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9 https://www.youtube.com/watch?v=g93Jzxaxp9s, consulté le 27 janvier 2015. 
10              
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composition plus complexe, sur un texte récent, à thématique généralement érotique ou sociale. 
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Paris VIII à Saint-Denis, Décembre 1994, p.140 
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1966)(7) (Analyse paradigmatique)
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Opening speech  
 

Ines AFFES BEN NCIR∗ 
Ines.affes@gmail.com 

 
  

The international conference on musical discourse and the 
question of identity has given, in its two preceding sessions, an 
eminent addition to academic research on music and musicology. 
It turned the debate about musical discourse to an international 
annual scientific meeting in which experts and academics from all 
over the world consider the specificities of the musical discourse 
issue.   
Participants in preceding sessions were keen to include the 

study of discourse analysis at the heart of theoretical and practical 
concerns and link it to the question of identity. Their inspections 
of the various problematics constituted a pillar of a bridge of 
communication between researchers and innovators in this area; a 
round table around which various intellectual and creative 
approaches are discussed; and a fertile terrain for the development 
of musical discourse studies in contemporary Arab thought that 
would transcend this thought and free it from reliance on 
Western intellectual patterns. 
This ongoing debate entails a deeper thorough research as 

regards musical discourse mechanisms loaded with expressive 
signs and artistic and aesthetic dimensions. Actually, we noted a 
growing interest of scholars and researchers in the status of the 
“word” in the musical work as a pillar of musical discourse and 
human communication. The “word” has an enormous ability to 
influence others, and it gains additional authority when it comes 
within musical melodic phrases implemented according to specific 
aesthetic options. 

                                                           
∗ Chercheuse en Musique et Musicologie 
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For a deeper investigation of this subject, the research unit 
"Musical Discourse Analysis in Tunisia" at the Higher Institute 
of Music in Sfax sought to launch the third international 
conference that took in charge the study of the status of the 
“word” via a systematic inspection of the dialectical relationship 
between meaning and singing, and between writing, composing 
and performance through various musical, linguistic and cultural 
approaches. The examination of such a topic brings us to 
highlight the relationship between verbal rhythm and musical 
rhythmic cells and identify the status of the word and the poetic 
image in the renewed musical readings and their openness to 
modern expressive options. 
The various articles of this book have been reviewed and 

accepted by a scientific committee composed of the following 
lecturers: Lassaad Zouari, Mourad Siala, Mourad Sakli, Lassaad 
Kriaa, and Samir Becha.       
Organizers of this book hope that readers find in the corners of 

this edition their intellectual, artistic and creative wanderings. 
 
 
 

 

 

 

 



Technique, style, culture :  
quelques réflexions sur la création musicale 

 

Jean-Marc CHOUVEL∗ 

jeanmarc.chouvel@free.fr 

 
L’idée même de « création musicale » ne va pas de soi. Dans 

nombre de civilisations, on attend du musicien qu’il réitère la 
formule magique qui assure depuis des temps immémoriaux la 
continuité d’un rituel. Simha Arom avait même souligné que le 
terme de « musique » supposait l’élaboration d’un concept 
englobant toutes les formes d’expression sonore comme « art ». 
Cela suppose que s’institue une fonction sociale pour le musicien, 
différente de celle des autres membres du groupe. Dans certaines 
cultures, la musique fait partie de la vie sociale à tel point qu’il est 
inconcevable pour un membre de ne pas être en mesure de la 
pratiquer. C’est le cas par exemple pour les habitants de la partie 
nord de l’île grecque de Karpathos, étudiée par Giuliano 
d’Angiolini(1). Mais de telles exceptions nous renvoient vite à ce 
qui est devenu un peu partout la norme : le musicien comme 
« spécialiste ». Une des principales raisons de cette spécialisation 
est liée à la complexité technique spécifique de l’expression 
musicale, qui demande de s’y consacrer avec une assiduité 
impossible à généraliser. Un autre élément déterminant est 
également l’étendue du répertoire. À Karpathos, il s’agit d’un 
répertoire relativement peu étendu, et immuable. Cette 
conception du répertoire comme un fond définitivement fixé nous 
renvoie directement au problème de la création. D’une part parce 
que l’institution de ce fond a été un moment de création qui, très 
souvent, ne veut pas se reconnaître comme tel, et d’autre part 
parce que la conservation des formules « magiques » ainsi 
constituées interdisent toute déviation, déviations qui 
constitueraient précisément une ébauche de fonction « créative ». 
Un fond musical est très souvent associé à une « identité », 
                                                 
∗ Professeur à l’Université de Reims  
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identité d’un groupe, qui peut avoir des motivations 
générationnelles, sociales ou territoriales, et qui peuvent toucher à 
des éléments comme l’identité de caste, ou l’identité nationale… 
etc. « Dis-moi quel est ton « fond » musical, je te dirai qui tu es ». 
Ce n’est donc pas, anthropologiquement, une mince affaire. 
La place de la création musicale au sein d’une société est donc 

un indicateur très intéressant de son état moral. Le bannissement 
de toute créativité marque un repli identitaire. Son 
encouragement l’inscrit dans une perspective d’ouverture à 
l’altérité, ouverture pour laquelle l’idée de progrès technique n’est 
pas sans importance. Edgar Varèse a sans doute été le musicien 
qui a formulé avec le plus de limpidité le principe d’une absolue 
liberté du créateur, allant même jusqu’à repousser les limites du 
« monde de la musique » pour parler de « sons organisés ». « Je 
préfère [le terme] de son organisé, au moins ça couvre tout ce que 
je veux. Après tout, le matériel brut de la musique est le son, 
comme sans lumière – un autre phénomène vibratoire – vous 
n’avez pas de peinture. […] » À son interlocuteur (Georges 
Charbonnier) qui lui fait remarquer que n’importe quelle musique 
aurait pu être qualifiée de « son organisé », il répond : 
« Absolument, depuis que la musique existe, après tout c’est du 
son. Le son, comme l’homme, est une chose qui ne peut vivre, 
exister, que dans le domaine atmosphérique. Quand l’homme a 
entendu le premier choc qui a frappé ses oreilles, c’était un son ! 
La musique, on commence à voir la musique, on la limite par des 
symboles très imparfaits et très arbitraires que sont les notes. 
Alors qu’est-ce que c’est que la musique, c’est très subjectif 
comme conception… »(2) 
Les propos de Varèse sont caractéristiques d’une manière de 

penser qui a traversé le vingtième siècle. D’une part, cette idée 
que si tous les sons qui sont dans la nature, ils peuvent bien être 
dans la musique : il suffit de les « organiser ». D’autre part, cette 
idée que la notation musicale, qui avait donné à la musique 
occidentale des pages si admirables, trouvait ses limites, et qu’il 
convenait de la dépasser. En réalité, les sons qui vont marquer le 
plus profondément la musique du vingtième siècle, ce seront les 
sons de la société industrielle, les sons de l’urbanité dévorante qui 
s’institue en surface et en hauteur. Luigi Russolo compose 
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Risveglio di una Città, pour  bruiteurs (intonarumori) en 1913, 
Bartók écrit l’ouverture du Mandarin merveilleux en 1918-19 
etVarèse achève la partition d’Amériques en 1921 (il la révisera en 
1927). Les sons de la nature originelle sont loin des 
préoccupations des musiciens de cette génération : ils sont sans 
doute aussi trop connotés par le romantisme voire par l’idylle 
pastorale rêvée au dix-huitième siècle, et il faudra attendre les 
oiseaux de Messiaen, et l’œuvre de François-Bernard Mâche, pour 
relire les sons de la nature à l’aune d’un autre point de vue. Car ce 
n’est pas alors la matérialité des sons qui va importer pour ces 
compositeurs, dans cette grande quête du matériau sonore 
qu’initiera Pierre Schaeffer avec la musique concrète, mais, 
précisément, l’organisation naturelle d’un discours du temps, tel 
que peuvent le déployer formidablement certaines espèces 
d’oiseaux. « De tous nos consanguins, les plus ardents à vivre 
(3) »… 
Le deuxième aspect concerne l’écriture. Et avant de parler 

d’écriture, il faut parler de la notation musicale. Le nom même 
des notes dans la tradition latine (seul l’ut sera changé en do) 
vient d’une hymne dont le sens ne laisse guère de doute sur les 
intentions initiales de la notation musicale : Ut queant laxis 
resonare fibris Mira gestorum famuli tuorum Solve polluti labii 
reatum Sancte Iohannes ce qu’on traduit approximativement par : 
« Afin que les serviteurs (de Dieu) puissent clamer à pleine voix 
les merveilles de tes actions, ôte l’erreur de leurs lèvres impures, 
saint Jean. » L’idée de la notation est donc on ne peut plus claire : 
il s’agit d’assurer l’uniformité et la pérennité d’un répertoire sacré, 
de le faire passer de la variabilité géographique et humaine à la 
fixité de l’écriture, et donc de renforcer par là-même son caractère 
sacré. 
La contestation de la notation par les compositeurs du 

vingtième siècle a donc tout du sacrilège. La décrétale Docta 
Sanctorum Patrum du Pape Jean XXII, rédigée en 1325, pourrait 
toutefois donner un éclairage différent de cette question.  

Mais certains disciples d’une nouvelle école, s’appliquant à mesurer 
le temps, inventent des notes nouvelles, les préférant aux anciennes. 
Ils chantent les mélodies de l’Eglise avec des semi-brèves et des 
minimes, et brisent ces mélodies à coup de notes courtes. Ils coupent 
ces mélodies par des hoquets, les souillent  de leur déchant, et vont 
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même jusqu’à y ajouter des triples et des motets vulgaires, de sorte 
que, perdant de vue les fondements de l’antiphonaire et du graduel, ils 
méconnaissent les tons qu’ils ne savent pas distinguer, mais 
confondent au contraire, et sous la multitude des notes, obsurcissent 
les pudiques ascensions et les retombées du plain-chant, au moyen 
desquelles les tons eux-mêmes se séparent les uns des autres. Ainsi ils 
courent sans se reposer, ils enivrent les oreilles au lieu de les apaiser, 
ils miment par des gestes ce qu’ils profèrent, et, par tout cela, la 
dévotion qu’il aurait fallu rechercher est ridiculisée, et la corruption 
qu’il aurait fallu fuir est propagée(4). 
L’objectif du souverain pontife est clair : il s’agit de faire en 

sorte que « l’intégrité du chant lui-même demeure inviolée, que 
rien ne soit changé de ce chef au rythme correct de la musique, et 
pourvu surtout que l’on apaise l’esprit par l’audition de telles 
consonances, que l’on provoque la dévotion, et que l’on ne 
permette pas d’engourdir l’âme de ceux qui chantent à Dieu(5)». 

Ce texte est très intéressant, car il nous explique comment la 
notation, promulguée par les religieux pour assurer la mémoire du 
chant sacré, a été l’outil d’une émancipation des musiciens qui a 
échappé à l’autorité de l’église. Mais il y a un point plus important 
encore peut-être, auquel on pourrait ne pas prêter l’attention 
nécessaire : le premier reproche adressé par le Pape Jean XXII 
concerne la « mesure du temps ».  L’émancipation polyphonique, 
qui est sans doute la conquête la plus remarquable de la musique 
occidentale, n’est en effet pas possible sans le mensuralisme, c’est-
à-dire sans la possibilité d’une synchronicité des voix, mais aussi la 
fixation de durées beaucoup plus rigides que celles utilisées dans le 
plain-chant originel, dont la souplesse pouvait s’adapter aux 
rythmes organiques de la parole. Le même phénomène touchera 
aussi les inflexions de l’intonation, quand le tempérament égal 
laminera l’univers des intervalles. 
Les aspects techniques de l’art musical ne sont donc pas 

seulement des aléas historiques : ils conditionnent fortement la 
production, et leurs enjeux sont marqués par la société et par les 
tiraillements idéologiques qui la traverse(6). L’individualisation de 
l’expression musicale ne va pas non plus de soi. Elle est en général 
confinée à des aspects très superficiels de la structure. On accepte 
de la reconnaître dans le style, parce que l’on ne peut pas 
empêcher l’individuation d’un timbre de voix, même si la 
prégnance d’un modèle vocal fait tout pour en limiter la variabilité 
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naturelle, comme pour les codes de l’habillement ou du 
comportement. 
Quand, au cours du vingtième siècle, les compositeurs ont 

commencé à toucher aux structures profondes de la constitution 
musicale, lassés sans doute d’être contenus dans des enclos où 
l’herbe commençait à se faire rare, ils ont défriché tous azimuts les 
dimensions de la musique patiemment figées par une tradition 
séculaire. Dans la combinatoire restreinte que leur donnait le 
système ancien, les repères de l’identité étaient assurés par 
quelques signes particuliers, une tournure, voire un ornement, 
une modulation singulière… Le style consistait à « faire souvent 
quelque chose de rare ». Le paradoxe fut que la génération de 
compositeurs qui décida avec le plus de détermination de 
s’attaquer à tout l’édifice musical, accompagnée par les énormes 
progrès technologiques liées à la possibilité de l’enregistrement, de 
la reproduction et de la diffusion hertzienne des ondes sonores, 
fut accusée de produire une musique uniforme, où aucune 
personnalité n’était discernable vis-à-vis d’une autre, toutes les 
œuvres étant le produit d’une même « recette » ou d’une même 
confusion. Cette accusation, qu’on a entendu d’ailleurs aussi bien 
pour la musique dite « savante » que pour la musique 
« populaire », marquait surtout la sensation, de la part du public 
qui la proférait, d’être devenu comme étranger à la réalité musicale 
en question. 
La question du style, celle du « souvent » et du « rare », renvoie 

donc à la notion de norme et au sens d’un écart par rapport à cette 
norme. En esthétique, le rapport à la norme est très ambigu ; si la 
norme est trop forte, les œuvres sont accusées d’être ennuyeuses 
ou académiques, mais si l’écart est trop important, alors les 
œuvres sont rejetées comme inappropriées, voire monstrueuses. 
Mais cette conception correspond à une idée « statistique » du 
public. En réalité la capacité de distinguer la valeur de l’écart 
correspond à l’acquisition d’une compétence particulière, qui 
divise le public en deux groupes bien distincts. Les psycho-
acousticiens, dans des mesures qui pourtant concernent a priori 
des caractéristiques de type physiologique, éprouvent la nécessité 
de diviser leurs « populations » en « musiciens » et « non-
musiciens », et ils constatent bien souvent des « réponses » fort 
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différentes à leurs « stimuli » entre les deux catégories. Cette 
distinction ne date pas d’hier, et déjà, au dix-septième siècle 
Roger de Piles dans son Abrégé de la vie des peintres, en 1699, 
distingue nettement « le curieux, qui se fait une idée d’un maître 
sur trois ou quatre tableaux qu’il aurait vu » et « le connaisseur, 
habile par ses talents, par ses réflexions et par sa longue 
expérience(7)». En musique, on pense aux six recueils pour clavier 
(pianoforte) publiés de 1779 à 1786 par Carl Philipp Emanuel 
Bach Für Kenner und Liebhaber : « Pour connaisseurs et 
amateurs », qui nous indiquent par leur titre même que 
l’intention compositionnelle peut différer suivant le type de public 
auquel on s’adresse. 

Dans une série de textes datant des années 1742-1757, le 
philosophe britannique David Hume essaie de comprendre les 
problèmes de l’esthétique à l’aide des réflexions qui ont été déjà 
les siennes au sujet de l’éthique, c’est-à-dire à partir des notions 
d’utilité et de plaisir (les « passions » dans le vocabulaire de 
l’époque). Fondateur de la notion de probabilité, il voit ce 
problème avec une acuité particulière. Il est le premier à lier la 
notion de jugement esthétique à celle d’expertise, et il rappelle 
cette évidence : 

La beauté n’est pas une qualité inhérente aux choses elles-mêmes, 
elle existe seulement dans l’esprit qui la contemple, et chaque esprit 
perçoit une beauté différente. Une personne peut même percevoir de 
la difformité là où une autre perçoit de la beauté. Et tout individu 
devrait être d’accord avec son propre sentiment, sans prétendre régler 
ceux des autres. Chercher la beauté réelle ou la réelle laideur est une 
vaine enquête, comme de prétendre reconnaître ce qui est réellement 
doux ou ce qui est réellement amer. Selon la disposition des organes, 
le même objet peut être à la fois doux et amer; et le proverbe a 
justement déterminé qu’il est vain de discuter des goûts(8).  

Ces affirmations sont évidemment fondamentales en un temps 
où la « norme de goût » tendait à se conformer à un « canon », 
c’est-à-dire à une règle, que l’on aille chercher la certitude dans 
les lois divines ou dans celles de la nature. Hume affine son 
raisonnement en citant une histoire racontée dans le Don 
Quichote de Cervantès, histoire qui a en outre le mérite de ne pas 
manquer d’humour. 

« C’est avec une bonne raison, dit Sancho au sire-au-grand-nez, que 
je prétends avoir un jugement sur les vins : c’est là une qualité 
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héréditaire dans notre famille. Deux de mes parents furent une fois 
appelés pour donner leur opinion au sujet d’un fût de vin, supposé 
excellent parce que vieux et de bonne vinée. L’un d’eux le goûte, le 
juge, et après mûre réflexion, énonce que le vin serait bon, n’était ce 
petit goût de cuir qu’il perçoit en lui. L’autre, après avoir pris les 
mêmes précautions, rend aussi un verdict favorable au vin, mais sous la 
réserve d’un goût de fer, qu’il pouvait aisément distinguer. Vous ne 
pouvez imaginer à quel point tous deux furent tournés en ridicule 
pour leur jugement (9). » 

Cet épisode aurait pu conduire Hume à confirmer le 
relativisme du goût, si l’on en était resté aux moqueries. Mais la 
fin de l’histoire donne un éclairage bien différent : 

Mais qui rit à la fin ? En vidant le tonneau, on trouva en son fond 
une vieille clé, attachée à une courroie de cuir. (10) » 

 La Fable de Cervantès donne alors à comprendre tout autre 
chose : chaque « expert » capte une dimension de la vérité, là où 
les moqueurs n’ont rien relevé. Hume commente ainsi cet 
épisode : 

Même si le tonneau n’avait jamais été vidé, le goût des premiers n’en 
était pas moins pareillement délicat, et celui des autres pareillement 
terne et languide, mais il aurait été plus difficile de prouver la 
supériorité des premiers, à l’entière satisfaction de tous les spectateurs. 
De la même manière, même si les beautés de l’écriture n’avaient jamais 
été codifiées, ni réduites à des principes généraux, même si aucun 
modèle excellent n’avait jamais été reconnu, les différences de degré 
dans le goût des hommes n’en auraient pas moins subsisté, et le 
jugement d’un homme aurait tout de même été préférable à celui d’un 
autre. Seulement, il n’aurait pas été aussi aisé de réduire au silence le 
mauvais critique qui pourrait toujours proclamer hautement son 
sentiment personnel et refuser de se soumettre à son adversaire. 

Ce que dit aussi cette parabole, c’est que l’argument paresseux 
du relativisme, qui s’appuie sur l’inégalité foncière des jugements 
de goût, et donc, pour ce qui est de la musique, sur l’impossibilité 
d’une écoute homogène de la part des auditeurs, n’a aucun poids 
si l’on accède avec une certaine distance à l’expertise du contenu. 
La notion de « style » concerne autant la réception que la 
production des œuvres, et on peut parler de « style d’écoute » tout 
autant que l’on parlait du style d’une œuvre. Mais ces styles ne 
doivent pas être compris comme des divergences inconciliables : 
ce sont autant de dimensions de la réalité de l’objet. Il faut donc 
lire dans ce passage un magnifique plaidoyer pour l’analyse 
musicale. L’analyse c’est précisément ce qui sert à « vider le 
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tonneau », c’est-à-dire à donner une image juste du contenu, 
rendant compte jusqu’à la dernière goutte des composants qui le 
déterminent. Et la clef, ce n’est pas cet outil avec lequel on arrive 
pour ouvrir, mais ce qu’on trouve à la fin… 

Dans une vision de l’art comme processus de communication, 
on comprend bien que l’essence même du message, c’est-à-dire 
son univocité, est mise à mal. À l’heure de composer, à quelle 
paire d’oreilles s’adresse un musicien ? Cet auditeur, auquel il 
destinerait son art est au mieux une construction, quand il ne 
s’agit pas tout simplement d’un fantasme. À vrai dire, les 
musiciens ne réfléchissent que très rarement sur ce sujet de 
manière consciente. Ils sont tributaires d’une culture, d’un milieu 
social, ou même d’un système politique. Hume l’exprime ainsi : 

[…] dans une république, les candidats à une charge doivent tourner 
leurs regards vers le bas, afin de gagner les suffrages du peuple, tandis 
que dans une monarchie, ils doivent porter leur attention vers le haut, 
pour rechercher les bonnes grâces et la faveur des grands. Pour réussir 
dans le premier cas, il est nécessaire qu'un homme se rende utile, par 
son travail, par ses capacités ou son savoir. Pour prospérer dans le 
second cas, il faut qu'il se rende agréable par son esprit, sa 
complaisance, ou sa courtoisie. Un génie vigoureux remporte le plus 
grand succès dans les républiques ; un goût raffiné dans les 
monarchies (11).  

Cela donne un éclairage assez cru sur le problème du succès et 
de la valeur artistique. Cette vision « sociologique » de la création 
musicale peut avoir bien entendu d’autres déclinaisons, en 
fonction des circonstances historiques, de même que certaines 
individualités peuvent entrer en résistance avec leur contexte, 
quitte à se mettre en marge des circuits « officiels », ou carrément 
– ce fut le cas de Varèse – quitte à mettre en sommeil leur 
création en attendant des jours meilleurs. 

Cette belle assurance de l’auditeur, qui sait ce qui lui plait ou 
ce qui ne lui plait pas, n’est qu’une illusion. C’est l’illusion sur 
laquelle se fonde le système actuel de la communication, qui ne 
pense qu’en terme de « lectorat » et d’« audimat ». En introduisant 
cette fiction, les décideurs culturels pensent prendre le pouvoir sur 
l’écoute, et donc sur les personnes, pour les conformer à un 
certain modèle. Quand les décideurs culturels sont des experts, le 
mal est moindre, mais il y a une tendance lourde, inhérente au 
capitalisme tardif, à placer dans les postes de décision des 
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personnes qui appartiennent plutôt à la catégorie des moqueurs… 
Ce syndrome de décadence institutionnelle contraint bien souvent 
les véritables artistes à trouver des voies souterraines pour ne pas 
soumettre leur art à l’avilissement qui leur est ainsi proposé. 
Le fait que la réception conditionne la création est un 

problème réel, qui a trait à la notion même de liberté. Une liberté 
bien souvent sous contrainte économique. Il y a pourtant une 
nécessité, pour un compositeur, de satisfaire quelque chose qu’on 
pourrait appeler « l’appétit de l’écoute ». Car la véritable écoute est 
celle qui sait accueillir, et en particulier accueillir la nouveauté, 
celle qui trouve son plaisir dans la découverte autant que dans la 
répétition, celle qui ne part pas de son point de vu, de son 
préjugé, mais qui au contraire essaie d’adopter un autre point de 
vu, celui de l’œuvre qui se donne à entendre. À vrai dire, il 
faudrait même se prémunir de l’idée de « jugement » en art, et là 
encore, Hume a des lignes déterminantes, que les réflexions de 
Kant ont hélas trop longtemps masquées pour l’histoire de 
l’esthétique. 

Ainsi, bien que les principes du goût soient universels, et presque, 
sinon entièrement, les mêmes chez tous les hommes, cependant bien 
peu d'hommes sont qualifiés pour donner leur jugement sur une 
oeuvre d'art, ou pour établir leur propre sentiment comme étant la 
norme de la beauté. Les organes de la sensation interne sont rarement 
assez parfaits pour permettre à ces principes généraux de se déployer 
pleinement, et pour produire un sentiment correspondant à ces 
principes. Ou bien ils sont viciés par quelque désordre, et, par là, ils 
suscitent un sentiment qui peut être jugé erroné. Quand le critique est 
dépourvu de délicatesse, il juge sans aucune distinction, et n'est affecté 
que par les qualités les plus grossières et les plus tangibles de l'objet - 
les traits fins passent inaperçus et échappent à sa considération. Là où 
la pratique ne lui vient pas en aide, son verdict est accompagné de 
confusion et d'hésitation. Là où il n'a eu recours à aucune 
comparaison, les beautés les plus frivoles, qui sont telles qu'elles 
méritent plutôt le nom de défauts, sont l'objet de son admiration. Là 
où l'influence du préjugé l'emporte sur lui, tous ses sentiments 
naturels sont pervertis. Là où le bon sens fait défaut, il n'est pas 
qualifié pour discerner les beautés du dessein et du raisonnement qui 
sont le plus élevées et le plus parfaites. Le commun des hommes porte 
un jugement sous l'influence de certaines de ces imperfections ou 
d'autres encore. De là vient qu'on observe qu'un juge véritable en 
matière de beaux arts est un caractère si rare, même durant les 
époques les plus policées (12). 
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Le jugement comme reflet des imperfections des organes de la 
sensation interne… voilà une façon assez radicale de dénoncer 
l’infaillibilité arrogante d’une conception de l’ensemble du système 
esthétique qui entretient à peu de frais la confusion du beau et du 
bien. Si la technique était le moment de responsabilité de l’artiste 
vis-à-vis des contraintes matérielles de son art, si le style était, 
fût-ce de manière inconsciente, le point d’aboutissement de sa 
personnalité, la culture représente ce moment de responsabilité 
collective qu’on ne peut pas éluder à l’heure de parler de création 
artistique, et de création musicale en particulier. Si l’on pouvait 
dire, sous la forme individuelle, « dis-moi comment tu écoutes, je 
te dirai qui tu es », on peut certainement aussi, sous la forme 
collective, affirmer : « dis-moi la place que tu donnes à la création 
musicale, et je te dirai à quel type de société tu appartiens ». 
Les thématiques que nous venons d’aborder par un certain 

nombre de détours historiques sont aujourd’hui on ne peut plus 
« actuelles ». Ce texte, dont toutes les références plongent dans 
l’univers musical et philosophique de l’occident, a été écrit en 
pensant spécifiquement aux problématiques de la musique 
« arabe », et singulièrement dans le contexte des événements que 
nous venons de vivre, et dont l’onde de choc est loin d’avoir fini 
de se propager. Ces événements marqueront à n’en pas douter une 
importante rupture historique. Je n’ai pas la prétention de pouvoir 
parler directement de la musique de la tradition orientale, mais au 
gré des contacts que j’ai pu nouer au fil des ans, en particulier bien 
sûr, avec les étudiants dont il m’a été donné d’encadrer le travail 
de recherche, j’ai pu me familiariser avec certains des enjeux 
spécifiques de cette musique, dans ce moment historique très 
particulier que nous vivons. Je laisserai donc aux lecteurs issu de 
cette culture musicale le soin de transposer mes propos et de les 
illustrer. Et je le engage à relire ces lignes dans ce sens. 
Les philosophes, dès que leur perspective était politique, ont 

toujours affiché une certaine méfiance vis-à-vis de l’art musical. 
La raison profonde tient à la difficulté d’en contrôler le 
« contenu ». Car la musique n’est pas un art comme les autres : il 
ne se laisse pas « voir » facilement. Ce qu’il dit vraiment n’est pas 
énoncé à travers un code aussi transparent que celui d’un langage. 
Elle peut manipuler absolument tous les niveaux de ce qui la 



15 
 

constitue, depuis le son jusqu’aux structures. Elle n’est pas 
soumise définitivement aux fonctions grammaticales : elle peut 
inventer ses propres règles. En cela, elle entame un dialogue avec 
l’univers, autant qu’avec la fraternité humaine, et elle nous met en 
contact avec des forces qui sont bien plus que la résultante d’une 
technique, d’un style ou d’une culture. 
Tout ceci a des conséquences pour l’analyse musicale elle-

même. L’analyse est un peu le miroir de la création. Là où 
Messiaen parlait de « technique du langage », un compositeur de 
ma génération va plutôt essayer de penser en termes de 
« modélisation cognitive ». Il y a un enjeu particulier aujourd’hui à 
reconsidérer les critères de l’analyse en fonction du sujet, et une 
grande partie de l’effort théorique qui a été le mien va dans ce 
sens. Ce n’est pas « arriver avec les clefs », mais au contraire « aller 
chercher les clefs au fond du tonneau ». C’est aussi se rendre 
disponible à la prise en compte du phénomène musical dans toute 
la richesse de ses dimensions. En d’autres termes, on plaidera ici 
pour une analyse musicale « créative ». 

Comment a-t-on pu nous faire croire que l’invention de la 
musique pouvait entrer en contradiction avec la communication 
de l’émotion ? C’est évidemment tout l’inverse. Les rituels 
d’extase de la musique soufi correspondent parfaitement sans 
doute à nos processus somatiques, et sont le résultat condensé 
d’une expérience ancestrale. Mais il ne faut pas oublier que le mot 
poésie vient du grec ποίησις qui veut dire « action de faire ». 
Créer, ce n’est pas seulement ajouter du nouveau, c’est entrer en 
action. C’est faire résonner en soi une corde intime, qui parvient à 
diffuser une onde qui excède les pouvoirs du contrôle. Créer, ce 
n’est pas se soumettre au langage, ce contrat tacite, ce joug qui ne 
dit pas son nom, c’est excéder le langage, pour élargir le cercle de 
la sympathie(13), cette autre corde intime, qui n’attendait qu’un 
signe pour résonner à son tour. Créer, c’est comprendre que la 
simplification qui a tiré sur le réel pour en faire des cordes, des 
tuyaux, des lamelles… pour isoler des modes acoustiques uniques 
et pouvoir ainsi les recomposer n’a plus aujourd’hui la même 
nécessité, et qu’on peut admettre des objets qui ont toutes sortes 
de formes, et autant de facultés pour exprimer leurs multiples 
résonnances, et que cela est vrai aussi pour les instruments qui 
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nous ont été légués, en dans lesquels sommeillent encore d’infinis 
possibles. 
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À partir d’exemples précis, l’intervenant aborde plusieurs des 
thèmes évoqués dans les lignes directrices du colloque, souvent 
entrelacées. 
Quelques exemples audio et animations lui permettent de 

souligner certains aspectsde la relation parole-musique, 
concernant notamment 1) la prépondérance du fait musical par 
rapport à la parole, y compris en trans-langage, ou 2) inversement, 
l’importance des paroles d’un chant (d’une chanson) dans le 
processus de la perception musicale, 3) l’indifférence relative du 
sens ou de la métrique des paroles par rapport à la musique ou, à 
l’inverse, 4) le cas dans lequel la musique, toujours dans le 
contexte « du maqām », sans (ses) paroles perdraitde sa 
signification, 5) l’influence parfois imaginaire de la fonction de la 
musique sur sa structure et, enfin 6) les différences entre langages 
utilisés pour la description de la modalité maqamienne et 
l’influence de ceux-ci sur la perception de la musique par ses 
producteurs et ses récepteurs.  
La problématique plus générale et sur laquelle viennent se 

greffer ces exemples découle du fait largement sous-estimé de 
l’hétérophonie (tarākum ou takāthur al-alḥān en équivalent arabe 
translittéré) dans les musiques du maqām, au sein desquelles les 
musiques arabes occupent une position clef, et ses interactions 
avec la compréhension du discours musical traditionnel ; 
l’importance de ce phénomène, malheureusement occulté par 
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l’évolution de plus en plus définitive des musiques arabes vers 
l’utilisation de rythmiques et de tempéraments fixes ou simplifiés, 
est déterminante pour l’analyse de la réception du message 
musical traditionnel. 

En effet, la voix humaine, notamment dans les musiques non 
tempérées et particulièrement dans la musique du maqām, est 
éminemment et intrinsèquement hétérophonique et, de par ce 
fait, imperméable à l’analyse univoque. Ce phénomène, loin de se 
restreindre au chant, est inhérent à la modalité même du maqām, 
comme pense le démontrer l’intervenant notamment sur des 
exemples ne se limitant pas à la modalité caractérisée comme 
« arabe », mais étendue à diverses régions et musiques influencées 
par cette esthétique. 
Par ailleurs, la fonction de la musique, si elle peut jouer un rôle 

dans l’établissement d’un dialecte (ou d’un lexique) spécialisé, ne 
semble pas pouvoir être considérée comme élément déterminant 
pour la forme mélodique : un exemple est proposé qui permet de 
faire ressortir une formulation ressemblante (et prenant en 
compte l’hétérophonie) pour des musiques ayant des fonctions 
aussi différentes que le tri du grain, le chant épique ou encore la 
prière rituelle. 
L’intervenant explique en conclusion de ces points, et sur 

l’exemple de ḤawwilYāGhannām interprété par NajāḥSalām, que, 
même en prenant en compte le rôle fédérateur, et très efficace de 
ce point de vue, de l’hétérophonie, il existe un (plusieurs) 
idiome(s) propre(s) à la modalité maqamienne, qui doi(ven)t 
encore être exploré(s) en profondeur (et dans les détails) pour 
permettre d’en établir les règles ; en d’autres termes, chaque école 
stylistique ou régionale a son propre idiome d’intonations, qui la 
caractérise et la différencie, tout comme chaque interprète a des 
spécificités idiomatiques, ce qui impose des recherches détaillées 
pour en déterminer les caractéristiques : l’analyse de 
ḤawwilYāGhannām, celles effectuées pour le genre ḥijāz dans le 
dossier publié récemment par l’intervenant(1), sont un premier 
pas sur une voie qui s’avère prometteuse, féconde et, surtout, qui 
nécessite un investissement conséquent(2) en temps et en 
formation de futurs (ou d’actuels) musicologues. 
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D’autres exemples permettent de mettre en doute l’influence 
du sens des paroles, ou encore de la langue utilisée, sur le produit 
musical, encore que la perception de ces exemples par l’auditeur 
puisse redonner à la parole un aspect prédominant. Plus 
subtilement, le tempérament, et plus particulièrement encore le 
tempérament égal, peut contribuer fortement à l’élimination du 
facteur d’identification de l’auditeur avec la musique ou le 
chant(3) ou, inversement, au brouillage des références culturelles 
et identitaires inhérentes à la réception de la musique ; à terme, 
c’est la perception même de la tradition qui est modifiée, 
entraînant par cela un élargissement de la faille civilisationnelle 
qui caractérise la culture (?(4))arabe de nos jours. 
La deuxième problématique principale de l’intervention est 

celle du langage utilisé pour la description idiomatique des 
composants de la modalité maqamienne.L’intervenant, qui a déjà 
proposé un essai de « Lexique de la modalité »(5), plus 
particulièrement maqamienne, pose rapidement la problématique 
de la terminologie occidentale, complètement (et 
particulièrement) inadaptée dans le cadre de recherches sur les 
subtilités d’intonation(6) ; mais il faut également relever ici que la 
même terminologie concernant la modalité ad hoc est tout aussi 
inefficace, selonl’avis de l’intervenant tel qu’exprimé dans l’article 
cité supra et concernant la polyphonie et l’hétérophonie, déjà pour 
les termes même caractérisant ces procédés musicaux. Si le terme 
« poly » (7) dénote une multiplicité d’éléments et connote des 
procédés musicaux (« polyphoniques ») plus ou moins identifiés, le 
terme « hetero » (8) utilisé pour caractériser ces musiques est 
inadapté, de par le fait qu’il insiste sur la différence (sa 
description– inappropriée rappelons-le – du phénomène(9)) alors 
qu’il faudrait qu’il mette en relief la complémentarité et la 
complétion(10)(la fonction dans le répertoire), phénomène que les 
musicologues occidentaux ont du mal à percevoir pour ce 
procédé(11). Remarquons d’ailleurs que, remis ainsi en 
perspective, le terme « hétérophonie » engloberait tous les 
processus à voix multiples en musiques, y compris la polyphonie 
qui n’en constituerait qu’une forme parmi d’autres(12). 
L’intervenant propose un deuxième exemple, concernant plus 

particulièrement la terminologie théorique du maqām : les 
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concepts de modulation (intiqālou tanwīʿ) et d’« attraction » 
(jādhibiyya), utilisés respectivement dans la musique arabe et dans 
le chant byzantin (arabe y compris). L’échelle du Premier mode 
byzantin est décrite par les chantres du cru comme celle d’un 
mode Bayāt (ou Bayyātī) avec échelle ascendante du Ḥusaynī (soit 
de ré à ré en passant par le mi db et le si db) et descendante du 
Bayāt tel que décrit dans la majorité des manuels théoriques, 
c’est-à-dire avec un si b au lieu du si db. L’intervenant est de l’avis 
que le terme « attraction » (ou un autre terme plus adéquat peut-
être, comme « fluctuation » ou « variation ») utilisé dans les 
théories byzantines pour expliquer notamment cet abaissement du 
degré si db vers si b devrait être réservé aux phénomènes de 
différences d’intonation (de placement rythmique, en 
extrapolant), étant convenu que cette « attraction » ne se limite 
pas au sens ascendant ou descendant de la mélodie (ou de 
l’échelle), mais dépend de plusieurs autres facteurs dont, très 
sommairement, le phrasé (le « geste ») mélodique utilisé, les 
degrés d’arrêt (« de repos », « palier ») de la mélodie, le sens du 
discours, etc.  
Le terme modulation(13) pourrait de son côté être réservé aux 

modifications des éléments scalaires (appelés de manière 
inadéquate « genres » dans les manuels théoriques) et/ou de 
l’équilibre interne des composantes de la mélodie (ou de l’échelle 
– degrés palier différents par exemple). La question se pose (et est 
posée par l’intervenant) de savoir si la transformation en descente 
du si db en si b est donc une « modulation » (taqhīr dans le lexique 
du CNSM), une « modification momentanée » de l’élément 
scalaire (ou de l’échelle – tazyīn) ou un « phénomène de 
l’attraction » déterminé par le sens descendant de la mélodie (ou 
de l’échelle) (14).  
L’intervenantconclut ce point sur la nécessité d’une 

redéfinition complète du lexique de la modalité maqamienne 
prenant en compte le phénomène, largement occulté, de 
l’hétérophonie dans les formulations théoriques, et du sens même 
donné aux termes « musique(s) arabes(s) » ou, dans une acception 
plus large, « musiques de (ou du) maqām » ou encore « musiques 
modales ». 
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En conclusion, l’existence même de l’hétérophonie, et surtout 
sa prédominance dans la conception même de la modalité, 
particulièrement maqamienne, remet en question les catégories et 
les classifications musicales de ce répertoire, tout en nécessitant 
un apport théorique complémentaire important avant toute 
analyse de musique ou de chant traditionnel, ou ayant cette 
vocation.  

D’où la question finale, en forme de proposition de débat : 
comment comprendre (analyser de manière unique, musicalement 
et linguistiquement) la parole chantée si l’essence même du media 
qui la porte, la modalité, est multiforme et ce, non seulement de 
par la multiplicité des voix mélodico-rythmiques mais également 
de par le foisonnement (et l’intrication) des voies qui s’offrent, à 
tout instant de la performance, à l’interprète ? Et faut-il que la 
langue qui la décrit, notamment de manière analytique, soit 
univoque, ou suffit-il qu’elle soit précise, ou encore partagée ?  

Bibliographie 
(1) Voir par exemple le document proposé récemment par l’intervenant : Beyhom, 
Amine. « Dossier : Influence des théories  européanisées du XIXe siècle sur la  notation et 
la pratique des modes  de la musique arabe et d’autres  musiques, à travers la mise en  exergue du mythe du genre ḥijāz semi-tonal »,NearEasternMusicology Online2, no 3 
(novembre 2014): 87-177, téléchargeable à http://nemo-online.org/wp-
content/uploads/2015/02/NEMO%20n%C2%B02-2&3%20-%20V.%201.10%20-
%20150119%20-%20LR%20%28S%29.pdf. 
(2)  Mais indispensable si l’on veut bien comprendre la tradition. 
(3)  Cette problématique est traitée dans le dossier cité supra. 
(4)  Quelle culture nationale ou transnationale, mais « arabe », peut-il y avoir quand les 
références identitaires sont brouillées, ou plus simplement quand l’identification des 
aspects caractéristiques de cette civilisation est devenue quasiment impossible à cause du 
phénomène de l’a-culturation ? 

(5) Voir Beyhom, Amine. « Un Lexique de La Modalité »,NearEasternMusicology 
Online2, no 2 (novembre 2013): 5-24, téléchargeable à la même adresse que le dossier 
cité supra. 
(6) Qui constituent, rappelons-le, la composante essentielle de différenciation – donc 
d’identification – des idiomes du maqām. 
(7) Voir http://www.cnrtl.fr/definition/poly- , notamment : 

‘I.−Élém. tiré du gr. π ο λ υ- de π ο λ υ ́ ς « nombreux », entrant dans la constr. de 
nombreux subst. ou adj. (un certain nombre d’entre eux assurant cette double fonction), 
princ. dans les domaines sc. et techn. 

A.− [Le 2eélém. est de type nominal; poly- signifie « plusieurs, nombreux » et 
caractérise ce que désigne le 2eélém.] … polyrythmie, subst. fém., “Superposition de 
plusieurs parties ayant chacune un rythme différent et dont les accents d’appui ne 
coïncident pas entre eux” (Larousse de la Musique, Paris, t. 2, 1982, p. 1247). Anton. 
monorythmie (s.v. mono- I).La musique à danser qui impose sa monorythmie (...) nous 
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priva bien longtemps de sa polyrythmie ou superposition de rythmes dont chacun est 
réalisé par une des parties de la polyphonie (Migot, Lex. termes mus.,1935, p. 109). 

Rem.Empr. au gr., v. polyphone, polyphonie, polyphonique, polyphoniste et aussi : 
Polycorde (de π ο λ υ ́ κο ρ δ ος « qui a beaucoup de cordes »), subst. masc. 
Instrument à cordes dont on joue avec un archet (d’apr. Lar. Lang. fr.) Empl. adj. 
La musique orientale, avec la confusion de ses instruments polycordes ou bruyants 
(Ch. Lalo, Esthét. mus. sc., 1908, p. 263). La même corde plusieurs fois tendue, 
voilà ce que nous trouverions à l’origine (...) de nos instruments polycordes 
(Schaeffner, Orig. instrum. mus., 1936, p. 204).’ 
Dans le New Grove la polyphonie est définie ainsi : 
‘Polyphony : A termused to designatevarious important categories in music: namely, 

music in more than one part, music in many parts, and the style in which all or several 
of the musical parts move to someextentindependently. Polyphōnos (‘many-voiced’) and 
polyphoniaoccur in ancientGreekwithoutany connotations of musical technique.’ 
(8) Voir http://www.cnrtl.fr/definition/hetero- , notamment : 
‘Élém. tiré du gr. ε ́ τε ρ ος « autre », entrant dans la constr. de très nombreux termes 
sav. (subst. et adj.) et marquant l’idée d’une différence de forme, de nature, de 
provenance entre des individus, des espèces, des éléments.’ 
Le New Grove ne consacre que quelques paragraphes à l’hétérophonie, notamment : 
‘Heterophony : (fromGk. heteros: ‘other’, ‘different’ and phōnē: ‘voice’).Termcoined by 
Plato, of uncertainmeaning; nowused to describesimultaneous variation of a single 
melody.’ 
(9)  L’hétérophonie pourrait en effet plutôt décrire la « ressemblance » entre les 
différentes composantes qui forment la musique, à l’opposé parfait de la « différence ». 
(10)  En ce sens que les composantes de l’hétérophonie ne sont pas « autres », mais « les 
mêmes », formulées selon des règles de complémentarité (dans le processus) et d’unité 
(dans la réception du « message » musical). 
(11)  D’où le choix de l’intervenant d’utiliser le terme arabe tarākum (« addition », « 
accumulation ») ou tarāfuq (ou « cheminement côte à côte ») pour exprimer cette 
complémentarité, dans l’attente de trouver un terme plus adéquat. 
(12)  L’hétérophonie prise dans son sens large (comprenant notamment 
l’hétérorythmie) est caractérisée, comme le définit l’intervenant : 

1. principalement par  des variations limitées des hauteurs et des temps dans des 
lignes mélodiques ou rythmiques, soit : 

a. Des variations spontanées, conscientes ou inconscientes d’intonation ou de 
registre,des fluctuations des degrés et de la tonique (« hétérophonie localisée des 
hauteurs ») ou des composantes du rythme (« hétérophonie localisée des temps »), 

b. Des modulations qui engendrent des différences dans les grandeurs des 
intervalles ou dans le positionnement relatif ou absolu des degrés, à travers notamment 
des différences d’accordage (de « tempéraments ») ou d’intonation selon la voix, 
l’instrument ou le musicien (« hétérophonie généralisée des hauteurs »), des accélérations 
(régulières ou non), variations, décalages ou superpositions et transformations 
d’éléments du rythme utilisées comme procédé compositionnel, conscient ou 
inconscient (« hétérophonie généralisée des temps – ou du rythme »), 

2. de manière supplémentaire par : 
a. l’utilisation du bourdon ou de l’ostinato mélodico-rythmique (« hétérophonie 

de référence »), 
b. un procédé compositionnel (semi ou totalement improvisé sur un canevas 

prédéfini) dans lequel le musicien utilise des variations dans la formulation du phrasé 
mélodique d’un élément scalaire donné (« hétérophonie formulaire – ou à variantes »), 
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c. un rétrécissement ou un élargissement (variation) de la grandeur des 
composants intervalliques de l’élément scalaire de référence (généralement un tétracorde 
ou un pentacorde – « hétérophonie homothétique »), 

d. une évolution progressive (les paliers d’évolution sont généralement plus petits 
que le plus petit intervalle structurel de l’échelle utilisée) dans le temps de la tonique de 
référence (ou du degré de référence) entraînant une série correspondante de 
transpositions, fluctuations, transformations pseudo- (ou plus ou moins) homothétiques 
etc. (« hétérophonie de tonique »). 
(13) L’intiqālest défini par exemple dans le manuel théorique du CNSM-Liban ainsi 
(traduction de l’intervenant) : 

1. Modulation principale de type 1 : remplacement d’une ou de plusieurs notes 
du maqām, qui mène à un changement demaqām et au déplacement du pivot sur une 
nouvelle note – transposition –taṣwīr 

2. Modulation principale de type 2 : modulation modale avec changement de 
tonique –taḥwīr 

3. Modulation secondaire de type 1 : « décalage » – déplacement de la note pivot 
(tonique – qarār) – devrait être appelé « taqrīr » selon l’intervenant 

4. Modulation secondaire de type 2 : modulation modale sur une même note 
pivot, qui existe sous quatre formes :  

a. tazyīn (changement momentané d’une des notes du maqām (de l’échelle du 
mode) ou du jins – ou plutôt de l’élément scalaire tétracordal, mais les auteurs du 
manuel ne font pas la différence entre les deux – menant à une modulation passagère) 

b. taqhīr (modulation modale en conservant la même tonique) 
c. Bi-Tonalisme (concerne uniquement le tétracorde principal – inférieur – d’un 

maqām) (?) 
d. Poly-Tonalisme (s’applique aux deux tétracordes d’un maqām) (?) 

Remarque : selon la définition du tanwīʿ par Al-Lāh-Wīrdī (dans son livre 
 Falsafat al-Mūsīqā a-sh-SharqiyyafīAsrār al-Fann al-ꜤArabiyy [The الشرقية فلسفةالموسيقى

philosophy of oriental music]. 2e éd. Damas ? Ibn Zaydūn, 1950), l’intiqāl décrit ci-
dessus ne concerne que la « modulation liée » ou de premier type qu’il conditionne au 
retour au mode principal : la modulation de deuxième type ou « modulation absolue » 
comporte plusieurs modulations successives du premier type pour aboutir finalement au 
mode principal, et la modulation de troisième type ou « modulation non liée » est une 

combinaison des deux premiers types. 
(14)  Plusieurs autres exemples peuvent être proposés, pour la transposition par exemple 
qui doit toujours être conçue comme hétérophonique à la base, le cas dans lequel les 
éléments scalaires ne subissent pas de variations d’intonation étant un cas particulier au 
tempérament (strictement) égal. 
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Les « paroles » pianistiques chez Erik Satie, 
indication musicale ou esthétisme? 

 
Rym MANSOUR∗ 
rymusique@gmail.com 

 
Que dire sur les mots qui portent de la musique? 
Jean Marc Chouvel (1) évoque : 
« On met les paroles en musique, on ne mets pas de musiques 

en paroles »  
Partir des textes pour y construire de la musique qui les 

supporte, la musique accompagne –elle toujours la parole ? Quel 
est le pôle le plus important dans une œuvre qui réunit à la fois 
musique et mots ? La musique ou les mots ? 
La plupart des mots chantés constituait des poèmes, 

traditionnellement écrits à travers la rime qu’il faut respecter(2). 
Jusqu’à nos jours la versification facilite la composition des 
chansons, les couplets, les refrains… tant que c’est versifié c’est 
simple à chanter et mémoriser. 
Les paroles en musique sont souvent chantées, récitées. Et s’ils 

étaient silencieusement interprétés par un instrumentiste ? Si on 
considère que les nuances et les différents mots qu’on écrit dans 
les interlignes entre les portées comme des mots qui constituent 
un message, pourrait on les considérer comme des paroles en 
musique ? Ce forte ou pianissimo qu’on rencontre en jouant une 
pièce reflète une manière de jeu, dicte une attitude à émettre, une 
action qui suscite des facultés motrices qu’on applique sur son 
instrument.  

Erik Satie (3), compositeur et pianiste français, avait compris 
que cet espace valait bien plus que des indications 
d’interprétations de rythme ou de jeu. Nous retrouvons des 
expressions très pensives, qui suscitent l’esprit du pianiste. Lui 
seul comprendra le voyage que Satie dicte entre les lignes. Que ce 
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soit pour des indications de rythme ou les histoires qu’il raconte 
dans des petites pièces pour piano. Il s’approprie son propre style 
d’écriture musicale, tel un écrivain. L’interprète sentira à travers 
ses yeux ce que Satie voulait transmettre. Dans cet article nous 
allons évoquer l’esthétisme de Satie qu’on soulignera de quelques 
exemples. 

Erik Satie est un compositeur singulier qui s’est forgé un 
caractère bien individualiste dès sa formation musicale. En 1879, à 
l’âge de treize ans, il intègre le Conservatoire National de Paris 
sans succès (4). Il faut dire que Satie ne pouvait pas se contenter 
des leçons « traditionnelles » du conservatoire ceci dit son sens de 
l’humour était bien soutenu dans ses lignes qu’il intitule : 

 
« Les Commandements du Catéchisme du Conservatoire 

remis à 9 

  

1. Dieubussy seul adoreras,  
Et copieras parfaitement.  
3. De plan toujours tu 
t'abstiendras,  
Pour composer plus aisément. .  
5. Quintes de suite tu feras,  
Et octaves pareillement.  
7. Aucun morceau ne finiras  
Jamais par accord consonant.  
9. L'accord parfait ne désireras  
Qu'en mariage seulement. 

2. Mélodieux point ne seras,  
De fait ni de consentement.  
4. Avec grand soin tu violeras  
Les règles du vieux rudiment 
6. Au grand jamais ne 
résoudras  
De dissonance aucunement  
8. Les neuvièmes 
accumuleras,  
Et sans aucun discernement.  
Ad gloriam tuam  
Erit Satis  
Amen » (5) 
 

 Il commence ensuite à écrire pour piano dès 1885. Les années 
qui succèdent ont été bien enrichies par des pièces hors du 
commun, le commun classique et romantique. Ses trois 
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Gymnopédies(6) et Trois premières Gnossiennes (7) traduisent le 
sens avant-gardiste du compositeur. Non seulement ces œuvres 
sont maîtresses dans le répertoire de Satie mais également elles 
sont un grand tournant dans l’histoire de la musique pour piano. 
Utilisant des accords de neuvièmes et onzièmes Satie ne met pas 
de barres de mesures et insère un arrière plan textuel pour décrire 
la manière dont l’interprète doit réaliser ses œuvres. Ces 
particularités accompagneront la plupart de ses œuvres.  
Satie décrit son état d’âme avant de composer comme suit : 
« Avant d'écrire une œuvre, j'en fais plusieurs fois le tour, en 

compagnie de moi-même. » (8) 
 

Ce qui rend l’écriture de Satie assez particulière c’est son 
étrangeté futuriste par rapport à l’évolution de la notation 
musicale. Partant des titres choisis pour ses œuvres jusqu’au détail 
des différentes indications de nuances, l’aspect humoriste du 
compositeur se distinguait. Dans certaines critiques et analyses, on 
qualifiait Satie comme ironiste(9).  
Parmi les titres curieux de Satie nous citons quelques 

exemples : 
Trois morceaux en forme de poire (piano 4 mains, 1903), 
Nouvelles pièces froides (piano, 1907) ,  
Trois véritables préludes flasques (pour un chien) (piano, 1912), 
Trois valses distinguées de précieux dégouté (piano, 1915), 
Deux petites choses (Orchestre, 1925), (10) 
L’ironie est le triomphe de l’être de vaincre la mort, l’individu 

se refuse de périr en s’exaltant dans ce principe de négation (11). 
L’attitude ironique se fait par ailleurs par l’utilisation de termes 
qui ne sont pas naturels voire artificiels ce qui rejoint l'étrangeté 
des titres définis et de l'attitude ironiste de Satie. Jean Cocteau, 
ami proche de Satie avec lequel il met en œuvre en collaboration 
avec Picasso sur sa plus grande toile dans le ballet Parade,  décrit 
Satie comme suit: 

« Il arrive à Satie l'aventure de la Belle au bois dormant, 
avec cette différence qu'il était seul à dormir et qu'il se 
réveille jeune parmi les morts» (12) 

L’ironie se pratique essentiellement dans un plan individuel 
puisqu’elle discute l’existence de l’individu. Il se manifeste par son 
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indépendance par rapport à toute restriction que le destin lui 
donne. C'est une séparation du moi avec les autres moi en se 
perdant dans ce travail intellectuel qui doit être à la fois unique 
donc individualiste et ironique, plus librement qualifiée comme 
pureté intellectuelle jusqu'au sens divin de cette conception.  

« Qu'est-ce que l'homme? Un pauvre être mis sur cette 
terre pour embêter les autres hommes ». (13)  Satie. 
Il ne pouvait pas s'exprimer vis-à-vis de lui-même (le moi) en 

se fiant aux notations traditionnelles ce qu'il marqué son caractère 
révolutionnaire dès son intégration au conservatoire national de 
Paris. La musique ne le suffisait pas pour se définir comme 
individualiste. Un arrière plan littéraire à sa musique était bien 
nécessaire dans ces pièces afin qu’on puisse peut être le 
comprendre. 
Sa singularité commence donc dès le titre de l’œuvre jusqu’aux 

indications d’interprétation qu’il insère dans ses œuvres. En 
interlignes nous retrouvons par exemple si on réunit les 
indications de Satie entre les notes de sa première Gnossienne 
pour piano. Qualifier une nuance comme très luisant, ou 
questionnez est bien différent de l’italien relativement usuel dans 
les nuances semble bien particulier dans l’écriture de Satie. 
L’interprétation de ces œuvres, dont l’arrière plan textuel suscite 
l’esprit et les sens du pianiste, interprète, bercé par ces quelques 
mots qu’il ne prononce pas, on se contente de jouer et de lire. 
Plus tard, Satie compose plusieurs pièces courtes pour piano en 
trois mouvements dans lesquelles il raconte des histoires en 
interlignes. 

D’autre part, les textes de Satie rejoignent l'école du 
symbolisme, selon le vocabulaire de la philosophie et des sciences 
humaines de Morfaux(14), cette école est apparue en littérature en 
1880 dont Verlaine Rimbaud et Mallarmé sont des précurseurs 
opposés au naturalisme et au positivisme. Elle est caractérisée par 
un subjectivisme chargé d'émotions qui s'expriment de façon 
effective dans la poésie par le langage lourd de symboles, de 
correspondances, de mystères. Les symbolistes donnent de 
l’importance au sens poétique de chaque mot continué d’une 
forme et un fond particulier. Ce que rejoint l’acception de ce 
courant dans les arts plastiques, comme la traduction de la nature 
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par des équivalents plastiques. C’est un moyen d’expression 
principalement caractérisé par la provocation des états d’âmes à 
travers, les figures, les volumes, les formes et les couleurs. 

En littérature, le courant symboliste prête attention au mot, 
tout comme Satie, qui communique à travers l'arrière-plan textuel 
donnant du flou à son esprit et celui de l'interprète. Partant de la 
musicalité du mot dans le détail des syllabes jusqu'à ses sens, les 
mots s’avèrent un outil incontournable dans les compositions de 
Satie. Un vocabulaire(15) spécifique a été élaboré pour souligner 
cette « tendance » à utiliser un mot comme un symbole de 
création. Le Petit glossaire pour servir à l’intelligence des auteurs 
décadents et symbolistes, a été élaboré en 1888, à la même période 
que la composition des Gymnopédies et les Gnossiennes de Satie. 
Sur le plan musical, de la Gnossienne No. 1 (Piano, 1890), 

Satie dégage un caractère modal particulier tout au long de sa 
pièce, sans barres de mesures il reprend des phrases entières sans 
indication de reprise ainsi cette pièce traduit un temps 
relativement libre par rapport à la musique mesurée par des 
indications  
Sur le plan textuel, le titre de l’œuvre est dérivé du mot 

« gnose », en grec γνῶσις, gnôsis, connaissance, ou système de 
pensée philosophico-religieuse qui se fonde sur une révélation 
intérieure, permettant d'accéder à une connaissance des choses 
divines(16), 
Les interlignes contiennent un texte qui emmène le pianiste 

dans un nouveau moyen de penser : 
« Très luisant…Questionnez…Au bout de la 
pensée…Postulez en vous-même…Pas à pas…Sur la 
langue... » 

 
Autre exemple, sur le plan musical, Sonatine bureaucratique 

(piano, 1917) (17), Satie reprend les mêmes formes rythmiques et 
mélodiques que celle de Clementi (18) tout au long de l’œuvre. Il 
parodie par exemple la première phrase en reprenant la même 
forme rythmique que la première phrase originale : 
Satie : 
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Clementi : 

 
La sonatine bureaucratique (19) est composée (parodiée) en 

deux tonalités majeures réparties en trois mouvements comme 
suit : 
Le premier mouvement, 4/4 Allegro en La Majeur, 
Le deuxième mouvement, 9/8 Andante en Ré Majeur, 
Le troisième mouvement, 3/8 Vivace en La Majeur, 
Dans cette pièce nous remarquons que Satie prends le soin de 

mettre les nuances usuelles, mettre les barres de mesures ainsi que 
chaque détail musical par un langage donc semblable à celui de 
Clémenti. Cependant c’est sur le plan textuel que le compositeur 
donne un autre voile symboliste à l’œuvre. Nous touchons un sens 
de l’humour dans le texte remis sur les portées de cette sonatine 
et que nous réunissons comme suit : 

 
Premier 

Mouvement: 
 
Le voilà parti, 
Il va gaiement 

à son bureau, 
En se 

« gavillant », 
Content il 

hoche  la tête, 
Il aime une 

jolie dame très 
élégante, 

Il aime aussi 
son porte plume, ses 

Deuxième 
mouvement: 

 
Il réfléchit à son 

avancement, 
Peut être aura-t-il 
de l’augmentation 
sans avoir besoin 

de s’avancer 
Il compte 

déménager au 
prochain terme, 

Il a un 
appartement en 

vue, 

Troisième 
mouvement: 

 
Nouveau songe sur 

l’avancement, 
Il chantonne un 
vieil air péruvien 
qu’il a recueilli en 

Basse Bretagne chez 
un sourd muet, 
Un piano voisin 

joue du Clementi, 
Combien cela est 

triste, 
Il ose valser( lui pas 
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manches, 
En lustrine 

verte et sa calotte 
chinoise, 

Il fait de 
grandes enjambées, se 

précipite dans 
l’escalier qu’il monte 

sur son dos, 
Quel coup de 
vent ! 
Assis sur son 

fauteuil, il est 
heureux et le fait 

voir, 
 

Pourvu qu’il 
avance ou 
augmente ! 

le piano), 
Tout cela est bien 

triste, 
Le piano reprend 

son travail, 
Notre ami 

s’interroge avec 
bienveillance, 

L’air froid péruvien 
lui remonte à la 

tête, 
Le piano continue, 
Helas !il faut quitter 

son bureau 
Du courage, partons 

dit-il. (20) 
 

Nous remarquons dans ces textes que les mouvements sont 
répartis en trois thèmes : 
Le premier reflète des actions et gestes dans le quel le 

personnage est en mouvement constant et ceci à travers les termes 
suivants :Parti,va, hoche la tête fait de grandes enjambées, monte, 
assis. 

En deuxième mouvement Satie décrit les pensées du 
personnage qui sont autour du futur et de l’avancement : 
avancement, augmentation, prochain terme, avance, augmente. 

En troisième mouvement, on évoque la musique chez le 
personnage tout en introduisant le piano qui joue du Clémenti 
qui est le compositeur de l’œuvre dont il est inspiré : Un piano 
voisin joue du  Clementi, le piano reprend son travail, le piano 
continue. Il évoque également un contexte musical dans ses mot 
qu’il présente comme  nouveau songe sur l’avancement : 
chantonne, valser, piano, Clémenti, vieil air péruvien. 
Pour conclure nous vous proposons un dernier exemple très 

intéressant de Satie : les heures séculaires et instantanées (Piano, 
1914) (21) celle-ci est composée en trois mouvements qu’il a 
intitulés comme suit :  
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I Obstacles venimeux ; II Crépuscule matinal ; III affolements 
granitiques; 

 Sur le plan musical, notre compositeur n’insère aucune barre 
de mesure pour libérer le temps de son œuvre. Il n’insère 
également aucune indication d’armure et compte de mettre les 
altérations dans son texte musical.  La découverte de sa musique 
et de ses motifs se fait d’une manière instantanée, c’est au 
moment du jeu que la tonalité devrait apparaitre. 
Satie utilise donc ses propres symboles pour décrire 

l’interprétation de ses notes.  
Tout d’abord les mots de la note qui concerne l’interprète, 

après sa dédicace, en préface à sa musique comme suit : 
« Note. A quiconque. Je défends de lire, à haute voix, 
le texte, durant le temps de l’exécution musicale. 
Tout manquement à cette observation entrainerait 
ma juste indignation contre l’outrecuidant. Il ne sera 
accordé aucun passe-droit. » 

Ensuite pour appeler le visuel à exécuter la musique il 
utilise les termes suivants pour décrire l’indication rythmique : 

I. Noirâtre ; II Sans grandeur ; III Vivement ; 
Qu’est ce qui est noirâtre dans un mouvement, quelle est la 

grandeur à éviter ? Le vivement rejoint-il le Vivace usuel ?  Seule 
la pensée de l’interprète répondra à ses questions en exécutant la 
musique de cette œuvre. 
Quant aux nuances nous remarquons des verbes utilisés à 

l’infinitif qui sont souvent utilisé par le compositeur.  
Au premier mouvement nous retrouvons le terme  écoutez  

juste avant une répétition d’un motif de quatre notes en quatre 
doubles croches ; 

 



33 
 

Les figures de silence dans cette œuvre sont représentés par les 
termes Du temps, Espace, Attendez.. 

 
 
Les ritanutos sont marqués par les indications : plus lent, 

jusqu’à la fin, Large au possible. 

 
Au deuxième mouvement, nous retrouvons à sa fin 

l’expression ralentir avec politesse.  

 
 Au troisième mouvement, Satie met le terme continuez sur un 

soupire de la main gauche. Il mentionne également Arrêt (petit) 
entre deux lignes de portées, il met aussi Préparez avant un 
fortissimo des accords de la fin qu’il souligne par un Gaiement sur 
l’accord final. 



34 
 

 
En conséquence, le plan textuel est beaucoup plus dominant 

dans cette œuvre, dès l’oxymore proposée dans le titre (séculaires ; 
instantanées) nous sentons une notation de Satie assez 
particulière. Dans l’ensemble beaucoup de mots éparpillés sur ces 
notes sont soigneusement présentés. 
Le texte est donc un travail visuel pour Satie pour 

accompagner la pensée du pianiste. Il est présenté par mouvement 
comme suit : 

I Obstacles 
venimeux : 

 
Cette vaste partie 
du monde n’est 

habitée que par un 
seul être : un nègre. 
Il s’ennuie à mourir 

de rire. 
L’ombre des arbres 
millénaires marque 

9h17. 
(l’heure) 
Ecoutez. 

(les minutes) 
Les crapauds 

s’appellent par leur 
nom propre. 

Pour mieux penser 
ce nègre tient son 
cervelet de la main 
droite, les doigts de 

II Crépuscule 
matinal (de midi) : 

 
Le soleil s’est levé 
de bon matin et de 

bonne humeur. 
La chaleur sera au-
dessus de la normale 

car le temps est 
préhistorique et à 

l’orage. 
Le soleil est tout en 
haut du ciel ; il a 

l’air d’un bon type. 
Mais ne nous y fions 

pas. 
Peut-être va-t-il 
bruler les récoltes 

ou frapper un grand 
coup de soleil. 

Derrière le hangar, 
un bœuf mange à se 

III Affolements 
granitiques 

 
(les mauvais 

miasmes s’amusent 
dans l’herbe) 

L’horloge du vieux 
village abandonné 

va, elle aussi, frapper 
un grand coup : le 

coup de treize 
heures. 

Une pluie 
antédiluvienne sort 

des nuages de 
poussière ; 

Tandis que les rudes 
granits se 
bousculent 

mutuellement et ne 
savent où se mettre 

pour être 
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celle-ci écartés, 
De loin il semble 

figurer un 
physiologiste 
distingué. 

Quatre serpents 
anonymes le 
captivent, 

suspendus aux 
basques de son 
uniforme que 
déforment le 

chagrin et solitude 
réunis. 

Sur le bord du 
fleuve, un vieux 
palétuvier lave 
lentement ses 

racines, répugnantes 
de saleté. 

Ce n’est pas l’heure 
du berger. 

 

rendre malade encombrants. 
Treize heures vont 
sonner, sous les 

traits représentatifs 
de : Une heure de 

l’après midi. Hélas ! 
ce n’est point l’heure 

légale. (22) 

Les textes de l’histoire sont représentés de manière figurée 
comme suit: 

Dans le premier mouvement,  le temps se présente dans un 
contexte péjoratif  et ceci par les mots suivants : obstacle 
venimeux, (noirâtre), nègre, s’ennuie à mourir, l’ombre, les 
crapauds, les serpents, chagrin, solitude, répugnantes de saleté. 
Le Deuxième mouvement annonce un air d’espoir (crépuscule) 

le temps s’y présente dans un contexte positivement gai et ceci par 
les mots : Bonne humeur, Soleil, chaleur, l’air d’un bon type, mais 
une gaieté brève interrompue par une phrase narrative réunissant 
le narrateur (Satie,  et le lecteur-interprète : mais ne nous y fions 
pas, rendant les mots beaucoup plus pesants dans son arrière plan 
textuel : bruler frapper coup de soleil, malade. 
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 Le troisième mouvement reprend un temps « séculaire » 
reflétant une vieillesse presque éternelle et ceci par les mots : 
vieux, abandonné, poussière.  
Nous remarquons aussi que le temps dans cette œuvre est 

polysémique il est à la fois instantané et séculaire (heures, 
minutes, horloge, l’heure) il est par ailleurs météorologique 
(soleil, chaleur, pluie, nuages).  
Pour conclure, après ces exemples,  nous nous demandons: 

Qu’est ce que la parole ? Définir la parole dépend de la faculté de 
l’émettre, la façon de l’exprimer, la prononcer, la chanter ou 
l’écrire. La transmission de son sens part des entités qui la 
constituent qui sont les mots. L’acception de la parole est 
beaucoup plus profonde quand on évoque la parole intérieure, 
celle qui est représentée par des images de la pensée, à travers son 
articulation dans l’esprit de celui qui la porte. La parole est la 
pensée, une pensée composée de mots qui transmettent un 
message ou une idée.  Quant aux mots c’est de l’art, l’art de les 
prononcer, l’art de les assembler et de les écrire. Cela part des 
lettres qui les composent de la langue utilisée, de l’époque de sa 
transmission ou du porteur de ces mots. 
Les paroles pianistiques de Satie sont avant tout des 

indications musicales, sur un premier plan, car devant sa partition 
nous voyons de la musique et des indications musicales, celles que 
nous avons l'habitude de lire, les mêmes symboles usuels, 
certainement par les figures de notes usuels, mais dès qu'on 
entend les premières notes on comprend que ces notes sont en 
fait nouvelles, étranges et qui s'éloignent des prototypes 
classiques. 
Le caractère de Satie expliqué par ses amis, ou par ses écrits 

recueillis par Ornella Volta, spécialiste de Satie, est bien 
particulier. Nous avons besoin de l'esthétique pour le comprendre, 
ainsi que pour interpréter ses œuvres car c'est à partir du sens 
qu'elles prennent avec les arrières plan textuels  que le sens 
esthétique prend place dans ses œuvres. 

D'autre part nous pensons qu'interpréter Satie reste toujours 
une expérience individuelle suscitant beaucoup de sens et de 
facultés de compréhension. Atteindre le caractère du compositeur 
en jouant ses œuvres, n'est ce pas une belle manière de jouer? 
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Nous nous sommes presque surement demandés en jouant une 
certaine pièce, suscitant notre esprit analytique; que voulait dire 
ce compositeur par telle modulation ou telle note?  Plus 
clairement que voulait-il dire par telle indication musicale? On se 
demande rarement, sur le titre d'une œuvre qui laisse passer notre 
imagination, peut être à partir de la fin du classicisme et à travers 
le romantisme, et si un compositeur racontait une histoire courte, 
tel un compositeur nouvelliste car l'humour est bien là chez Satie, 
ou peut être tel un compositeur philosophe comme nous l'avons 
vu dans les deux œuvres de Satie. Son esthétisme  se dégage dans 
le sens de sa musique qui porte ses mots. 
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Authenticité et richesse poétique  
de la chanson populaire tunisienne :  

« Tîr al-hamâm wild al-gumrî » en exemple 
 

Rachid CHERIF∗ 
rachid.cherif2@gmail.com 

 
La langue arabe est caractérisée par le foisonnement rythmique 

et mélodique. Sa poésie porte ses particularités et ses traits 
distinctifs. A l’origine, la poésie était lue ou encore si l’on peut 
dire, chantée. En tout cas, le poète est un chanteur ou semblable 
au chanteur. D’ailleurs, comme l’a rapporté `Alî al-Jundî : « Les 
Arabes disent ou disaient, également, Tel chante la beauté d’une 
Telle, alors qu’il a produit un poème ». (`Alî al-Jundî, 1969, 21-
22) (1) De plus, classique ou populaire, la poésie arabe s’est 
toujours voulu le conservatoire d’une culture et d’une histoire. 
Dans ce sens, Ibn Khaldûn a rappelé que « les Arabes se faisaient 
une très haute idée de la poésie. Ils en ont fait les archives (dîwân) 
de leurs sciences et de leur histoire, le critère de leur notion du 
bien et du mal, et la référence principale de leurs connaissances et 
de leur sagesse ». (Ibn Khaldûn, 1968, 1297) (2) 
La poésie populaire est toujours en relation avec le chant. Dans 

le lexique relatif à la production vocale de la poésie, il est difficile 
de faire la distinction entre trois aspects de producteurs : qawwâl 
(parolier), shâ`ir (poète) et ghannây (chanteur). Chez les trois, la 
voix et le verbe se fusionnent. Un arabisant au langage correct, 
pour parler de lecture poétique, consacre l’expression anshada 
shi`ran (déclamer un poème) qui implique des élévations et des 
variations de la voix. En effet, le chant et la poésie se confondent 
et se complètent pour former une unité indissoluble ; le verbe 

                                                           
∗ Chercheur en Musique et Musicologie 



40 

 

anshada (chanter) étant utilisé parallèlement pour la récitation de 
la poésie et pour le chant. 

Dans le corpus de la chanson populaire tunisienne, les textes 
s’articulent essentiellement autour de deux axes majeurs, à savoir : 
les chants d’amour et les chants religieux. Ce statisme thématique 
s’explique en fait par maints facteurs dont le renfermement 
culturel des paroliers qui s’intéressent, surtout, aux événements 
marquant la vie des individus et aux aspects de la vie sociale telles 
que l’émigration, l’amitié et la relation entre homme et femme. 
De surcroît, on peut noter des différences au sein d’une même 
chanson d’un chanteur à l’autre, d’une occasion à l’autre. Ces 
modifications peuvent être considérées comme un élément 
enrichissant, certes, mais ne constituent-elles pas à la fois un 
élément destructeur par la perte progressive de l’esprit du texte en 
corrélation avec sa référence sociale ? Il est donc primordial de 
sauvegarder autant que possible ce corpus afin d’offrir une matière 
qui devra être un objet d’analyse pour les chercheurs afin d’en 
définir les genres, les rythmes et les thèmes à côté de la dimension 
purement musicale.  

En somme, l’idée d’authenticité et de richesse poétique est 
manifeste dans le corpus musical populaire tunisien. Pour appuyer 
cette hypothèse, entre autres, il y aura dans cette étude une 
analyse de la chanson « Tîr al-hamâm wild al-gumrî » (Oh pigeon 
migrateur) qui évoque une triste et touchante histoire d’amour. 
Dans cette chanson, le chanteur pleure sa bienaimée en faisant 
l’éloge de sa beauté éteinte sur une musique qui parait simple 
mais très signifiante.  

 
Les formes poétiques de la chanson populaire tunisienne  
Dans la musique populaire tunisienne, (3) le texte destiné à 

être chanté se présente sous l’aspect d’un poème dont le nombre 
d’hémistiches dans un vers, le nombre de vers dans une strophe, la 
disposition des rimes ainsi que, parfois, leur genre décident de la 
forme du discours consacré. Et selon Muhyiddîn Khrayyif, « la 
plupart des historiens de la littérature ne doutent pas que la 
poésie populaire a pour origine le zajal et qu’elle constitue l’une de 
ses dérivés ». (Muhyiddîn Khrayyif, 1991, 18) (4)  Le zajal qui a été 
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créé par les andalous selon Ibn Khaldûn, (`Abd al-Rahmân bin 
Muhammad Ibn Khuldûn, 1991, 345) (5) se distingue par 
l’innovation de ses rythmes et la diversité de ses rimes. Deux 
catégories de zajal sont définissables : la première utilise 
catégoriquement l’arabe dialectal, la seconde fusionne la langue 
classique avec celle dialectale. C’est une forme de poésie 
sensiblement lyrique, une des plus anciennes et des plus connues 
de la poésie populaire. Il jouit, de nos jours, d'une grande faveur aussi 
bien auprès des masses populaires qu'auprès des milieux littéraires. De 
sa part, Mohamed Zinzelabine insiste sur le fait que 
« littéralement, al-zajal renvoie au verbe zajala qui veut dire 
enchanter, faire plaisir ». (Mohamed Zinelabidine, 1995, 324) (6) 
La Tunisie qui a reçu le zajal par le biais des Andalous, a 

profité aussi des formes apportées par les Hilaliens. De ce 
mélange, est née la poésie populaire dans son image actuelle. En 
effet, la majorité de la poésie populaire « puise ses rythmes dans le 
zajal andalou et al-qaçîd al-zajalî (poème composé conformément 
à la versification arabe mais en dialectal) propre aux Hilaliens et 
Sulayms affluant de l’Orient au Vème siècle de l’hégire) ». 
(Mhammad al-Marzûgî, 1967, 77 ; 79) (7) En somme, le corpus 
musical populaire contient quatre genres poétiques : al-gsîm, al-
malzûma, al-mûgif et al-msaddis. (8)  Et nous donnons dans cette 
étude les définitions d’al-gsîm et d’al-malzûma qui sont d’une 
immense richesse et dont dépendent respectivement al-mûgif et 
al-msaddas. (Mhammad al-Marzûgî, 1967, 86) (9) 
ü Le gsîm 
Le gsîm est le plus ancien des azjâl connus en Tunisie. Il est 

tellement propagé et savouré que les poètes se sont mis à varier 
ses rythmes et ses formes lui ajoutant ainsi plusieurs dérivants. 
(Ibid., 93) (10)  C’est un poème de longueur variable qui n’a pas 
de tâla` (le vers introductif du poème) et de rujû` (refrain). Les 
premiers et les deuxièmes hémistiches riment mais différemment. 
ü La malzûma 
C'est un poème qui commence par un tâla` de deux à quatre 

hémistiches ayant la même rime. Il est composé d'un nombre 
variable de strophes à égale longueur dont le nombre 
d'hémistiches varie de trois à plusieurs. Les derniers hémistiches 
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d'une même strophe riment ensemble à l’exception du dernier ou 
des deux derniers hémistiches qui riment avec ceux du tâla` (Hèdi 
Sioud, 1976, 158-160) (11). 

 
La métrique de la chanson populaire tunisienne 
La poésie populaire (al-shi`r al-sha`bî), se distinguant de la 

poésie classique (al-shi`r al- amûdî) est une production 
poétique dont les auteurs sont généralement anonymes. Elle est 
reprise oralement d’une génération à une autre. C’est la poésie 
constamment récitée par la population, sujette à des 
modifications constantes dues à l’oralité et au désir de 
perfectionnement, de façon à convenir à l’esprit artistique 
populaire. Les chansons de la musique populaire font partie de 
ce volet. Et concernant les mètres des textes poétiques, il est 
difficile d’en faire le dénombrement, même à travers la déduction 
parce que les poètes créent et innovent continuellement. 
Par ailleurs, nous rappelons que les pieds de la métrique de la 

poésie classique sont basés sur une langue qui comporte des asbâb 
(sing. sabab = syllabe longue), des awtâd (sing. watad = succession 
brève – longue) et des fawâçil (sing. fâçila = succession brève – 
brève – longue).  En revanche, le dialecte tunisien ne peut inclure 
que des asbâb et des awtâd. (Mhammad al-Marzûgî, 1967, 83) 
(12) C’est pourquoi on ne peut pas appliquer à la poésie populaire 
les mètres de la poésie classique. Le seul point commun entre la 
composition poétique classique et la composition poétique 
populaire est que le choix du langage décide du rythme. Le poète, 
ici et là, ne part pas d’un schéma théorique fixé par avance mais 
d’une exigence générale : celle d’agencer son discours selon une 
combinaison prosodique qui authentifie sa poésie. 

De cette convergence entre poète littéraire et poète populaire 
émanent des divergences. En effet, la poésie classique est fondée 
sur une esthétique de la rigueur formelle qui interpelle 
l’obéissance à des valeurs rythmico-temporelles définies 
quantitativement, ce qui est le cas de la poésie populaire. De plus, 
toutes deux sont génératrices d’une esthétique portant la liberté et 
la spontanéité. Si l’une est savante, l’autre paraît plus fantaisiste. 
Tandis que l’une est systématisée, l’autre est naturelle, se 



43 

 

prononçant comme une écriture de l’absolu dans un temps 
d’inspiration. C’est pourquoi Marzûgî (Ibid.) (13) insiste, sur 
l’impossibilité de soumettre la poésie populaire aux exigences 
métriques de la poésie littéraire, car ce faire serait satisfaire 
quelque donnée en aucune relation avec les spécificités de cette 
poésie et le sens de son articulation première. En effet, souligne-
t-il, le vocabulaire utilisé dans la poésie populaire dérive d’un 
dialecte si riche qu’il est forcément différent d’une région à une 
autre. 
Le poète ou le parolier peut prendre beaucoup de liberté. Il 

peut même créer de nouvelles combinaisons prosodiques. S’il ne 
veut pas en créer, il peut en revanche recourir à une recherche 
personnelle au point de manipuler ces essais à sa guise, dans un 
esprit de liberté, loin de toute redondance ou de pléonasme. En 
cela, une étude exhaustive des mètres de la poésie populaire 
semble être difficile car on assiste toujours à la création de 
nouvelles cadences métriques et de variétés de mètres. Ainsi, nous 
pouvons parler du mouvement prosodique qui se définit, d’une 
part, par le genre et le nombre de syllabes que contient un vers et 
d’autre part, par l’agencement syllabique. Autrement dit, c’est la 
nature des syllabes et leur structuration interne qui décident du 
mouvement prosodique entendu comme rythme métrique sous-
jacent à la composition du texte en mots et en phrases et 
indépendant de cette même composition. De surcroît, le système 
syllabique populaire, bien qu’il emprunte la terminologie 
classique, se veut réducteur et modificateur à cause de la 
prononciation dialectale de la langue arabe. A titre d’exemple, on 
dit « khraj » (sortir) au lieu de « kharaja ». 

 
Les champs sémantiques de la chanson populaire tunisienne  
Les textes chantés sont structurés principalement autour de 

deux axes majeurs, à savoir : les chants d’amour et les chants 
religieux. En fait, ce statisme thématique se déploie par les 
paroliers, entre autres, par l’effet du renfermement culturel sur 
soi-même. En l’occurrence, il y a lieu de ressemblance qui 
concerne les fêtes et les événements marquant la vie des individus 
(naissances, mariages, …) et les aspects de la vie sociale tels que 
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l’émigration, l’amitié, la relation entre homme et femme. Outre 
cela, n’est-il pas vrai que les poètes populaires ne s’ouvrent pas 
vraiment sur les nouvelles mouvances intellectuelles soit parce 
qu’ils sont conformistes soit parce qu’ils n’en possèdent pas les 
moyens ? Question à laquelle il est difficile de répondre tant que 
ceux-ci bénéficient, en réalité, d’une intelligence reconnue comme 
étant intuitive. 

 
ü Les chants religieux 
Ce genre poétique s’inscrit dans le cadre du remerciement, 

l’invocation et la reconnaissance de la bonté divine. Il s’inscrit 
aussi dans le cadre de la mise en relief des qualités et des 
enseignements du Prophète, de ses apôtres et des saints. Le poète 
mélange parfois ses invocations avec les plaintes, les complaintes 
et l’attachement à l’un des marabouts.  Dans l’ensemble, les 
chants religieux sont un rappel des bienfaits de la religion, une 
description de la puissance et de la miséricorde divine. Les textes 
sont en arabe classique et en arabe dialectal. En voici un exemple 
que nous estimons représentatif de ce répertoire :  

 
Sîdi `Amur (Notre seigneur `Amur) 

 

Yâ dânâ dânâ mawlânâ Sîdi `Amur yâ bâbânâ 
Sîdi `Amur mawlânâ Nibghâw n-zûru zrâda 
U tâlbîn al-`âda Tahdhar wit-kûn m`ânâ 
Sîdi `Amur yâ targî Zuyyârik jâtna tishkî 
Yâ bâba wirfa` dâk Yâ fâris al-khayyâla 
Sîdi `Amur yâ jâfî/shâfî Yâ u-sûkik `ind aktâfî 
Yâ nûr al-matba` wil-wâfî Yâ ukursîk `jâla 
Sîdi `Amur yâ warrâr Yâ qutb al-çullâh 
Min zârik râhu yirtâh Ujalî `alîna al-hanâ’ 
Yâ wil-bâr `al-aktâf Yâ `mîra mnâsh n-khâf 
Man jâk ywatti al-kâf Ujulî `alîna al-hanâ’ 
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Sîdi `Amur yâ bu khîla Yâ sâkin jbal wib-bhîra 
Nib`ath wit-jîna al-lîla Yâ fâris al-khuyyâla 
Yâ dâna dâna Dâna mawlânâ dâna 
 Sîdi `Amur yâ bâbânâ  
Ce texte est représentatif des chants religieux parce qu’il 

contient les procédés d’écriture majeurs qui les caractérisent. Nous 
attirons l’attention, d’abord, sur les figures de l’amplification qui 
ont pour fonction d’intensifier le sens et l’effet. Ainsi, le texte 
acquiert les marques de la prière ou de l’invocation. Le deuxième 
procédé d’écriture est le discours direct. Il traduit le sentiment de 
proximité et le lien affectif entre d’une part le croyant et d’autre 
part la puissance divine et le saint. Le troisième procédé est un 
réseau de pronoms personnels fondé sur le duel nous/vous qui se 
rapportent respectivement à l’être mortel (nous) et l’être divin, 
immortel (vous). Ce rapport traduit une seconde fois la similarité 
entre Dieu et le saint dans l’inconscient collectif. 

Le texte s’adresse au saint Sîdi `Amur glorifié par cette 
chanson, en demandant sa baraka avec insistance afin d’obtenir 
pardon et prospérité (‘ujallî `lîna al-hanâ’). Le saint occupe alors 
une situation privilégiée dans le cœur de la masse. La preuve en 
est qu’il possède, selon les croyances populaires, les qualités et les 
compétences divines. D’un côté, il est lumière (nûr), sincère 
(wâfi), la fontaine de la bonté (çalâh). D’un autre côté, il est le 
guérisseur (shâfi), le donateur du bonheur (hanâ’). Etant cela, les 
hommes qui ont la foi doivent faire le pèlerinage (nzûru) à son 
mausolée lui apportant offrande. 

ü Les chants d’amour 
L’amour exprimé dans le rapport entre homme et femme 

est le thème prépondérant dans la chanson populaire tunisienne. 
Ce thème est abordé de différentes manières. Il peut s’agir d’un 
portrait physique ou moral de la bien-aimée.  Les descriptions 
physiques et détaillées de la femme sont prépondérantes, la 
conquête matérielle est l’objectif que visent les amoureux. Il est 
possible aussi que la femme soit tout simplement une image 
virtuelle, loin d’être réelle ou matérielle, favorise l’effet de 
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l’imagination et rend sublime l’objet de la création. (14) Il est 
question également de sentiments : joie, tristesse, déception. Le 
poète évoque parfois les jours de bonheur vécus ou à vivre avec 
celle qu’il a sélectionnée ou avec celle qu’il a rencontrée soudain.  

Dans la chanson d’amour, le parolier a tendance à décrire 
certains traits physiques de sa bien-aimée. Pour cela, il adopte 
deux cas de figures :  

• L’image est, d’un côté, hyperbolique. La femme décrite 
est alors kâmla biz-zîn (parfaitement belle), çubhân man çawwarhâ 
(un miracle de la beauté divine), al-frîda (l’unique en son genre), 
al-zîn aççâfi (la beauté à l’état pur)...  

• A chaque occasion, le poète sélectionne une partie du 
corps dont il décrit la beauté, et laisse à son lecteur, ou à son 
auditeur, le soin d’imaginer la femme en question.  

La description de la beauté féminine est à la fois pudique 
et générale. La chanson est pudique dans la mesure où le poète 
n’évoque que les éléments visibles du corps, particulièrement les 
traits du visage qui, semble-t-il, sont moins connotés 
sexuellement. Cela s’explique évidemment par le conformisme 
social. La chanson est également générale dans la mesure où le 
poète ne qualifie l’élément décrit que d’un seul qualificatif, tantôt 
allégorique, c’est à dire imagé tel que, khad al-yâqûta (joue de 
diamant), tantôt littéral et explicite comme yâ al-`în al-kahla (ô 
œil noir). 

Une règle générale mérite qu’on s’y arrête : il va de soi que 
toutes les femmes évoquées dans le corpus de la chanson populaire 
sont belles. Ainsi, le poète s’en vante. La phrase évoquant ce trait 
général occupe souvent une place privilégiée dans le poème, à 
savoir le refrain, comme si le poète voulait toujours rappeler ses 
auditeurs à l’ordre. Puis, le poète se met à décrire son état d’âme à 
partir de quelques détails concernant les yeux, les joues, les 
cheveux, les mains, les mœurs, les comportements, les aspects 
vestimentaires y compris les ornements provenant des bijoux... 

On comprend, alors, pourquoi les poètes populaires 
utilisent le mot akhdhar (vert) pour qualifier le thème d’amour. 
Ce qualificatif symbolise l’amour fécond, l’espoir et le bonheur 
souhaité, le printemps paradisiaque qui apporte la joie, la beauté 
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inaltérable d’une femme-ange d’où jaillissent la tranquillité et 
l’équilibre social et affectif. 

 
Authenticité et richesse poétique de la chanson « Tîr al-

hamâm wild al-gumrî »  
Bien que les paroles évoquent une triste et touchante 

histoire d’amour, la chanson est largement répandue et très 
applaudie à Gafsa et dans le Nord-Ouest de la Tunisie. La version 
sur laquelle nous nous sommes appuyé est enregistrée lors d’un 
travail de terrain dans la région du Kef auprès d’une formation de 
type mzâwdi (15) spécialisée dans l’interprétation du répertoire 
musical populaire. Il s’agit de la formation du chanteur Zuhayr al-
Kâfî qui animait une cérémonie de mariage. On voit bien le 
paradoxe qu’une telle chanson soit chantée dans les heureuses 
occasions et serve de support à la danse ! 

Les paroles d’une chanson en général forment un discours 
de second degré qui dépasse la simple communication vers un 
niveau plus élevé de création esthétique. Dès que les paroliers 
visent ce stade de communication affective, ils se rangent du côté 
des poètes, et depuis, deux contraintes sont à observer : les 
normes du texte chanté et celles de la poésie proprement dite. 
Ainsi, le texte de la chanson se trouve-t-il ouvert sur les 
composantes du genre poétique auquel il se réfère : courtoisie 
amoureuse (ghazal) ou poésie orgueilleuse (fakhr) ou encore 
élégiaque (rithâ`), etc. 

Le texte de la chanson que nous traitons illustre bien le lien 
étroit entre le texte chanté et ses références en poésie arabe 
classique écrite en Arabe standard « Tîr al-hamâm ».  Le texte de 
cette chanson présente des variétés et est chanté selon différentes 
versions. Toutefois, une chose reste inchangée : La structure 
textuelle, ce qui mène à croire que ce texte, bien qu’il soit écrit 
dans un arabe dialectal, il est tributaire de la norme préétablie et 
élaborée par les critiques de l’écriture élégiaque arabe ancienne. Le 
texte élégiaque, quel que soit sa forme : poème, éloge funéraire… 
doit comprendre trois parties : 
ü Le choc (at-tafajju`) est une partie qui inaugure le texte et 

englobe « l’annonce » (an-na`y)  de la sinistre nouvelle, le biais par 
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lequel elle est parvenue (dans le texte en question c’est le pigeon 
voyageur), puis l’effet de cette annonce sur la personne concernée 
et sur l’entourage, mais dans notre texte, la description de l’effet 
de choc ne concerne que l’amoureux, ce qui présente une variante 
mettant en valeur un amoureux individuellement sinistré. 
ü L’éloge (at-ta’bîn) est une partie médiane où l’on évoque, 

généralement dans un discours emphatique, qualités et attributs 
(physiques, moraux, religieux, sociaux) dans la personne défunte. 
Dans le texte en question ce sont les valeurs de la beauté 
féminines qui sont mises en valeur. Généralement, dans cet aspect 
d’écriture, rarissimes sont les textes élégiaques écrits à l’intention 
des femmes. De ce côté, « Tîr al-hamâm wild al-gumrî » s’inscrit 
dans les exceptions singulières de l’écriture élégiaque. 
ü La consolation (as-sulû’) est une partie qui clôt le texte 

élégiaque. Le poète est tenu atténuer l’ampleur de son état d’âme 
par l’espérance dans l’au-delà, ou dans le salut du défunt, etc. 
Toutefois, le poète est libre quant à la répartition dans l’espace du 
texte d’anticiper l’éloge au choc ou d’abolir simplement la partie 
« consolation » pour plus de place au « choc » ou à l’« éloge ». 
Notre texte en question ne se dérobe pas à la voie authentique 

de la poésie élégiaque arabe ancienne. Il est inauguré par un 
« `rûbi » où le chanteur évoque l’effet néfaste d’un événement 
(dont il ne dévoile pas la nature) sur sa psychologie et sur le train 
de sa vie ; un événement qui le déstabilise et altère sa vie future. 
Puis passe à relater une historiette dont la structure est déjà 
connue dans différentes civilisations (Retenons le cas du jeune 
marin et d’Adèle). 

A l’instar des poètes arabes anciens, l’auteur de ce texte évoque 
le visage de la mort comme étant un élément dévastateur et 
destructeur de vie, d’amour et de beauté. Le fait d’exhumer le 
corps de la belle aimée pour la reprendre à la terre et en recenser 
la beauté destinée au démantèlement est une figure inédite du 
discours élégiaque. Elle brave les coutumes observées par la société 
de référence dans de telles circonstances. C’est l’expression d’une 
révolte et d’une accusation qui va contre les recommandations de 
retenue et de dignité face au désastre de la mort comme étant une 
destinée incontestable dictée par Dieu même. Donc, l’évocation 
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de la mort va au-delà de l’éloge mortuaire et du choc vers une 
attitude de refus et de contestation, peu connue dans la poésie 
élégiaque. 

En guise de conclusion, nous dirons que par sa musique ainsi 
que par ses paroles, le corpus de la chanson populaire tunisienne - 
que ce soit « classique » ou « moderne » - constitue un fondement 
de la culture musicale tunisienne. Mis à part le recours à ce 
répertoire dans les manifestations privées ou publiques, nous 
rappelons à juste titre que la chanson populaire représente une 
source intarissable d’inspiration pour les chanteurs tunisiens. Ce 
constat est valable même pour ceux qui sont confirmés à grande 
échelle dans le monde arabe comme le cas de Saber Rebaii qui 
n’arrête pas à faire référence à la musique populaire dans son 
œuvre. Il est important aussi de rappeler l’existence de chanteurs 
confirmés qui sont de renommée sur l’échelle nationale grâce à 
des chansons populaires traditionnelles comme à titre d’exemple 
Souad Mahassen, Nabiha Karaouli, Zohra Lajnef et Mounir 
Troudi. De même, nous évoquons des chateurs confirmés et très 
applaudis en Tunisie par leur style qui puise dans la musique 
tunisienne « citadine » et surtout dans la musique orientale, mais 
qui ont fait des prestations et des enregistrements avec des idoles 
de la chanson populaire. A titre d’exemple, nous citons Amina 
Fakhet qui a accompagné Hédi Donya ; Zied Gharsa qui 
accompagné Hédi Habbouba et Ghazi Ayedi qui a accompagné 
Samir Lousif. 
Par ailleurs, nous insistons sur le fait qu’une chanson qu’elle 

soit classique/ traditionnelle ou populaire rurale/citadine acquiert 
son plein sens dans l’union complémentaire du texte poétique 
avec la ligne mélodique qui l’habille. Ainsi, comme l’a rapporté 
Rossana Dalmonte :  

« Même si les paroles d’une chanson n’existent pas en 
tant que poème autonome, le chant en lui-même est une 
expression artistique qui résulte d’une rencontre entre 
deux systèmes : verbal et musical. Il faut donc avant tout 
vérifier quels sont leurs aspects communs, leurs points de 
rencontre possibles à différents niveaux et selon 
différents points de vue, en commençant par examiner 
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les matériaux utilisés par chacun des systèmes, dans les 
formes d’expression qui lui sont propres ». 
(Rossana Dalmonte, 2004, 237) (16) 

De notre part, nous rappelons qu’un poème sans musique, bien 
qu’il ait une musicalité propre, celle que suggèrent les mots à 
l’intérieur de l’ensemble des hémistiches et des paradigmes, ne 
peut être considéré comme une chanson. De même, une mélodie 
sans paroles n’est pas admise comme étant une chanson.  

Bibliographie 
(1) JUNDÎ, (`Alî al-), Al-shu`arâ’ wa inshâd al-shi`r [Les poètes et la lecture poétique], 
Le Caire, Dâr al-Ma`ârif, 1969, p. 21-22 
(2)  IBN KHALDÛN, Discours sur l’histoire universelle (Al-Muqaddima), nlle trad. 
française par Vincent MONTEIL, Tome III, Beyrouth, Commission Libanaise pour la 
Traduction des Chefs-d’œuvre, 1968, p.1297 
(3)  Lorsque nous souhaitons parler de musique populaire, la tâche nous semble dans un 
premier temps facile à expliciter, mais elle s'avère rapidement difficile et complexe. Il 
s’agit d’une musique pratiquée par des musiciens professionnels ou amateurs, 
généralement dans un contexte de fête ou de célébration, pour des raisons de 
divertissement, d’animation et de mémorisation. Elle est habituellement appréciée par 
une population hétéroclite et distinguée par des particularités locales ou régionales. En 
tout cas l'expression "musique populaire" est une traduction pure et simple de "al-
mûsîqâ ash-sha`biyya". Selon Mourad Siala ce terme indique  dans  le sens linguistique, 
la musique issue des souches populaires auxquelles  elle se réfère ; alors que dans le sens 
voulu elle  n’est autre que  les aspects musicaux largement diffusés dans les milieux 
sociaux humbles, par opposition aux milieux aisés qui jouissent généralement d’une 
musique intégralement ou partiellement  écrite, consommée  dans des espaces variés 
généralement au-delà d’un groupe restreint. (SIALA, (Mourad), Al-‘usus al-`âmma 
lil-athnûmûzîkûlûjiyâ [Les fondements généraux de l’ethnomusicologie], Sfax, 
Institut Supérieur de Sfax, at-Tasfîr al-fannî, 2007, p. 21-22) 
Par ailleurs, nous constatons que l'intérêt pour la musique populaire avait été croissant 
depuis plusieurs années. Cette musique a pris sa place légitime dans le paysage musical 
tunisien. D'une certaine façon, le répertoire spécifique de la musique populaire subit une 
évolution convergente, en se spécialisant et en forgeant une identité culturelle pour les 
tunisiens et ce par plusieurs éléments dont les rythmes, les modes mélodiques, les 
instruments, l’intonation dialectale et les thèmes sémantiques.  
Les Tunisiens accordent une grande importance à la musique populaire. Cette musique 
est faite d'une singulière diversité de styles et de répertoires. Nous pouvons qualifier 
aussi ce genre de musique de « traditionnel » dans le sens où son répertoire est attribué à 
des générations relativement anciennes. Et si certains chants sont liés à des occasions 
spécifiques, d’autres ne s’associent à aucun événement particulier. Néanmoins le 
répertoire populaire est omniprésent, se jouant dans la plupart des festivités privées et 
publiques. Citadin ou bédouin, son interprétation suppose un style diversifié. 



51 

 

Cependant, il est difficile d’obtenir des informations exhaustives sur ses origines dans la 
mesure où il n’est pas répertorié. Car la musique populaire n’est pas l’œuvre d’un 
individu mais l’expression d’une expérience collective ; il serait donc impossible de la 
répertorier à un auteur déterminé, sans pouvoir nier toutefois qu’un auteur pourrait 
contribuer à l’élaboration de certains aspects ou certaines pratiques adoptées par la 
collectivité. 
(4)  KHRAYYIF, (Muhyiddîn), Al-shi`r ash-sha`bî at-tûnisî : awzânuhu wa anwâ`uhu, [La 
poésie populaire tunisienne : ses rythmes et ses genres], Tunis, al-Dâr al-`arabiyya lil-
kitâb, 1991, p. 18  
(5) IBN KHULDÛN, (`Abd al-Rahmân bin Muhammad), Muqaddamat Ibn Khuldûn, 
Sousse, Dâr al-Ma`ârif lil al-tibâ`a wa al-nashr, 1991, p. 345 
(6)  ZINELABIDINE, (Mohamed), Contribution à l’étude des théories et conceptions 
esthétiques musicales arabo-musulmanes au moyen-âge (du VIIe. s. au XIIIe s.), thèse de 
doctorat nouveau régime, Paris-Sorbonne, Université de Paris IV, octobre 1995, p. 324  
(7)  MARZÛGÎ, (Mhammad al-), Al-’adab al-sha`bî fî tûnis [La littérature populaire en 
Tunisie], Tunis, Dâr al-tûnisiyya lin-nashr, 1967, p. 77 ; 79 
 - Les azjâl avaient un profond écho, et c’est dans ce répertoire que les tunisiens ont 
puisés des genres de malzûma et de sûga qui, apparus en ville, se sont répandus par la 
suite dans les milieux ruraux. (Ibid., p. 58) 
 - Il y a une ressemblance entre le zajal et certains types de malzûma. (Id., p. 79)  
(8)  Voir à ce propos : 
 - MARZÛGÎ, (Mhammad al-), Al-’adab al-sha`bî fî tûnis [La littérature populaire en 
Tunisie], Op. cit., p. 85 
 - SIOUD, (Hèdi), « La poésie orale tunisienne : Structure formulo-orale », Revue 
tunisienne des sciences sociales, Tunis, n° 46, éd. CERES, 1976, p. 157 
 - KHRAYYIF, (Muhyiddîn), Al-shi`r ash-sha`bî at-tûnisî : awzânuhu wa anwâ`uhu [La 
poésie populaire tunisienne : ses rythmes et ses genres], Op. cit., p. 25 
(9)  MARZÛGÎ,  (Mhammad al-), Al-’adab al-sha`bî fî tûnis [La littérature populaire en 
Tunisie], Op. cit., p. 86 
(10) Ibid., p. 93. 
(11)  SIOUD, (Hèdi), « La poésie orale tunisienne : Structure formulo-orale », Op. cit., 
p. 158-160  
(12)  MARZÛGÎ, (Mhammad al-), Al-’adab al-sha`bî fî tûnis [La littérature populaire 
en Tunisie], Op. cit., p. 83  
(13) Ibid. 
(14)  Par référence à la poésie arabe classique, les poètes inauguraient leurs textes par un 
passage de propos amoureux parlant d’une femme virtuelle à qui ils octroyaient un nom 
à leur choix. Le fait que l’objet de ces propos soit virtuel donne libre cours à la création 
et favorise la perfection de la description.  
(15)  Le terme mzâwdi désigne le joueur de mizwid (cornemuse) ainsi que l’orchestre et 
le répertoire qui lui sont rattachés. 
(16)  DALMONTE, (Rossana), « Musique, texte, poésie », Musiques : Une 
encyclopédie pour le XXIe siècle, Jean-Jacques Nattiez, Arles /Paris, vol. 2 : Les savoirs 
musicaux, Actes Sud/Cité de la Musique, 2004, p. 237 


	Photo pleine page2015.pdf
	0. table des matières arabe.pdf
	1.intro.pdf
	2.zouari_2.pdf
	3.ben-hamouda _1.pdf
	4.fatma lejmi.pdf
	5.mohamed bouzguenda ..pdf
	6.article-firas-13-03-2015.pdf
	7.kacem haj selim_Final.pdf
	8.saif zidi.pdf
	9.maroua kriaa final.pdf
	10.article fatma zekkri fini.pdf
	11.article Ahmed Abid.pdf
	12.chema kallel.pdf
	13.Bassem-trabelsi-11-03-2015.pdf
	14.karim triki.pdf
	15.Hatem Ammous_Final.pdf
	16.ben hmid fatma.pdf
	17.communication de Ahlem Hamed.pdf
	18.Med Ali Mahrsi 29 02 2015 _1.pdf
	19.KHAOULASELLAMI.pdf
	20.Bayrem Ezzouche.pdf
	21.Article Mohamed Abdelkader Ibn Haj Kacem    2015.pdf
	0. table des matières fr.pdf
	1.translate book ines_1.pdf
	2.TechniqueStyleCulture0.2 chouvel_1.pdf
	3.Paroles-et-gestes-dans-les-musiques-150308 amine bahom.pdf
	4.RYM.pdf
	5.Authenticité et richesse poétique de la chanson populaire tunisienne-Rachid Cherif.pdf

