionnement d’ordre structurel, moral, matériel et
social de la république transitoire et nous sommes incrustés
aujourd’hui dans d’autres formes de dictature, imposées par les
salafistes, pouvant menacer notre identité et nos acquis culturels
et artistiques conquis après des années d’implication et de
réforme.

La Tunisie, face à sa révolution, continue d’osciller entre
politique et hypothétique et entre l’intransigeance du sens et la
malléabilité de la portée, proclame Mohamed Zinelabidine, ce qui
risque  selon lui de confirmer la citation de Louis Latzarus, pour
qui toute révolution est commencée par des idéalistes, poursuivie
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par des démolisseurs et achevée par un tyran (Mohamed
ZINELABIDINE, op.cit, 14) (16).

La censure culturelle manipulée par l’état, a su imposer,
durant 23 ans des pratiques culturelles et musicales, dites
officielles, à l’instar du mâlûf tunisien et l’orchestre national et la
musique était pendant ces années un moyen de propagande. Si
nous nous rappelons des chansons patriotiques interprétées par
nos chanteur (se) s tunisien(ne)s à l’instar de Latifa Arfaoui
« Ahîmu bitûnis al khadhrâ », ou Sofia Sadok « Yâ Tuînis », entre
autres, afin de promouvoir l’échéance électorale.

Néanmoins, les musiques populaires, religieuses et les
musiques underground, protestataires et révolutionnaires,  ont été
censurées et interdites sur les chaines nationales. Mais elles
étaient publiées en masse sur les réseaux sociaux, pour préparer la
révolution : citons à titre d’exemple la fameuse « Raîs Leblâd » du
« Général » qui lui a causée une détention provisoire de 3 jours.

Après la révolution, et avec cette mutation politique, ces
musiques de révolution (Rap, Slam, chanson patriotique…) ont
épousé l’esprit révolutionnaire, et viennent prendre la place des
musiques jadis officielles et qui deviennent, à leur tour,
marginalisées. Les nouveaux artistes et rappeurs ont continué à
chanter pour réclamer plus de liberté d’expression et accroitre leur
notoriété sur la scène musicale, en l’occurrence de « Psycho’M »,
« Guito’N », « Balti », entre autres, utilisant la voix, la musique et
la parole pour critiquer le système mis en place.
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En effet, au regard de la situation sociale et politique de la
Tunisie de ces dernières années, nous avons approché un
échantillon de jeunes tunisiens, susceptibles de nous indiquer les
nouvelles pratiques musicales et tendances d’écoute
postrévolutionnaires, afin d’apercevoir les conséquences de la
révolution sur les préférences musicales des jeunes tunisiens.

Pour cela, nous allons essayer de comprendre cette
mouvance auprès d’un échantillon de 60 jeunes tunisiens, puisque
c’est eux, les provocateurs de la révolution, ayant fait preuve d’un
courage extrême en affrontant les représailles et les oppressions.

- Présentation de la recherche :
Il s’agit d’un travail de terrain qui sert à évaluer l’impact de

la révolution sur les tendances d’écoute des jeunes tunisiens entre
la période (pré et postrévolutionnaire) interviewés depuis 2006
jusqu’à 2012. Pour cela, nous avons opté, en premier lieu, pour
des entretiens exploratoires ensuite à des questionnaires sur un
échantillon de 60 jeunes tunisiens de différents sexes, origines et
milieux, et dont l’âge varie entre (11 et 30 ans) et dont (90%)
d’entre eux sont d’un niveau universitaire. 30 personnes ont été
interrogées dans la période prérévolutionnaire et le même nombre
interviewé dans la période postrévolutionnaire afin d’apercevoir les
conséquences de la révolution sur les perceptions sensorielles.

-Méthodologie de la recherche :
Nous avons entrepris notre recherche par des entretiens

exploratoires, ensuite par une étude qualitative contenant des
questions ouvertes, afin de relever les différentes variables et choix
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proposés par l’échantillon et tester le degré de cohérence des
questions. Ensuite cette étude qualitative a constitué une phase
préparatoire à l’enquête quantitative, elle nous a permis de fixer
les items et les échelles de mesure. Le choix des échantillons est
aléatoire et la méthode d’échantillonnage est une méthode de
convenance, semi directive. Nous avons eu recours, par la suite, à
un outil d’analyse statistique (SPSS.19) afin d’étudier le rapport de
corrélation qui mesure l’association linéaire entre les variables.

-Résultats :
Nous apercevons d’après les avis des jeunes tunisiens

interviewés avant et après la révolution, qu’ils s’accordent sur le
fait que la musique imite leurs états d’âme  et correspond à leurs
états psychiques et que c’est un moyen de détente et de relaxation.
La musique permet aux jeunes tunisiens de projeter leurs tensions
et leurs mal aises par le rythme et la mélodie.

La sensibilité à la musique a diminué, chez  les jeunes
interviewés après la révolution, par rapport à ceux interviewés
avant la révolution. D’où  (20%) de notre échantillonnage, sont
très sensibles à la musique, (33,3%) sont moyennement sensibles
et seulement (16,7%) sont insensibles à la musique. Ce qui
explique l’impact de la situation sociopolitique du pays sur la
sensibilité des jeunes tunisiens à la musique. Il y a aussi ceux qui
ne présentent aucune sensibilité à la musique, surtout avec le
retour cursif au conservatisme et la propagation des idéologies
salafistes, et la notion de « tahlîl et tahrîm » des arts et de la
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musique, qui nous projettent dans une polarisation idéologique
contre productive.

Pour saisir l’impact de la révolution sur les préférences des
jeunes tunisiens, nous avons commencé d’évaluer leurs choix
musicaux au fil du temps.
 Les choix musicaux au fil du temps

Nous avons remarqué que (70%) des jeunes interviewés,
pensent que leurs choix musicaux changent avec le temps et selon
la situation sociopolitique du pays, ce qui confirme aussi l’impact
de la révolution sur les tendances d’écoute. La situation générale,
agit sur leurs états psychiques, qui peut en même temps être
influencés par la situation sociale générale ayant elle-même des
implications sur la psychologie collective.
Pour cela, nous avons interviewé nos jeunes sur l’impact de la
révolution sur leurs tendances d’écoute.
 Impact de la révolution sur les tendances d’écoute

Nous apercevons que (70%) des jeunes interviewés nient
le fait que la révolution puisse influencer leurs tendances d’écoute,
nous allons essayer de vérifier cette hypothèse dans les sous-titres
qui suivent.

La révolution a influencé vos choix et  tendances d'écoute

Frequency Percent Valid Percent
Cumulative

Percent
Valid Oui 9 30,0 30,0 30,0

Non 21 70,0 70,0 100,0
Total 30 100,0 100,0
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Tableau 1 : Impact de la révolution sur les tendances d’écoute

 L’écoute du Rap :
Nous avons dit précédemment que la révolution était pour

certains musiciens, un élan vers plus de liberté d’expression,
conduisant à la naissance et l’apparition de plusieurs stars
rappeurs, qui  ont dévoilé la réalité, crié pour la justice sociale par
le langage rythmique et poétique du Rap. Pareillement pour les
auditeurs, ils se trouvent face à des nouvelles tendances d’écoute
et des nouveaux styles jadis marginalisés et qui deviennent suite à
la révolution la voix du peuple et le style emblématique de la
révolution. Ils trouvent dans ce style une expression de leurs
souffrances et protestation et une manière de révolter pour la
justice sociale et la dignité.

L'écoute du Rap

Frequency Percent Valid Percent
Cumulative

Percent
Valid Oui 18 60,0 60,0 60,0

Non 12 40,0 40,0 100,0
Total 30 100,0 100,0

Tableau 2 : L’écoute du Rap

En effet, nous remarquons dans le tableau ci-dessous, que
(60%) des jeunes interviewés aiment écouter le Rap, à la fin 2010
et pendant la révolution. Sachant que certaines chansons citées
par nos interviewés telle que « Raîs libled » de Général, ayant
préparé à la révolution et l’ont même stimulée.
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L’écoute du Rap et période
Oui Non

L’écoute du Rap 60% 40%

Avant la révolution (2010) 59,3% 40 ,7%

Pendant la révolution (début 2011) 52,2% 47,8%

Après la révolution 42,1% 57,9%

Tableau 3:L’écoute du Rap/Période
Nous remarquons dans le schéma ci-dessous que l’écoute

du Rap se dégrade par rapport à la période qui précède la
révolution, mais elle reste quand même importante, d’où (42,1%)
des jeunes, ont tendance à son écoute.

Figure représentative de l’écoute du Rap avant et après la
révolution

 Ce que ce style représente aux jeunes tunisiens
interviewés
Le Rap, étant une forme musicale urbaine, d’origine

américaine, connue par son rythme saccadé, son intonation
verbale porteuse de messages et des fois de sagesse à travers des
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paroles, composées sur un fond musical. Ce style a été très
apprécié par les jeunes tunisiens qui y trouvent une manière
d’exprimer leurs souffrances et leur lutte contre toute forme de
vindicte et d’oppression.

Les jeunes interviewés, pensent que le Rap est un style
provocateur de la révolution, ils disent que « ce style a incité à la
révolution et l’a provoquée ». Ils trouvent qu’il peint l’injustice
sociale« il décrit les problèmes du peuple », qu’« il dévoile la
corruption du système politique et policier », et qu’« il critique la vie
politique et sociale »,  et exprime le déséquilibre social et régional.
« C’est un style très expressif et c’est à travers lequel que je peux sentir
les problèmes des autres », dit un jeune interviewé « il décrit notre
perturbation », et « évoque les problèmes du chômage et les
corruptions ». Il est tout simplement la voix du peuple selon un
autre interviewé « Le Rap est la voix du peuple ». Un autre ajoute
« c’est une musique qui décrit la réalité telle qu’elle est ».

 Tendances d’écoute et préférences auditives pré et
postrévolutionnaire
Nous remarquons d’après le tableau ci-dessous, que les

jeunes tunisiens interviewés avant la révolution, ont plutôt
tendance à l’écoute des chansons  orientales longues (76,7%), en
second lieu, c’est la chanson de variété (50%), et en quatrième
lieu (23,3%) écoute le Rap.
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Figure représentative des tendances d’écoute et des préférences
auditives pré et postrévolutionnaire

Suite à la révolution (65,5%) des jeunes musiciens
interviewés, ont tendance à l’écoute du RAP et manifestent un
intérêt spécifique pour ce style et  l’audace de l’expression et du
message qu’il transmet.

Styles musicaux
Pas du
tout

d’accord
Désaccord Indifférent D’accord

Tout à fait
d’accord

Chanson orientale
longue

20% 6,7% 13,3% 46,7%
13,3%

Chanson tunisienne 80% 6,7% 3,3% 0%
10%

Chanson occidentale 26 ,7% 3,3% 10% 3,3ù 56,7%
Chanson de variété
orientale

43 % 3,3% 20% 10% 23,3%

Chanson de variété
tunisienne

63% 10% 13,3% 10% 3,3%

Chanson de variété 48,1% 7,4% 3,7% 22,% 18,5%
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occidentale
Mâlûf 64 ,3% 3,6% 7,1% 3,6% 21,4%
Chanson du patrimoine 88,5% 7,7% 3,8% 0% 0%
Chanson éducative 74,1% 7,4% 11,1% 3,7% 3,7%
Chanson religieuse 60% 4% 12% 16% 8%
Le Rap 31% 3,4% 0% 0% 65,5%
Musique du monde 63% 3,7% 11,1% 7,4% 14,8%
Musique class.occid 55,2% 6,9% 27,6% 3,4% 6,9%

Tableau : représentatif des tendances d’écoute postrévolutionnaire

Figure : représentative des tendances d’écoute postrévolutionnaire

Nous remarquons dans la figure ci-dessus que le Rap a fait
un pic dans la période révolutionnaire, par rapport aux autres
choix musicaux : Ceci confirme l’impact de la révolution sur les
tendances d’écoute des jeunes tunisiens.

Conclusion :
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Si toute révolution s’accompagne par une rupture avec le
passé, un bouleversement politique, social, économique, culturel
et artistique profonds, néanmoins, elle ne doit pas parvenir à
remuer notre identité culturelle. En Tunisie, notre identité peut
être préservée par l’engagement des intellectuels, le dévouement
des artistes et l’engagement responsable de tous les tunisiens
envers notre patrie. Et pour y parvenir, il convient d’insister sur
l’importance et la nécessité de la culture pour l’organisation de la
société, puisqu’ un art, une langue ne sont pas des constructions
fortuites, ils sont à la fois l’aveu, le chant et le rêve de tout un
peuple.
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Abstract
There is a growing awareness nowadays in multimedia that

soundscapes (narrative voice, music and sound effects) are actively
contributing to meaning. This paper explores the possibility of a social
semiotic approach to media music and sound analysis, by exploring how
musician as well as sound designers can draw upon certain semiotic resources
in sound to communicate particular kinds of discourses and realities. It aims
more specifically to contribute to audio literacy by using Van Leeuwen’s sound
semiotic theory (1999) and especially his conception of “modality” in order to
investigate how different types and degrees of truth are signified in TV adverts
by the use of different modality configurations of sound, through the
adjustment ( increase, reduction, or neutrality) of the seven modality cues
suggested by Van Leeuwen (1999) such as Pitch range, Durational variation,
Dynamic range, Perspectival depth, Degrees of fluctuation, Degrees of friction,
Absorption range, and Degree of directionality.
Introduction
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Using both verbal and non-verbal modes to make its
messages as persuasive as possible, advertising has become an
integral component of modern-day social discourse designed to
influence attitudes and lifestyle behaviours of potential
consumers. TV adverts constitute one contemporary instance of
multimodal discourse as several semiotic modes are involved in
their design, production and interpretation. In studying such
multimodal persuasive texts, studies have shown a concern not
only for linguistic and visual signs but also, and most pertinent to
this paper, for sonic signs. Actually, a growing bulk of sonic
semiotic research (Jekosch, 2005(1); Arning & Gordon (2), 2006;
Winter, 2011(3)) has revitalized the interest in sound as a
signifying mode, and as a resource for expression, communication
and interaction in marketing.

“What does your advert sound like?”Sonic signs in TV
adverts have proved to be a significant part of the overall
advertising discourse, a part of the message and of the text in
which they appear, and an indispensable part of the corporate
identity and its advertising strategy. The advertising industry, as
Timothy Taylor (2012, 1) (4) notices, has always worked hard to
“slowly imprint into our collective DNA the sounds ....that sell”,

The most prominent function of the advertising discourse,
as Cook (2001) (5) avows, is to hold our attention, and most
importantly to persuade us to buy any proposed artefact. To attain
such an objective, advertisers would manipulate us by shaping and
reshaping the world they want us to see. To uncover the
manipulative dimensions of the advertising discourse, and
consider the semiotic potential of sounds and the different
degrees and kinds of realities created via commercial soundtracks,
the present paper will adopt Van Leeuwen’s (1999) (6) sound
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modality system of analysis. The analysis of modality, as David
Machin (2010, 174) (7) asserts, assist semioticians uncover “a part
of the way the author/producer wishes to manipulate how the world
appears to us.” It offers a set of analytical tools to understand how
the producer had changed, reduced or accentuated some features,
made them more or less real so as to reshape our vision of the
world.  Actually, social control rests, as Kress and Hodge (1988,
174) (8) avow,

“on control over the representation of reality which
is accepted as the basis for judgment and action...
whoever controls modality can control which
version of reality will be selected out as the valid
version in that semiotic process”.

I. Semiotics and advertising:
The idea of integrating semiotics with marketing and

advertising had started with the French semiotician Ronald
Barthes (1964) (9) who opened, in his essay La rhétorique de
l’image, the door wide for future scholars (Bignel, 1997; Danesi,
2004; Beasley & Danesi, 2002; Denesi, 2010; Oswald, 2012;
Umiker-Sebeok, 1987) (11) to carry profound studies on the
semiotics of advertising and the diverse sign systems and their
meanings.

Any semiotic investigation of the advertising text, whether
this text is verbal, visual or aural, tends to work on two levels, the
surface level and the underlying one. Actually, the three
communicative modes are used to “transports explicit and implicit
messages” (Zander, 2006, 465) (10) about a product. However, the
major aim of any semiotic study of the advertising text is to
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“unmask the arrays of hidden meanings in the underlying level.”( El-
Daly, 2011, 33) (12).

The Modern advertising discourse is witnessing, as Pajnik
and Lesjak-Tušekargues (2002, 279-280) (13) argue, “a
proliferation of signs and spectacles and …an excess of what
Baudrillard (1983-1999) called sign value”. New forms of
representation have accordingly emerged and paved the way for
more indirect advertising discourses promoting feelings of
happiness, prestige, beauty, success and satisfaction guaranteed
once the product is consumed. Another reality or a “hyper –
reality” is thus constructed (Pajnik & Lesjak-Tušekargues, 2002,
279-280) (14). A new world is created by advertisers so as to
dominate the minds of targeted consumers. Advertisers are no
more selling products but they are rather “selling us a life-style”
(Pajnik & Lesjak-Tušekargues, 2002, 279-280) (15), an idealized
representation of reality.

II. Modality ( the truth value of the proposition)
In communication, as Machin (2010, 50-51) (16) asserts,

“it is very important for us to judge the reliability of what we are told
or what we read”. He advocates that people need to be able to
judge the certainty of what has been communicated.  In
linguistics, M. K. Halliday (1978) (17) has acknowledged that
language provides us with specific resources to express kinds and
levels of certainty, which he refers to as modality. Modality, in
Halliday’s systemic functional linguistics (SFL), is a part of the
interpersonal function of language (concerns the linguistic
realization of the relations between interlocutors). As a linguistic
analytic concept, modality is related to the representation of truth
and reality; it refers to “the truth value or credibility of linguistically
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realized statements about the world.”(Kress & Van Leeuwen, 2006,
155) (18). Accordingly, truth, as Hallidaya states, is not an
“either-or” issue. Modality resources of language allow us allocate
different degrees of truth to a representation (median, high, low).
Besides, they offer us a choice between different kinds of truth,
such as objective (i.e. It is likely that) and subjective (i.e. I believe
that) modality (Van Leeuwen, 1999) (19).

Halliday’s functional approach to language has influenced
many discourse analysis approaches to modality which tried to
develop Halliday’s theory of modality into a sociologically relevant
direction. Among the best known of these groups are Hodge and
Kress (1988) who have applied Halliday’s theory to media studies
in what they have called social semiotic methodology (Sulkunen &
Torronen, 1997) (20). The social semiotic approach advanced by
Hodge and Kress was concerned with questions of representation
of the real and the acknowledgement that some representations of
the real are more reliable than others (Rafferty & Hidderlay,
2005) (21). The question of realism in social semiotics is
essentially “subsumed under the heading of modality” (Van Leeuwen,
1998) (22). Modality, as such, refers “to the reality status accorded
to or claimed by a sign, text or genre” (Chandler, 2007, 52) (23).
Modality, as social semioticians proclaim, does not express the
actual objective truth, but refers rather to the semiotic resources
indicating the truth value of representations and our judgment of
how real and how true something is represented:

A social semiotic theory of truth cannot claim to establish the
absolute truth or untruth of representations. It can only show
whether a given 'proposition' (visual, verbal or otherwise) is
represented as true or not. From the point of view of social
semiotics, truth is a construct of semiosis, and as such the truth of
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a particular social group, arising from the values and beliefs of
that group ( Kress & Van Leeuwen, 2006, 154) (24).

Reality is thus nothing but a social artifact. There are
many realities rather than a unique single one, and what proves
real in a specific social context is not necessarily true in another.
Chandler ( 2007, 65) (25) postulates that modality judgments, or
the extent to which a text may be perceived as real, depend on the
interpreters’ relevant experience and knowledge of both the world
and the medium or genre of the text.

III. The Modality of sound:
In this section we are more concerned with the modality

of sound. Actually, the social semiotic approach advanced by
Hodge and Kress (1988) (26), and further developed by key
figures such as Kress and van Leeuwen( 1996); van Leeuwen
(1999, 2005), Thibault (1991), and O’Toole (1994),  highlighted
the prominence of modality as an interpersonal resource in non-
verbal semiotic modes. They claim that the question of truth
takes an important place in any kind of communication, and that
it is present in every semiotic mode, even that of food and dress
(Van Leeuwen, 1999, 158) (27). This claim has been treated in
detail by Kress and Van Leeuwen (1996, 2006) who considered
modality as equally central in accounts of visual communication.
Actually, visuals can represent people or things as though they are
real, or as though they are not, as if they are fantasies or
caricatures and modality judgments of visuals are dependent on
the social group for which the representation is meant (Kress &
Van Leeuwen, 2006, 156) (28).
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Following the same trend, Van Leeuwen(1999) posits, in
his pioneer work Speech, Music, Sound, the first cornerstone for
the semiotics of sound so as to reach a thorough description and
interpretation of what we and other people can ‘say with sound’
(Van Leeuwen,1999, 4) (29). Working on the Hallidayan
interpretation of meaning-making, Van Leeuwen (1999) sought
to set a sonic grammar, like the one he developed with Kress for
visuals, claiming that “the modality of sound can be approached along
the same lines as the modality of images” (Van Leeuwen, 1999, 170)
(30).

Sound Modality, as an interpersonal metafunction,
constitutes the last aspect in Van Leeuwen’s frame work. It is
concerned with the representation of social and cultural relations
between the sound producer and the listener. According to Van
Leeuwen (1999), the truth value assigned to a given sound event
doesn’t refer to ‘how true something really is’ but, rather, to ‘how
true’ it is (re)presented:

“the truth of representation lies not in the question of whether or
not the represented person, place, thing and so on really exists,
but in the question of as ‘how true’ it is represented, ….and the
truth of an emotive statement lies not in whether the emotion is
‘really felt that way’, but in ‘as how emotional’ it is expressed”
(Van Leeuwen, 1999, 180) (31).

Bonde and Hansen (2013, 121) (32) proclaim that Van
Leeuwen’s social semiotic approach to sound provides a well-
defined “model for the systematisation of the articulatory complexity of
sounds.” Actually, the system network of sound modality cues and
the related coding orientations suggested by Van Leeuwen, makes
it easier for semioticians to manage the complexity of sounds’
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meaning potentials and evaluate their truth value. Such an
approach offers, as Bonde and Hansen (2013, 121) (33) argue,
important possibilities in the field of audio branding and an
impetus to the analysis of sound potential in advertising. A
thorough investigation of the sound modality cues model offered
by Van Leeuwen (1999) and the related coding orientation will be
presented in the following section.

IV. Modality cues and coding orientation:
In verbal communication, Halliday (1985) demonstrates

that language provides us with specific resources to express
various kinds and levels of truth and certainties, which are called
modal auxiliaries. These are verbs such as ‘may’, and ‘must’, and
their related adjectives such as ‘possible’ ‘probable’ and ‘certain’(
Machin, 2010, 51) (34). These Modality markers constitute
textual cues in the message itself for what can be regarded as
credible and what should be treated with suspicion by the
members of a society (Kress & Van Leeuwen, 2006, 154) (35).
These markers, which form a relatively reliable guide to the truth
or factuality of messages, are established by a special social group
on the basis of the values, beliefs and social needs of that group
(Kress & Van Leeuwen, 2006, 154) (36).

Van Leeuwen (1999, 170) (37) argues that sound
‘modality’ can also be approached along the same line as linguistic
‘modality’. Thus, the modality of sound or ‘sonic realism’ can be
judged according to the degree to which a number of specific
sound parameters are articulated, as well as the modality value of a
particular sound event, determined by the coding orientation used
in a specific context (Van Leeuwen, 1999, 170) (38).
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Van Leeuwen suggests a system network for Modality
cues. Modality judgements of a particular sound event are made
on the basis of the degree to which the sound event makes use of
the following articulatory parameters:
 Pitch range: this scale, as Van Leeuwen (1999, 172) (39)

clarifies, runs from the absence of any pitch variation (monotone),
to a maximally wide pitch range. Wide pitch range is generally
needed for representing naturalistic sounds and neutral everyday
human speech and music. An extension of the range may,
generally result in a “more than real” representations or emotively
heightened experiences, such as emotionally charged speech or
moments of high drama. A total reduction of pitch range,
however, reduces the level of human emotions, such as in the
presentation of machine speech or the (re)presentation of the
sacred in ritual chanting (Van Leeuwen, 1999, 172) (40).

 Durational variation: it refers, as Van Leeuwen (1999,
173) (41) advocates, to a scale in which the duration of sounds is
entirely uniform or maximally varied. A wide durational range is
generally needed in emotive speech where people tend to lengthen
certain words such as ‘Amaaaaaazing!’ People who want to show
control and authority while speaking, such as news readers, tend
to choose more ‘measured’ ways to do that. Moderately, wide
variety of durations is used in naturalistic representation and
‘neutral’ everyday speech and music. Like pitch range, an
extension on the durational extremities will result in ‘more than
real’ or exaggerated representations (Van Leeuwen, 1999, 173)
(42).
 Dynamic range: Van Leeuwen (1999, 173) (43) argues that

in this scale degrees of dynamic articulation run from a single
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degree of loudness in a given sound event, to a maximally wide
loudness range (from pianissimo to fortissimo). Increased dynamic
range is tied to the expression of affect. For instance, Romantic
music used an increased dynamic range to highlight the emotive
dimension of sound. Speakers can, as well, amplify their dynamic
range in order to engage or influence their audience (Van
Leeuwen, 1999, 173) (44). A reduced or compressed dynamic
range, whether in speech, music or non-musical sounds, is
generally used to negate or control emotions. Van leeuwen (1999,
173) (45) suggests, for instance, that some sacred or modern
western musical instruments, such as the organ or the synthesizer,
which do not allow a constant dynamic variation, are considered
as expressing a more abstract and alienated feel, lacking instant
traces of human articulation. Speech, which has a reduced
dynamic range, is perceived as flat as well. Objects, as Van
Leeuwen (1999, 174) (46) claims, can be also used to express
emotions (e.g. doors being slammed in anger or closed softly to
ensure that a loved one is undisturbed).
 Perspectival depth: it is a scale running from a completely

‘flat’ representation of a sound event (neither ‘forground’ nor
‘background’), to maximally deep articulation of the sonic setting,
which highlights a differentiation between foreground and
background (Van Leeuwen, 1999, 174) (47).Van Leeuwen (1999,
174) (48) claims that when background noises are reduced or
completely removed (such as in dreams or hallucination
sequences), the sounds are considered as more abstract and less
naturalistic. Noises can be, however, amplified and brought to the
foreground to connote the emotional state and amplify its affect.
 Fluctuation range: this is the range of vibrato in which the

fluctuation of sounds runs from completely steady unwavering
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sounds to maximally deep and/or rapid fluctuation (Van Leeuwen,
1999, 175) (49). Van Leeuwen relates the fluctuation range again
to the expression of emotions. Steady sound or the lack of vibrato
is usually associated with the representation of restrained
emotions (e.g. in serious and formal contexts), while high levels
of vibrato are closely associated with emotionality (expressing
emotions such as love or fear).
 Friction range: Van Leeuwen (1999, 175) (50) states that

this is a scale ranging from maximally ‘smooth’ clean and pure
sounds to maximally ‘rough’ ones. He asserts that completely
smooth and pure sounds are associated with the representation of
abstract truths or the expression of emotively heightened states
and are, thus, “less in touch with the grit of the real world”.
Naturalistic representations necessitate, rather, a certain amount
of ‘noisiness’ or ‘dirt’.
 Absorption range: this is a scale, as Van Leeuwen (1999,

176) (51) advocates, running from maximally dry sounds to
maximally spacious, reverberating and resonating ones The use of
echo and reverb is necessary in naturalistic soundtracks, so that
this latter can be located in a specific setting. Though, as
previously stated, when amplified, reverb will suggest unreality or
fear.
 Degree of directionality: Van Leeuwen (1999, 177) (52)

asserts that this is a scale running from the sounds which can be
easily pinpointed to a specific source (e.g. human voice, the music
played on stage, speakers behind the movie screen), to ‘wrap-
around’ sounds whose sources are least easy to be pinpointed (e.g.
sounds of the environment, music coming from speakers in all
corners of a room). Sounds whose origins are easily identified are
often used in representational activities. However, those who
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cannot be identified are rather used in emotionally charged
activities.

These parameters are used by producers of sonic messages
in order to “colour” their messages interpersonally, and to specify
how they wish their sound events to be taken and interpreted by
those who want to make sense of them (Nørgaard, 2010) (53).
They help us, as interpreters, judge the representativeness of a
specific sound event and classify it as real or artificial, as authentic
or fake, as a reality or a fantasy. According to van Leeuwen, the
different parameters are finely graded and can thus be augmented
or reduced (from minimum to maximum) to different degrees,
which leads to several infinite potential modality configurations.
These configurations shape listeners’ modality judgments,
listeners’ judgment of “how real” sound events are to be taken
(Van Leeuwen, 2005, 167) (54). They reveal to us the reality or
the truth level of the world fashioned and shaped for us.
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Fig. 1: Van Leeuwen’s  system network for Modality cues (Bonde
& Hansen, 2013, 118) (55)

Van Leeuwen claims, however, that the reduction of
articulation does not always lead to a decline in modality. Simple
scientific line diagrams, for instance, despite their great reduced
articulation are read as images with high truth value, and not as
fictions or fantasies (Van Leeuwen, 2005) (56). This means that
there is no fixed correspondence between modality judgments and
points on the scales of the articulation. In this case, modality
judgments of a given sound depend on the kind of sonic truth
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preferred in the communicative context in which it occurs, and
the coding orientation relevant to that context (Van Leeuwen,
2005, 167-168) (57). Van Leeuwen distinguishes three such
contexts: naturalistic, abstract-sensory, and sensory.

 The abstract- sensory coding orientation: Van Leeuwen
(1999, 177) (59) argues that, as far as representation is concerned,
and unlike the idea of abstract modality which has been applied in
visual communication by kress and van Leeuwen in their visual
modality network, sound representation cannot be totally abstract.
He proposes rather an abstract-sensory coding orientation, as it is
almost impossible to be completely unemotional in the medium
of sound. In abstract-sensory modality, or the truth of cognition
as Machin (2011, 3) (60) defines it, both abstract representation
and emotive effects are central, and the more a sound event carries

- Abstract-sensory modality
- Naturalistic modality
- Sensory modality

Modality judgements

- High
- Low

Fig. 2: Van Leeuwen’s Modality Judgements typology
(Van Leeuwen, 1999, 183) ( 58)



The Second International Conference: Musical Discourse and the Question of Identity

109

out this criterion, the higher its modality (Van Leuwen,
1999,181) (61). The typical Modality configuration, according to
Van Leeuwen (1999, 181) (62), is that of Classical music where
rationalized pitch range and durational range are exceptionally
wide, the friction range is reduced, fluctuation is
conventionalized, and a naturalistic approach to the articulation of
absorption and directionality is emphasized. When it comes to
presentation, the emphasis in sensory-abstract modality is on
ritualized and emotionally retrained forms of interaction where
pitch range and durational range are rationalized and reduced, and
all the other articulatory parameters are also reduced, while
degrees of absorption and directionality are amplified(Van
Leeuwen, 1999, 181) (63).

Nowadays, sound effects in TV commercials are increasingly
using abstract sensory modality. Naturalistic sounds are used sparingly.
In car advertisements, for instance, van Leeuwen (1998) (64)
notices that the sounds of engines, car doors, rubber wheels on
asphalt and wind are no more used and are replaced by music to
“abstractly represent the sounds of the car and at the same time convey
the pleasures of driving”. Soundtracks of food advertisements have
also a higher abstract sensory modality. They are amplified, de-
realized, and even made more than real so as to affect us
emotionally. For instance, the bubbles fizz and the ice cubes
clinks in the glass are meant to arouse our thirst and whet our
appetite.

 Naturalistic coding orientation: naturalistic modality, as
Van Leeuwen (1999, 181) (65) advocates, is based on the criterion
of verisimilitude. The true representation of a sound depends on
the degree to which that representation is felt to sound like what
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one might hear if present when the sound event happened. In the
case of presentation, naturalistic reality is judged on the basis of
‘normality’ and ‘everydayness’. Actually, the more the articulation
of a given sound event is neither ritualized and formalized, nor
dramatized and emotionalized, the higher its naturalistic modality
(Van Leeuwen, 1999, 182) (66). Naturalistic modality, as Machin
(2011, 2) (67) claims, is therefore the truth of perception.

 Sensory coding orientation: it is related, as Machin (2011,
4) (68) argues, to the affective truth or the truth of emotion. In
sensory modality, the truth criterion is judged on the basis of the
degree to which a (re)presentation of a sound event is felt to have
an emotive impact, and this is realized by an amplification of the
articulatory parameters (Van Leeuwen, 1999, 182) (69). Thus, the
more a sound event succeeds in affecting the listeners emotively,
the higher its sensory modality is. For instance, the soft breathy
whispers coming into our ears in perfume and seductive
commercials in general are not meant to represent seduction but
rather to seduce us, and the soundtracks of horror films are not
meant to represent horror, but to horrify (Van Leeuwen, 1999,
176-179) (70).
Conclusion

To understated how sound communicate meaning in a TV
commercial soundtrack, we should hence ask how and to what extent
sound have been changed, amplified or reduced , and to which truth
kind and level it has been designed. The sonic reality created to us by
advertisers is an artifact through which ideas, attitudes, lifestyles are
sent to consumers. It is a part and parcel of the social and cultural
control game.
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Abstract

This study attempts to compare the way native and non-native
examiners score Tunisian learners’ speaking performance holistically
and analytically based on a quantitative approach. The major objective
is to examine the effect of the raters’ backgrounds on their scoring
behaviors of non-native English speaking learners by calculating their
degree of reliability, consistency and bias in their assigned marks. Thus,
six oral performances were recorded and given to four native and four
non-native raters who assessed and scored them based on both holistic
and analytic rating scales.
The examiners’ gradings were compared according to five major
parameters, namely the mean, the standard deviation, the coefficients
of variation, inter-rater reliability and internal consistency. Native
and non-native rater groups differed slightly in assigning scores and in
interpreting the results of their test takers in the four rating criteria,
namely fluency, vocabulary, pronunciation and grammar. Despite
some significant differences in marks and comments provided by both
native and non-native rater groups, it was clear that both groups were
reliable and consistent in their judgments of the test takers’ oral
responses to three oral tasks: describing and contrasting two pictures,
telling a story and conducting an interview.
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  Chercheuse au LAD
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1. Introduction
As English spread all over the world, it has become an

essential tool of communication through which people can
exchange information and convey their intentions successfully.
This language has acquired particular interest in the learning,
teaching and testing programs the world over (Montagne, 2003,
30). For example, in the testing field, the assessment of non-
native speakers of English emerged as an essential issue.

During the assessment of the learners’ oral skills, teachers
ask their EFL learners to perform activities, such as narrating
events in a story, describing pictures, responding orally to
interviews etc, then, they try to rate their learners’ oral proficiency
based on well-determined rating scales. So, the rating system is
efficient in evaluating oral performance in a reliable, fair, and valid
manner, based on a particular scale and appropriate criteria. The
use of a variety of assessment procedures will assist in providing
more valid measures of oral ability.
However, a problem may arise concerning the scorers of the EFL
learners’ speaking skills. In fact, the learners’ oral performances
can be assessed subjectively rather than objectively depending on
the rater’s views. Despite the use of the same rating criteria and
scale by different examiners, the measurement of the oral
productions may vary from one rater to another due to different
factors pertaining to the testers, which may influence the scoring
activity, such as the rater’s background, social status, gender,
teaching experience etc...

Through the present research, we aim to examine the
issue of the effect of the raters’ backgrounds on their scoring
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behaviors of non-native English speaking learners. Our main
intention is to investigate and to compare the way native and the
non-native groups of raters mark their non-native English
examinees’ oral responses to three oral tasks holistically and
analytically after a thirty-minute explanation of the rating scales’
categories.
Our primary goal is to compare the two groups of raters to
explore their degree of reliability, consistency and variability in
their assigned scores and to discover which language aspects are
more emphasized by native raters than non-native raters. After
receiving the six oral performances processed by the six
candidates, both the native and the non-native raters had to
evaluate and mark each oral response task by task.
This study was designed to address the following research
questions:

1. Do native and non-native English teachers follow the
same procedure in scoring the oral proficiency of EFL
learners using both analytic and holistic rating methods?
2. Is there a significant difference between the average
total scores assigned by native and non-native teachers?
3. Which analytical categories (For example grammar,
fluency or vocabulary…) most strongly influence the global
and the analytic assessments of tasks between native and
non-native teachers?
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2. Review of the literature
How does a rater’s background (e.g. being native-speaker

vs being nonnative) affect his/her assessment of a sample of oral
language? A number of researchers tried to give an answer to this
question. For instance, Brown (1995) conducted a study in which
both native and non-native testers with different occupational
status were recruited to score some Japanese test takers’ spoken
performance. Their overall judgments were similar as they
assigned similar scores while their analytic assessments reflected
their differences. In fact, non-native raters were harsher than
native raters in scoring some aspects of speech, namely politeness
and pronunciation because they have learned this system in a
complex and precise way. Also, these scorers appeared to be more
consistent in their judgments than their native counterparts.
In support of Brown’s claim, Wigglesworth and Deville’s study
(2005, 390) revealed that although the scorers’ nationality, native
and non-native speakers, is related to their behavior in rating oral
tasks, there is no great difference between the two groups of
raters in their assessment process. The same can be said about
Caban’s study (2003, 25-33), which showed that there were no
distinct differences between both native and non-native raters in
their ways of rating their candidates’ oral interviews by using the
FACETS analysis.

On the other hand, some researchers emphasize the
superiority of native raters over their non-native counterparts in
the testing system. In this respect, Davies (2004) stresses the
importance of the native speaker as a rater and points out that the
native English teacher is regarded as the Standard English speaker
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needed for designing the testing criteria and grading the test
takers’ responses (pp. 431-435). In the same vein, the native rater
is viewed by Zhang and Elder (2011, 32) as the norm for language
teaching and testing.

Some researchers believe that both native and non-native
raters should choose and rely on the same rating scale and scoring
criteria to reduce the raters’ variability in awarding reliable and
valid scores to their test takers’ oral responses. In this respect, in a
study conducted by Galloway (1980, 430-431), both native and
non-native testers adopted a five-point rating scale containing the
following: amount of communication, efforts to communicate,
comprehensibility, paralanguage, and overall impression. This
study revealed some differences in the way the two groups of
raters scored their test takers’ speeches. It was found that non-
native evaluators focused on how well their examinees produce
accurate grammatical structures while speaking, whereas native
testers cared a lot about how their candidates succeed in
conveying their opinions, ideas and messages coherently.

In another study conducted by Caban (2003, 1) both
native and non-native raters were present to assess the test takers’
oral performances by relying on a seven-point rating scale
comprising fluency, grammar, pronunciation, comprehension
techniques, content of utterance, language appropriateness, and
overall intelligibility. The native testers appeared more lenient
than the non-native raters in assigning scores to EFL learners’
English pronunciation.

Taking another example, the study conducted by Szprya-
kozlowska (2009 cited in Pawlak 2011) revealed the impact of
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using different rating approaches on assigning reliable scores. In
fact, the native English speaking judges of the testees’ oral
performances selected and used a five-point rating scale, ranging
from “heavy foreign accent” to “native–like pronunciation”. These
judges listened to a number of recorded performances from their
test takers to assess and to rate. Native raters directed their
attention mainly to “global pronunciation errors rather than
segments or prosody” (p.321). Even when native raters discovered
some errors consisting in some phonemes deleted…, they assigned
an overall score of all the errors rather than a fine-grained rating,
in which different scores are assigned to different errors. Other
aspects that can affect the raters’ judgments of oral performances
are rhythm, intonation patterns, fluency, etc.
However, Munro (2008, 200) reports that the holistic method of
rating performances is not restricted to the native raters. He
claims that even non-native raters can assess performances
holistically and not necessarily analytically. As a matter of fact, it
is better for native and non-native raters to agree not only on a
particular rating scale to rely on, but also on the specific rating
approach to adopt, whether the holistic or the analytic scoring
method, in order to ensure fair outcomes and to reduce the raters’
scoring discrepancies.

Different studies are concerned with the importance of
training native and the non-native raters to assess oral production.
Accordingly, in her study, Kim (2009, 187) investigated the way
trained native and non-native raters scored EFL learners’ speech.
These two groups of raters gave similar marks, but they differed
in the way they judge the candidates’ oral performance. Thus,
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rater training seems to be the suitable solution for reducing
differences in the judging process.

3. Methodology
3.1 Research design overview
This study is comparative as its main goal is to observe the

way native (in this case American) and non-native (Tunisian)
English speaking teachers judge and score candidates’ oral abilities
after attending a short training session in which they were trained
on how to apply the specific rating rubric and to use its five
categories and on what basis they will mark the recordings that
they would listen to.

3.2 Participants
A total of six second language learners, aged between 19

and 23 representing a mixed sample of males and females, were
chosen randomly. They were under-graduate students, non-native
speakers of English enrolled in the Faculty of Letters and
Humanities of Sfax and studying at the English Language
Department. From each educational level (3 levels), we picked up
two students. The target population in this research consisted not
only of these students, but also of both native and non-native
teachers serving as raters of the learners’ oral responses.

Eight English teachers participated in the current study.
They were acquainted with teaching in the ESL domain and
testing EFL learners, and they were experienced as they had been
working for some eight years on average at the tertiary level. They
served as raters for the six recorded speeches in this piece of
research.
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Table 1: Backgrounds and teaching experience of the Native and
Non-Native groups of raters.

Raters Numbers Backgrounds Male/female Teaching
Experience

Native
English
teacher

1 United
States

Female
Eight
years

Native
English
teacher

1 United
States

Female
Six years

Native
English
teacher

1 United
States

Male
Ten years

Native
English
teacher

1 UnitedStates Male
Eight
years

Non-
native
teacher

1 Sfax Male Thirteen
years

Non-
native
teacher

1 Sfax Male
Ten years

Non-
native
teacher

1 Sfax Male Twelve
years

Non-
native
teacher

1 Sfax Male Seven years
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The first group comprised four native teachers of English,
a male and three females, who had an experience in teaching
English to the EFL learners in Tunisian universities and in
language centers in Sfax. Thus, they can cope with their EFL
learners’ communicative language problems. Teachers belonging
to the first group in this enquiry came from different geographical
locations in the United States.

After having taken the approval of the native teachers of
English, we moved forward to looking for the second group,
which included four non-native teachers of English who had an
academic background in linguistics and an experience in teaching
oral expression as a subject to their undergraduate students,
whose proficiency in English ranged from elementary to advanced
levels. Like the native English teachers, the four non-native
teachers were specialized in both fields of language teaching and
testing.

3.3 Procedures
We selected the Massachusetts Rating Scale, the MELA-

O Scoring Matrix, to be used by the eight judges in our inquiry.
It is a four-point rating scale divided into two major sections; the
comprehension part and the production part. Following the
objectives of the study, some modifications were made in this
rubric. We eliminated the comprehension aspect from the scale
because our research aims just at diagnosing the examinees’ oral
proficiency rather than their achievements in the three tasks, that
is to say, their oral production qualities, after responding to the
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three oral tasks, and their degrees of proficiency in speaking the
target language.
The modified version of the original scale contains only the
production part in which four aspects of language are taken into
account. In this context, each component, i.e. fluency,
pronunciation, grammar or vocabulary, has five levels that range
from “no demonstrated proficiency” to “native-like proficiency”
(see Appendix 3).

At the beginning, each teacher attended a thirty-minute
training session in which he/she was acquainted with the
necessary guidelines about the nature of the rating scale over
which he/she could rely and clear instructions about the way they
would assess each spoken sample, which comprises three oral
responses to three oral tasks. Thus, he/she had to assess each
learner’s response to each task apart. The training process aimed
at helping both native and non-native teachers by training them
to be internally consistent and to ensure inter-rater reliability
based on the marks assigned to the three oral tasks. Then, they
started rating the learners’ recorded oral performances.

Each rater, whether native or non-native, had to listen to
each student’s performance task by task with the help of a
headphone. For instance, when the tester listened to the first task
of the first recording, he tried to mark that speech in terms of
fluency, grammar, pronunciation and vocabulary by relying on the
Massachusetts Rating Scale.  In the last step, the marks obtained
from the two groups of raters were averaged.

Five statistical procedures were used to extract the points
of similarities and differences in the marks assigned by both native
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and non-native rater groups to the learners’ oral performances.
First, we utilized the Percent Agreement statistical measurement
based on the Excel computer program in order to measure the
degree of agreement and inter-rater reliability between both
native and non-native rater groups in their use of the holistic and
the analytic rating scales.

Second, we applied the statistical SPSS program; we made
use of three statistical tests. In this respect, we resorted to the
Cronbach Coefficients Alpha method in analyzing the results, in
order to analyze the native and non-native raters’ internal
consistency and to diagnose or to check whether the native and
the non-native raters differ in their scorings and assessments of
the same EFL learner’s oral production. In the same context,
both Chi-Square Test and T-Test independent samples were used
to estimate the degree of bias, in terms of severity and leniency.
Finally, we used three descriptive statistics, namely the standard
deviations, the mean average scores and the coefficients of
variation, to compare the judgments of both groups of raters.

4. Findings and discussion
4.1.Variation
Table 2 shows and compares the mean average scores assigned

by the two groups of raters for the six foreign language learners’
oral responses to three oral tasks. Obviously, the scores given
ranged from a lowest one of 10 to a highest one of 11.66. The
non-native rater group’s mean scores were slightly lower than
those of the native rater group (Group Mean of 10.83 vs. 11.06).

Despite the slight difference observed in the means of the
scores assigned to the three oral tasks in the holistic rating scale,
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both native and non-native rater groups agreed on the ranking of
the three tasks. In fact, they considered the third task as the one
in which the test takers performed best while the first task is
ranked as the second best.

Based on the analytic approach (Table 3), the native rater
group had a slightly higher mean (2.87) for the scorings of fluency
than the non-native raters (2.73). In terms of vocabulary, the
native rater group gave higher means to test takers than the non-
native rater group (2.88 vs. 2.70). This slight variability can be
explained by the fact that the four native English raters were
more lenient in their scorings of the fluency and the vocabulary
aspects of language than were the four non-native raters. Finally,
the means assigned to both pronunciation and grammar were
slightly lower for the native rater group (2.67 and 2.59) than for
the non-native rater group (2.70 and 2.73), suggesting a slight
severity in rating by native raters.

The statistical procedure ‘Standard Deviation’ is calculated
to measure the degree of variability among raters’ scores
holistically. Its difference between the native and the non-native
rater groups -about 0.62- reveals a slighter score variation in the
non-native rater group than in the other group. Its calculations
for the two rater groups’ scores were almost identical (The Group
Mean of the Standard Deviation is 3.23 vs. 3.85). This shows that
the marks assigned by the native rater group were more
homogenous and less spread out than those provided by the non-
native rater group.

In the analytic rating approach, the standard deviations
were calculated in the four rating criteria for both types of tester
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groups. In this context, in assessing fluency and grammar, we can
perceive less variation in the native rater group than in the non-
native rater group because the four native raters’ standard
deviations for fluency and grammar -0.99 and 1.06- are less than
those related to the non-native scorer group (1.09 and 1.13).

In contrast with the former results, the assessment of both
vocabulary and pronunciation aspects of language showed some
differences. In fact, the non-native rater group shows less
variation than the native rater group. Concerning the testing of
the pronunciation rubric, no variation can be noticed between the
native and the non-native groups of assessors as both agree on a
standard deviation of 1.15 in the three oral tasks. Thus, based on
the statistical processing of the standard deviations, we perceive a
clearer variation of scores between the two groups of scorers in
the holistic scale than in the analytic one because the holistic
standard deviation difference rate between the groups is greater
than that calculated in the analytic rating method.
Thus, from the calculation of the standard deviation, we can
deduce a higher agreement between native and non-native rater
groups when the analytic rating scale is used than when the
holistic one is applied (The standard deviations of both groups are
0.95 and 1.05 in the analytic rating method, and 3.23 and 3.85 in
the holistic rating one).

The low variation in terms of marks assigned to the
examinees’ oral performances by native and non-native testers is
proved by the calculation of the coefficient variation difference
rates. The coefficient of variation difference of the native rater
group (0.28) and of the non-native rater group (0.35) is just 0.07,
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which reflects a low rate of difference as well as a slight scoring
variation between the two groups. Based on the data in the
second table, the coefficients of variation of the two rater groups
in the assessment of the three tasks are close to 0, which reflects a
great uniformity of the two sets of scores assigned by both groups
(Group Coefficient of variation: 0.28 for the native rater group vs.
0.35 for the non-native rater group).  In short, the holistic and
the analytic scoring approaches are different in terms of the
standard deviations and coefficients of variation.

Table 2: Descriptive statistics for both Native and Non-Native
English raters’ holistic ratings on the three tasks.

Tasks
(Oral

response
s)

Native raters (N=4) Non-Native raters (N=4)

Mea
n

Standar
d

Deviatio
n

Coefficie
nt of

Variation

Mea
n

Standar
d

Deviatio
n

Coefficie
nt of

Variation

Task1 11.2
0

3.18 0.28 10.8
3

3.59 0.33

Task2 10.8
7

3.69 0.33 10 3.59 0.35

Task3 11.1
2

2.84 0.25 11.6
6

4.39 0.37

Group
average
scores

11.0
6

3.23 0.28 10.8
3

3.85 0.35
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Table 3: Descriptive statistics for both Native and Non-Native
English raters’ analytic ratings on the three tasks.

Rater
group

Measures Max
possible
score

Min Max Mean Mean as
% of the
max
possible
score

Standard
Deviation

Native
raters
(N=4)

Fluency 5
1.41

4.08 2.87
57.4%

0.99

Vocabulary 5 1.66 4.33 2.88 57.66% 0.89
Pronunciation 5 1.75 3.83 2.67 53.53% 1.15
Grammar 5

1.41 3.58
2.59 51.8% 1.06

Non-
Native
raters
(N=4)

Fluency 5 1.33 4.16 2.73 54.66% 1.09
Vocabulary 5 1.58 3.91 2.70 54% 0.85
Pronunciation 5 1.25

4.33
2.70

54.13%
1.15

Grammar 5 1.16 4.08 2.73 54.6% 1.13

4.2 Inter-rater reliability
Based on the marks obtained from native and non-native

raters in holistic and analytic methods of scorings, the inter-rater
reliability was calculated through the adoption of the Percent
Agreement Measurement holistically and analytically on the three
oral tasks.
Although both native and non-native raters assess the same test
takers based on the same rating scale, they differ slightly in their
scoring behaviors. In this regard, the first figure reveals that the
native rater group’s total agreement in the holistic scoring scale is
slightly higher (42.5%) than that of the non-native rater group
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(32.77%). Thus, a low reliability is detected as these two
percentages are below the average rate of 50%. This low rate, as
many researchers and linguists argue, is due to the subjective
nature of the learners’ oral abilities’ assessments.
In support of this view, Bachman (1990 p. 76) claims that “there
is no feasible way to objectify the scoring procedure” in testing
the learners’ speaking skills because the performance tests require
the use of the subjective judgments whose results are less
consistent than the objective scorings. Kerlinger (1973, 491) refers
to an objective procedure as “one in which agreement among
observers is at a maximum” as the scores will be assigned by
relying on either the true or false criteria.

To study the impact of the three tasks on the native and
non-native raters’ reliability, we should refer to the partitive
aspect that characterizes the picture description, the story telling
and the interview tasks. In this context, in describing and
contrasting the two pictures, the candidates ought to look at the
different parts of the two pictures carefully in order to depict the
areas of similarities and differences. Moreover, it is necessary to
focus on the eight pictures ordered chronologically to be able to
imagine and to narrate the story’s events. Finally, as the interview
task is of an interactive nature, a number of turns should be
present in the speech produced by the six examinees during their
interaction with their interlocutors in response to a definite
number of questions.

We can then deduce that the low reliability is due not
only to the subjective nature of the native and non-native raters’
marking process, but also to the three oral tasks’ partitive aspect.
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In the overall analytic scale, the native and non-native
raters’ inter-rater reliability rates, 67.22% and 67.21%, show not
only an acceptable degree of agreement but also a very slight
variation rate of 0.01% (Figure 2). As a matter of fact, we can
state that the native and non-native raters totally agree with each
other in the four language categories as a whole as they reached
the same agreement rate.

In terms of fluency, the two reliability rates -66.66% and
62.50%- represent the degree of the total agreement of both
native and non-native groups of scorers after scoring the six
examinees’ oral responses to the three oral activities. An
acceptable degree of reliability is deduced from the two rates
which are slightly above the average percentage rate of 50%. A
slight variability rate of just 04.16% exists between the four native
and the four non-native raters’ scores.

An explanation of the scores’ variability is possible by
focusing on the subjective nature of the evaluations of oral
abilities. Despite the adoption of the same rating scale in the
rating process, the eight native and non-native raters differ in the
interpretation of the four rubrics. For instance, in measuring the
fluency aspect of the testees’ performances, the four native raters
direct their attention toward some fluency features like pauses,
fillers, jumbled and halting utterances whereas the non-native
raters focus on other features like hesitations, rhythm, silence,
linkers, interruptions and pauses.
In the same vein, Pilliner (1968) makes the distinction between
subjective and objective marking processes. He claims that
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if the examiner has to exercise judgment; if he has
to decide whether the answer is adequate or
inadequate; if he has to choose between awarding it
a high or low mark; then the marking process is
‘subjective’. If, on the other hand, (…) he is reduced
for the purpose of marking, to the status of a
machine; then the marking process is ‘objective’” (p.
21).

Similarly, Smaoui’s (2009) study, which investigated the
difference between the holistic and the analytic testing of the
fluency criterion found that the raters’ scores variability was due
to the scorer’s “unconscious weighting” rather than the use of the
criteria specified in the analytic rating scale since he focuses on
one aspect of fluency, for example, at the expense of another. The
scores’ variability at the individual level led Smaoui (2009) to
claim that “it might be also the case that there are ‘areas of focus’
which vary from one judge to another. For example, while one
evaluator might be interested more in speed of delivery, another
one might well concentrate more on pronunciation or on
repetition” (p.256). This view not only applies to the fluency
aspect of speaking but also to the speaking skill as a whole.

Regarding the “vocabulary” rubric, the native and the
non-native rater groups reached an acceptable degree of
agreement and inter-rater reliability. 73.77% is the reliability rate
of the four native raters while 71.38% represents the reliability
rate of the four non-native raters. A slight variation of about
02.39% is detected based on the scores assigned by the two rater
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groups to the examinees’ vocabulary performances. Although the
raters’ agreement rates in judging the vocabulary criterion are
higher than the ones obtained in assigning scores to the fluency,
the pronunciation and the grammar criteria, the raters’ reliability
rates are still acceptable as they reached 70%. Furthermore, the
fluency criterion displays the lowest agreement rates in this study
(66.66% and 62.50%), which highlights the scorers’ view of
acceptable fluent speech.

After looking at the inter-rater reliability degrees in the
four areas of the speaking skill, we found a slight variation
between the four different aspects of language. The highest set
containing two inter-reliability rates was found in the native and
the non-native scorer groups’ assessment of the vocabulary
criterion (73.77% and 71.38%). The second highest rate is that of
the pronunciation scores (66.24% and 67.21%), followed by that
of grammar (62.22% and 67.77%) and finally the scores assigned
to the fluency rubric (66.66% and 62.50%).
This study’s results, however, do not support Harris’ (1969) claim
that “it is only when we come to the crucial matter of
pronunciation that we are confronted with a really serious
problem of evaluation” (p.83). This can be explained by the fact
that this study’s measurement of pronunciation led to the second
highest inter-rater reliability rates. Unlike Harris’s view, the
testing of the fluency criterion led to low inter-rater reliability
rates in this study. Thus, it is the fluency aspect of language
which can be seen as a problem for the inter-rater reliability of
both native and non-native groups of markers.
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4.3 Internal consistency
In addition to inter-rater reliability, the consistency of

ratings of each group of raters -native and non-native English
speaking scorers- was examined by relying on the Cronbach’s
Coefficient Alpha. The latter was used to indicate “the
consistency of the reliability of ratings in terms of rater
consistency” (Generalitat de Catalunya, 2006 cited in
Papageorgiou 2010 p.5). The internal consistency of the two rater
groups was calculated based on the scores received from the rating
process applied to the package of six oral performances holistically
and analytically as presented in Tables 4 and 5.

The Holistic and the Analytic scoring sessions present
nearly a similar pattern of internal consistency among the two
groups of scorers. Taking the example of Table 4, the coefficient
alpha α varied between 0.89 and 0.92 to reflect a high degree of
internal consistency between the two groups of raters. As α ≥ 0.9,
in this case 0.90 and 0.92, the degree of internal consistency is
excellent. In fact, the coefficient alpha 0.89 reflects a good degree
of internal consistency as it is below 0.9.

Apart from the holistic rating method, the analytic rating
method was used to score the three tasks on four criteria, namely
fluency, vocabulary, pronunciation and grammar. The Cronbach
Coefficient Alpha was computed for the second scale to estimate
the consistency rate of the two groups of raters (Table 5). In the
picture description task, the alpha coefficient of fluency reached
0.88, showing a good rate of internal consistency. However, in the
story telling and the interview tasks, the alpha coefficients of 0.91
and 0.95 mirrored excellent internal consistency rates as they are
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above 0.9. In addition, the coefficients alpha of vocabulary ranged
between 0.92 and 0.95 in the three tasks, thus indicating an
excellent consistency rate. By observing the alpha coefficients of
pronunciation, we can deduce that the internal consistency rates
range between acceptable, good and excellent corresponding to
the alpha coefficients of 0.92 in the first task, 0.77 in the second
task and 0.89 in the third task. Finally, the three good
consistency rates for the grammar criterion in the three oral tasks
(0.81, 0.85 and 0.88) are extracted from the alpha coefficients.

In short, the Cronbach’s alpha coefficients reflect a high
degree of internal consistency and reliability between the two
groups of markers during their assessment process of the six oral
responses of the six EFL learners.

Table 4: Cronbach’s Coefficient Alpha for the Holistic rating
scale of both Native and Non-Native rater groups.

Tasks Cronbach Alpha
Task 1 0.92
Task2 0.90
Task3 0.89

Table 5: Cronbach’s Coefficient Alpha for the Analytic rating
scale of both Native and Non-Native rater groups.

Fluency Vocabulary Pronunciation Grammar
Task1 0.88 0.93 0.92 0.81
Task2 0.95 0.95 0.77 0.85
Task3 0.91 0.92 0.89 0.88
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4.4 Severity/ Leniency: Bias
Two tests were adopted from the SPSS statistical

program, namely the Chi-Square Test whose aim is to diagnose
the two groups’ tendency for severity or leniency in assigning both
analytic and holistic scores and the T-Test, which examines the
raters’ degree of bias in their testing of the learners’ oral
proficiency. According to Triki and Sellami Baklouti (2002), the
role of the Chi-Square test is “to value the difference found
between an observation and an expected theoretical model or to
test a hypothesis about the distribution of the characteristics
concerned” (p.57).

The scrutiny of the Chi-Square Test’s results provides us
with an idea about the impact of the raters’ backgrounds,
native/non-native, on the holistic and analytic scores they
assigned to the six oral performances. When we examine the
overall holistic and analytic significance values, we notice that
there is no relationship between the scorers’ backgrounds and the
scores they gave to the learners’ oral performances (Tables 6 and
7). This can be explained by the fact that the P values are more
than 0.05 in both the analytic and the holistic rating scales.

As for the Chi-Square values, it was found that they are
less than the P values (0.16 ≤ 0.98 in the holistic scale and 0.38 ≤
0.95 in the analytic scale). Thus, the scores’ slight variation
cannot be due to the scorers’ differing backgrounds; rather they
are due, to a large extent, to chance. No substantial severity or
leniency was found in the scores assigned by the native and non-
native assessors to the EFL learners’ oral abilities.
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Table 6: Rater Group Measurement Report on Holistic
scale

Native Raters Non-Native Raters
Tasks Observ

ed raw
scores

Observe
d count

Observ
ed raw
score

average

Standar
d Error

Observe
d raw
scores

Observ
ed

count

Observ
ed raw
score

average

Standa
rd

Error

Task
1

1 58.33 16.7 2.17 1.5 25 25 2.50

Chi-Square = 0.33, DF= 4.5, Significance= 0.97

Task
2

1 58.4 16.7 2.4
8

1 58.33 16.7 2.53

Chi-Square = 0, DF= 5, Significance= 1
Task

3
1 58.3

3
16.7 1.8

0
1.5 25 63.3

4
3.57

Chi-Square = 0.33, DF= 4.5, Significance= 0.97

Table7: Rater Group Measurement Report on Analytic scale for
the four criteria in the three tasks.

Native Raters Non-Native Raters
Language
categories

Observe
d raw
scores

Obser
ved

count

Observ
ed raw
score

average

Stand
ard

Error

Observ
ed raw
scores

Obser
ved

count

Obser
ved
raw

score
averag

e

Stand
ard

Error

Fluency 1.2 66.66 25 1.6
8

1.2 53.3
4

25 1.4
3

Chi-Square=
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0.66, DF= 4, significance= 0.95
1.5 62.5 25 1.8

5
1.2 66.6

6
25 1.5

6
Chi-Square= 0.66, DF= 3.5, significance= 0.91

1 58.33 16
.7

1.3
5

1.2 66.6
6

25 2.2
1

Chi-Square= 0.33, DF= 4.5, significance= 0.97
Vocabular

y
1.2 53.34 25 1.5

2
1.2 63.3

4
25 1.1

1
Chi-Square= 0.66, DF= 4,

significance= 0.95
1 58.33 16

.7
1.6
8

1 58.3
3

16.7 1.4
6

Chi-Square= 0, DF= 5,
significance= 1
1.2 63.34 25 1.3

1
1 58.3

3
16.7 1.4

2
Chi-Square= 0.66, DF= 4.5, significance= 0.97

Pronuncia
tion

1.2 60 25 0.9
3

1 58.3
3

16.7 1.5
7

Chi-Square= 0.33, DF= 4.5, significance= 0.97
1 58.33 16

.6
1.05 1.

2
60 25 1.7

8
Chi-Square= 0.33, DF= 4.5, significance= 0.97

1 58.33 16
.7

1.11
1

58.3
3

16.7 1.9
1

Chi-Square= 0, DF= 5,
significance= 1
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Grammar 1.2 53.34 25 1.2
1 58.3

3
16. 7

1.5
4

Chi-Square= 0.33, DF= 4.5, significance= 0.97

1.2
53.34

25
1.
5 1.5 58.3

5

25 1.5
8

Chi-Square= 0.33, DF= 3.5, significance= 0.91

1.5
62.5

25
0.99

1.5 53.3
4

25 1.7
7

Chi-Square= 0.33, DF= 3,
significance= 0.88

Apart from the Chi-Square statistical procedure, the T-
Test tackles the rater severity, leniency or bias problems. Hence,
the analysis of Tables 8 and 9 showed a small amount of positive
bias in both the holistic and the analytic rating scales as all the t-
values are positive. The current study’s findings contradict those
of Kim’s (2009). In her study, 24 trained native English and non-
native raters (Koreans) assessed ten Korean learners’ oral
performances. Kim found no negative or positive bias in the
scores assigned by both groups of raters.

In the holistic method, we notice that both types of
assessors assigned low scores to their candidates’ oral productions
in the three tasks as the t-values are all positive (T-Test value of
the native rater group in the three oral tasks is 4.56 while that of
the non-native rater group is 3.62). In addition to the T-Test, we
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can infer from the mean difference scores that the native rater
group was more severe (10.49) in awarding scores to their test
takers than the non-native rater group was (10.55).  Hence, we
can deduce an inconsistent pattern of severity in the scoring
activity as the four native raters are slightly harsher than their
non-native counterparts. Finally, a significant interaction is
detected between both types of raters and the three oral tasks
because the same p value of both groups (0.007) is less than 0.05.

On the other hand, the overall analytic scores reveal the
two rater groups’ tendency to provide low marks while assessing
the six examinees’ oral production in the three tasks (the T- Test
value of the native rater group is 6.19 vs. 4.98 for the non-native
group). Unlike the holistic outcomes, the overall analytic mean
difference scores show that the non-native rater group appeared
to be slightly harsher than the native rater group (7.94 vs. 7.99).

The former results also show that the native and non-
native rater groups and the three tasks have a significant
interaction as their p values are less than 0.05 (0.001 and 0.004).
In terms of the four rating criteria, the native and non-native
raters’ scores’ severity levels vary from one criterion to another.
Relying on Table 9, we can affirm that the four native raters’
exercised severity appeared mainly in the mean difference scores
assigned to the grammar rubric (7.38), compared with those of
the non-native rater group (8.08).

The native rater harshness is also detected in their
assessment of the pronunciation rubric. In fact, the four native
raters’ mean difference scores are lower than those of the four
non-native raters (7.70 vs. 7.83). This native raters’ harshness in
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assessing the test takers’ pronunciation is not congruent with
Brown’s (1995) findings that Japanese assessors (Non-native
speakers) were substantially harsher than native English assessors
in measuring the Japanese English learners’ pronunciation.

However, in terms of both fluency and vocabulary, the
non-native rater group’s mean difference scores reflect a tendency
towards severity. In this respect, the non-native testers are
harsher in assessing the learners’ vocabulary than the native raters
(7.83 vs. 8.58), and slightly more severe in measuring the learners’
fluency of speech than the other rater group (8.05 vs. 8.33).

These results are compatible with Weigle’s (1994) study
on scorers of written productions. She compared the scores
assigned by raters before and after attending the training session
(i.e., norming) and she came up with the conclusion that training
minimizes the differences in scorer harshness rather than
eliminating them. In our study, in the holistic and in the analytic
rating methods, the eight trained native and non-native raters’
scores show slight differences reaching no statistical significance
in severity patterns and bias.

Despite their tendency towards harshness in the oral skills
assessments, the eight native and non-native assessors are
internally consistent and reliable in their scores’ assignment task.
We can conclude that the raters’ exercised harshness did not
affect their internal consistency and reliability in the assessment
process.
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Table 8: T- Tests on the differences between the average
performance totals of native and non-native raters.

Raters Tasks Mean
difference

T-Test DF P value

Native Task1 10.83 4.59 5 0.006
Non-
Native

10.50 3.90 5 0.01

Native Task2 10.33 3.87 5 0.012
Non-
Native

9.16 3.36 5 0.20

Native Task3 10.33 5.22 5 0.003
Non-
Native

12.00 3.60 5 0.015

Table 9: T- Tests on the differences between the average
performance totals of native and non-native raters on the four

criteria.
Native rater group Non-Native rater

group
Measures Tas

ks
Mean
differe

nce

T-
Te
st

D
F

P
val
ue

Mean
differe

nce

T-
Te
st

D
F

P
val
ue

Fluency Tas
k1

8.33 4.
94

5 0.0
04

8.33 5.
56

5 0.0
03

Tas
k2

8.33 4.
49

5 0.0
06

6.50 4.
15

5 0.0
09

Tas
k3

8.33 6.
53

5 0.0
01

9.33 4.
21

5 0.0
08
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Vocabula
ry

Tas
k1

8.66 5.
70

5 0.0
02

7.66 6.
87

5 0.0
01

Tas
k2

8.50 5.
03

5 0.0
04

7.00 4.
79

5 0.0
05

Tas
k3

8.50 6.
48

5 0.0
01

8.83 6.
20

5 0.0
02

Pronunci
ation

Tas
k1

8.00 8.
59

5 0.0
00

8.16 5.
17

5 0.0
04

Tas
k2

7.60 7.
27

5 0.0
01

7.33 4.
11

5 0.0
09

Tas
k3

7.50 6.
70

5 0.0
01

8.00 4.
17

5 0.0
09

Grammar Tas
k1

7.66 6.
37

5 0.0
01

7.66 4.
97

5 0.0
04

Tas
k2

7.00 4.
64

5 0.0
06

7.66 4.
83

5 0.0
05

Tas
k3

7.50 7.
56

5 0.0
01

8.50 4.
81

5 0.0
05

5. Conclusion:
The present study has investigated whether the

assessments of six learners’ oral responses to three different oral
tasks -describing and contrasting two pictures, telling a story and
interacting in an interview- differed among native and non-native
teachers in the EFL context in Tunisia. The informants were
eight experienced English teachers playing the role of raters and
six learners of English as a foreign language. Before the
assessment process, the native and the non-native raters attended
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a short training session in which they were given an explanation
of the rating scale criteria.

The first research question was about the effects of the
raters’ native and non-native backgrounds on the marks they
assigned to the test takers’ oral performances in the three oral
tasks using both holistic and analytic rating approaches. It aimed
at examining the raters’ agreement and the internal consistency
rates in both rating scales during the assessment activity.
The second research question was meant to compare the marks
that the two rater groups assigned to the six test takers. The
native and non-native raters were compared in terms of harshness,
variability and bias patterns.

The primary focus of the study under investigation was
analyzing and interpreting the raters’ rating behaviors at the group
level. Based on the statistical procedures of the mean average
scores and the standard deviations, we found a slight difference in
the four native raters’ and the four non-native raters’ holistic and
analytic rating behaviors. It is clear that a greater agreement exists
between both rater groups in the analytic rather than the holistic
rating methods. Moreover, the holistic mean scores reflect high
marks assigned by the native rater group and low marks given by
the non-native rater group. The analytic scores, on the other
hand, reflect slight differences in some language criteria.

Concerning inter-rater reliability, the native and non-
native raters differ in their degree of reliability and variability in
the score assignment process in the two rating scales. In fact,
their holistic scores reflect a low reliability and a rating variation
activity whereas their analytic scores show an acceptable degree of
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reliability and agreement deduced from the slight variation rates.
It appears that the two rater groups are more reliable in the
analytic scale rather than in the holistic scale because their
assessment takes into consideration each of the four rating criteria
apart, and thus, they are able to examine the test takers’
deficiencies and difficulties in each of the four language aspects.

The raters’ internal consistency is another important
reliability measurement. The outcomes showed that both native
and non-native assessors were internally consistent in marking
their candidates’ oral productions. This consistency is an
indication of the raters’ reliability in estimating the examinees’
oral proficiency.

Slight differences persist in the raters’ scoring behaviors in
terms of harshness and leniency. The two-tailed dependent T-
Tests showed the native and non-native raters’ tendency towards
scoring severity in their assessment of the EFL learners’ oral
abilities. In the holistic rating scale, inconsistent severity patterns
can be perceived between the two rater groups as the native rater
group is slightly harsher than the non-native rater group in
assigning holistic test scores. Analytically, however, the non-
native raters’ scores are slightly more severe when compared to
their counterparts’ marks in assessing the four rating rubrics.
The Chi-Square Test outcomes also concur with those of the T-
Tests, reporting a slight severity which characterized the scores
assigned by native and non-native testers. They, also, attribute the
scores’ variation to factors, other than the raters’ diverse
backgrounds, such as chance.
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Based on the study’s major findings, it appears that the
analytic rating scale is more recommended than the holistic one as
it brings more reliable and consistent scores in each of the four
aspects of the rating scale than the holistic scale and it is better
able to detect the major differences between native and non-
native assessors through an accurate assessment of foreign
language oral proficiency.

Thus, the analytic rating method seemed to be more
faithful to show possible dissimilarities which exist between
scorers coming from different backgrounds (native vs. non-native)
than the holistic rating method in the measurement of foreign
language speaking.
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