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Transcription de ’alphabet arabe (translittération)

En raison de la coexistence de multiples systémes de translitération de 1’arabe
nous avons adopté¢ le modele du musicologue Hafedh Makni qui nous a paru
traditionnel et surtout souple au niveau de 'usage et du déchiffrage, tout en ajoutant

quelques modifications minimes pour plus d’efficacité!.
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! MAKNI, Hafedh, « Théorie et pratique du systéme modal tunisien », Thése de Doctorat d’Histoire de la
Musique et de Musicologie, Paris, Université de Paris-Sorbonne (Paris IV), 1998, 1000 p.
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INTRODUCTION

[...] il n’existait pas de culture authentique, de cultures
qui ne soient restées, a un moment donné de leur histoire, a
I’écart de tout contact avec 1’autre. Brassage, métissage, autant
d’images pour signaler I’aspect dynamique de la culture qui,
méme identitaire, n’est jamais que la résultante d’un long
processus de composition, pris au sens musical du terme, entre
emprunts et rejets, collages et mixages'.

Le présent constat concerne la plupart des cultures humaines qui se sont fondées
sur un processus d’évolution qui n’est que la résultante du phénomeéne de 1’oralité. Il
peut bien s’appliquer a la musique arabe traditionnelle et populaire, spécialement la
musique maghrébine dont est issue la musique tunisienne. En effet, la Tunisie fut I’'un
des carrefours qui a connu une diversité socioculturelle, a savoir berbere, romaine,
arabe, andalouse, turque et subsaharienne. La plupart des empreintes culturelles de ces
civilisations sont omniprésentes dans le quotidien tunisien, et surtout dans la musique,
traditionnelle? et populaire®, qui est le produit d’une civilisation séculaire, constamment
enrichie par des éléments nouveaux?, et qui représentera toujours un sujet
d’acculturation et une interface traduisant les changements multidimensionnels que les

sociétés ont toujours connus.

Dans le cas de la musique tunisienne, les influences andalouses, turques et
orientales sont manifestement les plus identifiables et elles ont fait ’objet de divers

sujets d’analyse. En effet, et dans ce contexte, le répertoire traditionnel appelé musique

' SALINI, Dominique, Le Dictionnaire international des politiques de développement culturel, coll.
« L’Impensé du temps », Tunis, Université de Tunis, 2007, p. 55.

2 Nous désignons par traditionnel ou classique tout le répertoire de la musique tunisienne d’origine
andalouse dite Malif.

* Nous désignons par populaire I’ensemble des musiques fonctionnelles sous ses diverses formes et styles.
4 GUETTAT, Mahmoud, La musique classique du Maghreb, Paris, Sindbad, 1980, p. 186.
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hispano-arabe ou musique arabo-andalouse ou encore musique andalou-maghrébine, est
doté d’un systéme modal employant des modes appelés Tubii® ou chaque Tab' prend
une forme de suite appelée Niiba, et ou les treize Nibdt (pluriel de Niiba) forment le
répertoire complet appelé Malif. Ce systétme modal se fonde sur des échelles
spécifiques et des cellules mélodico-rythmiques caractéristiques qui font de cette

musique une musique typique avec diverses facettes culturelles.

Cependant, I’impact des traditions musicales berbéres et/ou subsahariennes reste
toujours un terrain inexploré a notre connaissance. En effet, I’écoute attentive du
répertoire de musique traditionnelle, en plus des genres variés de musiques populaires
tunisiennes, nous conduit systématiquement au constat de la présence d’un aspect
pentatonique, dont les formes et les manifestations sont nombreuses. Cet aspect dont
I’origine est difficilement identifiable, confirme la diversité culturelle tunisienne,
positionnant la musique tunisienne en général, et surtout le répertoire traditionnel, dit
Malif, dans une contextualit¢é multidimensionnelle andalouse, turque, orientale et une
autre dimension qui nous intéresse dans cette recherche, qui peut étre berbére et/ou

subsaharienne.

Ce constat musical a suscité nos interrogations et nous a pouss¢ a émettre
plusieurs hypothéses que nous allons essayer de clarifier tout au long de ce travail de
recherche. Tout d’abord, pouvons-nous identifier une origine pour I’existence du
pentatonisme dans les musiques tunisiennes ? Sous quelles formes se manifeste le
pentatonisme dans les répertoires musicaux en Tunisie et existe-t-il une certaine relation
entre ces formes d’existence prouvant un rapport d’influence et de confluence entre les

répertoires étudiés ?

L’analyse comparative du répertoire propre a des régions voisines, a savoir les
pays du Grand Maghreb, prouve-t-elle une origine commune qui concerne I’'impact du

pentatonisme ?

Cependant, la tache n’est pas si facile. La principale difficulté méthodologique
réside dans 1’analyse des musiques tunisiennes populaires compte tenu de la multiplicité
des répertoires concernés et de la diversité des terrains de recherche qui couvrent la

totalité du territoire tunisien. De ce fait, les travaux existants abordent davantage le sujet
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du pentatonisme au sein des répertoires traditionnel (dit classique) et populaire (sacré et

profane), de fagon trés superficielle, allant parfois jusqu’a la négligence.

En effet, plusieurs ouvrages, travaux de recherche et publications ont abordé¢ le
sujet du systéme modal dans la musique traditionnelle tunisienne. Nous pensons
notamment au baron d’Erlanger qui, dans son ouvrage en six tomes, a fait une
présentation générale de la musique arabe et essentiellement tunisienne englobant les
formes de composition, les systémes mélodiques et rythmiques®. L’ouvrage de
Mahmoud Guettat® comprend une étude du répertoire traditionnel du Maghreb, son
développement, sa sauvegarde et son état actuel. Nous pouvons citer aussi [’ouvrage de
Mannoubi Snoussi qui a également présenté une étude systémique des Tubii”™ de la
musique tunisienne’ et aussi le travail de recherche de Hafedh Makni® qui a proposé une

démarche analytique des Nitbdt du Malif tunisien.

Pour les répertoires de la musique populaire, nous pouvons citer les travaux de
Zouheir Gouja’® et de Mourad Siala'®, qui ont évoqué dans leurs théses deux répertoires
différents de la musique populaire tunisienne. Le premier travail présente les
expressions musicales de la communauté noire, essentiellement la musique des Tabbdla
a I’1le de Jerba, alors que le deuxiéme propose une approche analytique du répertoire de
musique sacrée de la Hadhra dans la région de Sfax. L’ouvrage de Richard
Jankowsky!! propose une étude sur le répertoire de musique Stambdli, une musique

sacrée interprétée par la communauté noire en Tunisie. Certes, ces travaux constituent

5 ERLANGER, Baron Rodolphe d’, La musique arabe, 6 tomes, Paris, Gueuthner, 1949.

® GUETTAT, Mahmoud, La musique classique du Maghreb, Paris, Sindbad, 1980, 398 p; GUETTAT,
Mahmoud, La musique arabo-andalouse : L’ empreinte du Maghreb, Montréal, Fleurs Sociales, 2000, 528
p; GUETTAT, Mahmoud, « Nadhariyyatu al-nidhdm al-khumasi wa atharu isti'malihi fi misiqd al-
maghreb al-"arabi, (La théorie du systéme pentatonique et I’origine de son utilisation dans le Maghreb
arabe) », Funiin, n° 3 (1985), 27 p.

7 SNoussI, Manoubi, Initiation a la musique tunisienne, vol. 1, Tunis, SIMPACT, 2004, 154 p.

8 MAkNI, Hafedh, « Théorie et pratique du systéme modal tunisien », Thése de Doctorat d’Histoire de la
Musique et de Musicologie, Paris, Université de Paris-Sorbonne (Paris IV), 1998, 1000 p.

® GoUuIA, Zouheir, « Communauté noire et tradition socioculturelle Ibadhite de Jerba (Approche
ethnomusicologique) », Thése de doctorat, Université Paris 8, 1997, 576 p.

10 S1ALA, Mourad, « La Hadra de Sfax : rite soufi et musique de féte », Thése de doctorat en Musicologie,
Université de Paris X, 1994, 668 p.

1 JANKOWSKY, Richard, Stambeli Music, Trance, and Alterity in Tunisia, Chicago and London, The
University of Chicago Press, 2010, 256 p.

15



une importante approche historique et analytique, mais seul I’article de Mahmoud

Guettat!? évoque clairement le sujet du pentatonisme dans la musique tunisienne.

Ainsi, I’objectif de ce travail consistera d’une part a déterminer les différentes
manifestations du pentatonisme dans 1’expression musicale tunisienne, et & combler le
vide méthodologique et conceptuel existant pour aboutir a une clarification et une
meilleure compréhension du systéme modal des répertoires musicaux en question, et
peut-&tre déterminer un éventuel rapport entre les échelles pentatoniques utilisées dans
les multiples répertoires musicaux. D’autre part, I’analyse comparative pourra identifier
une certaine relation entre les répertoires étudiés confirmant, ou bien infirmant, une
influence locale, ou bien un rapport d’échange qui va au-dela du territoire tunisien vers
les régions voisines, a savoir les pays du Grand Maghreb, ou bien dans un champ
géographique plus large nous menant a 1’Afrique et I’Asie compte tenu des rapports

socioculturels historiques.

Notre démarche méthodologique concernant 1’étude du répertoire traditionnel, se
fondera en premier lieu sur les transcriptions effectuées par la Rashidiyya, premicre
institution de musique en Tunisie (1934), et publiées par le ministére de la Culture en
neuf fascicules du patrimoine musical tunisien, mais ne comportant pas toutes les
piéces, surtout les instrumentales'. En revanche, le manuscrit récemment publié par le
ministére de la Culture en Tunisie, datant de 1872, Ghdyatu al-Surir wa al-Mund al-
Jami® li Daqad’iqi Raqd’iqi al-Misiga wa al-Ghind’ (L extréme bonheur et entente des
somptueux détails de la musique et du chant)'*, comporte la plus ancienne transcription
en notation musicale occidentale et présente un corpus plus large de piéces

instrumentales et chantées.

Les supports sonores, enregistrés en 1959 et rediffusés par le ministére de la

Culture tunisienne et la maison des cultures du monde en 1992, seront aussi d’une

12 GUETTAT, Mahmoud, « Nadhariyyatu al-nidhAm al-khumasi wa atharu isti'malihi fi mfisiqa al-maghreb
al-"arabi, (La théorie du systéme pentatonique et I’origine de son utilisation dans le Maghreb arabe) »,
Finiin, n° 3 (1985), 27 p.

13 MINISTERE DE LA CULTURE, al-Turdth al-Misigi al-Tunisi (Le patrimoine musical tunisien), 9
fascicules, Tunis, 1961-1963.

4 MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Suriir wa al-Mund al-Jami" li Daqd’iqi Raqad 'igi al-Misiqa wa
al-Ghind’ (L extréme bonheur et entente des somptueux détails de la musique et du chant), dans Sfayin
al-Maluf al-Thnisi, Tunis, al-Dar al-'arabyya li al-Kitab, 2005, 478 p.
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grande utilité, mais vu le nombre réduit des échantillons enregistrés, nous accorderons

la plus grande importance aux transcriptions.

Pour I’étude des répertoires de musiques populaires tunisiennes, la méthodologie
de recherche sera ¢laborée a la suite d’un travail de recherches ethnomusicologiques
personnel se fondant en premier lieu sur des enquétes de terrain. Cependant, pour nous
faciliter la tdche du choix de répertoires et pour mieux cibler les terrains de la recherche,
nous avons eu recours aux résultats des travaux élaborés par d’autres chercheurs
évoquant des répertoires musicaux et des terrains variés dans tout le territoire tunisien'>.
Lors de ces travaux de terrain nous avons eu des entretiens avec des musiciens locaux,
pour en tirer plus d’informations concernant les corpus instrumentaux utilisés, les
fonctions des musiques dans le terrain social étudié, et essentiellement, les

terminologies et les qualifications utilisées.

La phonotéque nationale tunisienne, abritée par la direction du Centre des
Musiques Arabes et Méditerranéennes (CMAM) était un complément indispensable aux
travaux de terrain que nous avons effectués. En effet, la base de données
d’enregistrements archivés dans ce centre et collectés par plusieurs chercheurs sur tout
le territoire tunisien et englobant une grande collection de répertoires musicaux, a été
tres bénéfique pour ce travail, essentiellement grace a la qualit¢ et au nombre

d’enregistrements disponibles.
Notre travail de recherche s’organise en trois parties essentielles :

ela premicre partie, intitulée « Du pentatonisme », offre une présentation
générale, géographique et musicologique du pentatonisme dans le monde en se fondant
sur les résultats des recherches effectuées par plusieurs chercheurs. Cette partie est
essentielle pour 1’é¢tude du systéme pentatonique comme systéme universel (son

historique, ses formes de manifestation), ce qui nous sera d’une grande utilité pour la

15 DrRAOUIL, Abdelkhalek, « al-Mandhima al-Misiqyya Ii *alati al-Gogbdya f1 al-Machhad al-Hadhari bi
mintaqati Nefzawa (Le systéme musical de I’instrument al-Gogbaya dans le milieu citadin dans la région
de Nefzawa) », Mémoire de Master en Esthétiques, Sciences et Techniques de musique, Institut supérieur
de musique de Sousse, 2010, 186 p.; TAGHOUTI, Kamel, « Alat al- Gagbah fi al-Bilad al-Tanisyya
(L’instrument Gasbah dans le territoire tunisien)», Mémoire de Master en Esthétiques, Sciences et
Techniques de musique, Institut supérieur de musique de Sousse, 2014, 194 p ; MAKHLOUF, Hamdi,
« Aspects musicaux du rituel thérapeutique chez le Stumbali de Sfax », Mémoire de DEA en
Ethnomusicologie, Paris 8 Université¢ Vincennes — Saint-Denis, 2004, 120 p.
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compréhension du pentatonisme tunisien en le comparant et en le situant dans ce
contexte musical mondial. Dans le premier chapitre, nous allons présenter les
terminologies et les concepts utilisés par les chercheurs dans leurs publications, pour
exposer ensuite un apercu général, par continent, de la répartition du pentatonisme. Le
deuxiéme chapitre sera consacré a 1’étude du pentatonisme dans les musiques du
continent africain, des régions subsahariennes jusqu’aux régions du Nord,
essentiellement les musiques des pays du Maghreb (Maroc, Algérie, Libye) auxquelles
nous avons accordé plus d’importance vu leurs rapports directs avec la musique
tunisienne. A partir de ces rapports nous allons avoir recours, a la fin de ce chapitre, &
une approche historique et socioculturelle, afin d’essayer d’identifier les origines de la
présence du systéme pentatonique dans les musiques maghrébines en général, et la

musique tunisienne spécifiquement.

eDans la deuxiéme partie, intitulée « Approche analytique de [’aspect
pentatonique dans le répertoire classique tunisien le Malif », nous faisons, tout d’abord,
une présentation historique et stylistique du répertoire Madliif, puis nous analysons cinq
Niubat, parmi les treize, présentant essentiellement un aspect pentatonique. Nous avons
divisé cette partie en deux chapitres. Le premier est consacré a 1’étude analytique de la
Nitba la plus représentative de cet aspect dans le Malif tunisien : la Niba Ragd.
Toutefois, nous avons vu qu’il est nécessaire de faire une approche analytique
comparative du Tab" Ragd dans les deux répertoires musicaux :’Ala au Maroc et Malif
en Tunisie vu leur grande ressemblance. Nous tentons d’en tirer plus de résultats et de
constatations qui pourront aider a une meilleure clarification sur la relation entre les
systémes modaux, essentiellement le pentatonisme, dans la musique andalouse. Quant
au deuxieme chapitre, il sera consacré a ’analyse de quelques extraits illustratifs des
Nubdt I¢bahan, Dil, Nwd et Mazmiim, qui représentent une hybridation ou une dualité
modalité/pentatonisme, proposant une pluralit¢ de systémes mélodiques a caracteres

heptatonique, pentatonique ou méme tétratonique.

ela troisiéme partie, intitulée « L’aspect pentatonique dans les musiques
populaires tunisiennes », est consacrée, dans un premier chapitre, & une approche
analytique de quelques extraits des répertoires musicaux populaires profanes (Gaghah,
musique de Thal et Mlalyiah), ainsi que des échantillons de musique populaire sacrée.

Dans le deuxieéme chapitre, nous analysons celles des confréries religieuses telles que la
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musique Stambadli (musique rituelle chez les Noirs tunisiens) et la musique des
confréries ‘Wamryya et “[sawyya. Chaque analyse sera précédée d’un apergu historique,

organologique et conceptuel du répertoire en question.
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PREMIERE PARTIE
DU PENTATONISME






CHAPITRE PREMIER

CADRE THEORIQUE, HISTORIQUE ET REPARTITION DU
PENTATONISME DANS LE MONDE

Le pentatonisme est un terme « choisi par référence aux musiques d’Afrique
noire, chinoise et populaires d’Europe qui ont permis de décrire cet univers et qui est
conventionnellement utilisé par les musicologues'. » Or, «les documents sonores
recueillis par les ethnologues et ethnomusicologues au cours de leurs missions dans les
différents coins du globe, allongent de plus en plus la liste des pays dans lesquels se
rencontre 1’échelle pentatonique®. » Ce que confirme Brailoiu en se référant aussi aux
travaux d’autres chercheurs, quand il signale I’existence du pentatonisme dans diverses
pays du monde tels que la Chine, le Japon, I’Océanie, 1’ Australie, I’Inde, la Turquie, les
pays européens (La Hongrie, la Roumanie, I’Italie, les régions celtiques), en plus de son

utilisation chez les peuples pastoraux eurasiatiques, les Indiens d’Amérique, les Arabes,

! PICARD, Frangois, « Echelles et modes, pour une musicologie généralisée », Centre universitaire
Clignancourt, Universit¢é Paris-Sorbonne, 2000, [en ligne]. https://halshs.archives-ouvertes.fr/cel-
01150222 [Site consulté le 9 mai 2015], p. 1.

2 TRAN, Van Khé, « Le pentatonique est-il universel ? Quelques réflexions sur le pentatonisme », The
World of Music, vol. 19, n° 1-2 (1977), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/43560447 [Site consulté le
20 mars 2017], p. 85.
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les Noirs d’Afrique, et les Berbéres®. Dans ’ensemble, se sont les musiques populaires

ou bien folkloriques qui sont les plus représentatives de ce systéme musical®.

Cette terminologie commence par le préfixe Penta, du grec qui signifie cing,
utilisé pour désigner une échelle de cinq sons a I’octave’®, avec deux notes omises de
I’échelle, ce qui la différencie de I’échelle pentacordale comprenant cing degrés
successifs dans un ambitus d’une quinte, et qui ne sera pas comprise dans notre
recherche. Cela dit, et selon quelques recherches, la genése d’une échelle pentatonique
provient essentiellement du principe de la consonance, et de la relation
octave/quarte/quinte. Et puisque la quinte se présente comme le premier intervalle
apparaissant dans la série des harmoniques naturels, aprés I’octave, on ordonne les cing
premiéres notes du cycle des quintes dans ’octave d’un degré supposé comme
fondamental, et on obtient ainsi une échelle pentatonique®. Nous pouvons Prendre ainsi
cet exemple partant du degré fa, ou le cycle des quintes nous donnera les degrés
suivants fa, do, sol, ré, la, en les rassemblant dans I’octave du son initial fa, on

obtiendra 1’échelle pentatonique suivante : fa, sol, la, do, ré.

Cette théorie de cycle des quintes est souvent liée a Pythagore (VI® siecle av.
J.C.)" et était la base des réflexions sur ’origine et la nature du pentatonisme dans
plusieurs travaux, a savoir ceux de Brailoiu et Chailley®, et bien avant eux, les
recherches de Laloy et Helmholtz, en plus de 1’existence de théories semblables dans

des civilisations anciennes de I’Est asiatique, essentiellement la Chine et le Japon.

Il y a aussi ceux qui partent du fait qu’il s’agit d’'une gamme diatonique
heptatonique (2 sept tons), a laquelle manquent les deux demi-tons®. Or, « ces deux

gammes sont nées indépendamment dans leurs propres cultures et elles coexistaient

3 BRAILOIU, Constantin, « Sur une mélodie russe », Problémes d’Ethnomusicologie, Genéve, Minkoff
Reprint, 1973, p. 345.

4 TRAN, Van Khé, « Le pentatonique est-il universel ? », p. 86 sqq.
5 HONEGGER, Marc [dir.], Science de la musique, Paris, Bordas, 1976, p. 772.
¢ BRAILOIU, Constantin, « Sur une mélodie russe », p. 350-351.

7 COULON, Rémi, Maths et Musique, [en ligne]. http://rcoulon.perso.math.cnrs.fr/papiers/musique.pdf
[Site consulté le 25 mars 2017].

8 FERNANDO, Nathalie, « Echelles et modes : vers une typologie des systémes scalaires », dans NATTIEZ,
Jean-Jacques [dir.], Musiques. Une encyclopédie pour le XXI° siecle, t. 5 (2007), p. 959-960.

® HONEGGER, Marc [dir.], Science de la musique, p. 772 sqq.
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harmonieusement dans le monde entier'® », ce qui renforce I’hypothése que 1’échelle
pentatonique n’est jamais une échelle défective, mais au contraire, elle serait
probablement « génératrice et fondatrice!!. » Et ceci peut étre renforcé par le fait que
d’autres types d’échelles musicales sont présents dans le monde : échelles a deux, trois,
quatre et six sons, et qui ne peuvent pas &tre liées ou comparées a une gamme

diatonique et qui « ont droit a prétendre a une existence indépendante!? ».

Mais I’existence de deux types d’échelles pentatoniques utilisées dans la plupart
des régions du monde pourra affirmer la spécificité, la richesse de ce systéme musical et
surtout la difficulté d’instaurer une théorisation universelle qui serait adéquate pour
toutes les échelles pentatoniques existantes que nous présenterons dans notre recherche.
En effet, deux types d’échelles sont identifiés : le premier est 1’échelle pentatonique
anhémitonique (de « an », préfixe privatif, de « hémi », préfixe signifiant demi, et du
grec « tons », qui veut dire ton), qui ne présente pas de demi-tons. Elle reléve dans
certains cas du cycle des quintes précédemment évoqué, mais d’autres échelles, partout
dans le monde!®, n’ont aucune relation avec cette théorie, telles que les échelles
équipentatoniques'?, ou les degrés peuvent étre équidistants dans certaines musiques, et
beaucoup d’autres échelles dans multiples musiques, par exemple, indienne, africaine,

etc.

Le deuxi¢me type, concerne I’échelle pentatonique hémitonique contenant des

demi-tons, et ne pouvant se baser sur aucune théorie, et il pourra se présenter comme

10 YAN, Xiaolu, « Pentatonique et heptatonique : Comparaison de la gamme chinoise et de la gamme
occidentale », Pensées vives, n° 1 (2016), [en ligne].

http://data.bnf.fr/fr/45393964/pensees_vives__special chine [Site consulté le 12 décembre 2016], p. 62.
' GARO, Edouard, « La signature pentatonique dans les chansons de tradition orale de France », La

Jjournée francophone du symposium IKS, 2005 [en ligne]. http://www.garo-ed.com/documents/iks_sign-
pent_garo.pdf [Site consulté le 21 mars 2017], p. 5.

2. SAYGUN, Adnan, «La Genése de la Mélodie », Studia Musicologica Academiae Scientiarum
Hungaricae, t. 3, fasc. 1/4 (1962), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/901649 [Site consulté¢ le
25 mars 2017], p. 293.

13 MACEDA, José, « In Search of a Source of Pentatonic Hemitonic and Anhemitonic Scales in Southeast
Asia », Acta Musicologica, vol. 62, fasc. 2/3 (1990), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/932633 [Site
consulté le 25 avril 2017], p. 192-193.

4 CHAILLEY, Jacques, « Essai sur les structures mélodiques », Revue de Musicologie, vol. 44, n° 120
(1959), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/927967 [Site consulté le 25 mars 2017], p. 149-150.
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échelle a part entiére, ou bien dans 1’étape descendante d’une échelle, ou bien avec des

degrés altérés'.

Certains chercheurs abordent le pentatonisme en tant qu’« univers mélodique »
différent de la modalité et la tonalité, et le décrivent comme un systéme musical ou « la
notion de tonique n’a guére de sens!® ». Or, dans la cartographie qu’on présentera lors
de la premicre partie de notre recherche, nous allons nous confronter a plusieurs
qualifications telles que I’Echelle, qui est une mise en ordre des notes « dans un
intervalle cadre — généralement 1’octave — au-dela duquel elle se reproduit identique a
elle-méme!” » — Jacques Chailley ajoute que I’échelle « n’est pas hiérarchisée et ne
comporte par elle-méme aucun degré privilégié!® » —; ou bien la Gamme qui « est
déterminée par la combinaison de ’échelle et du ton'® » et qui présente « ’ensemble des
intervalles, égaux ou non, qui divisent une octave?® ». Certains parlent d’un Mode
pentatonique ou on apergoit « une certaine hiérarchie entre les degrés de cette échelle,
une ou plusieurs “formules mélodiques” avec des ornements spécifiques, un éthos
propre a chaque mode?' ». La qualification Aspect est utilisée aussi dans la
terminologie du pentatonisme ; elle constitue un concept « intermédiaire entre échelle et
mode??» qui est « emprunté au vocabulaire du pentatonisme?3. » Pour cela, nous allons
reproduire ces qualifications selon les sources étudiées, tandis que dans notre travail

d’analyse, le choix s’effectuera selon les spécificités du répertoire étudié.

Un autre point de terminologie est trés utilisé dans 1’univers du pentatonisme,

c’est I’emploi des deux suffixes « tonique » et « phonique », ou le premier « renvoie a

15 TRAN, Van Khé, « Le pentatonique est-il universel ? », p. 87-88 ; HONEGGER, Marc [dir.], Science de la
musique, p. 772 sqq ; SZABOLCSI, Bence, « Five-Tone Scales and Civilization », Acta Musicologica, vol.
15, fasc. 1/4 (1943), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/932058 [Site consulté le 25 mars 2017], p. 25.

16 PICARD, Frangois, « Echelles et modes pour une musicologie... », p. 1 sqq ; HONEGGER, Marc [dir.],
Science de la musique, p. 772 sqq.

17 FERNANDO, Nathalie, « Echelles et modes : vers une typologie... », p. 946 sqq.

'8 CHAILLEY, Jacques, Eléments de philologie musicale : Recherche des principes, intervalles et échelles,
Paris, Leduc, 1985, p. 58.

19 PICARD, Frangois, « Echelles et modes pour une musicologie », p. 3 s¢q.

20 PHILIPPOT, Michel, « GAMME », Encyclopeedia Universalis, [en ligne]. http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/gamme [Site consulté le 25 mai 2015], p. 1.

2L TRAN, Van Khé, Musique du Viet-Nam, Paris, Buchet/Chastel, 1996, p. 48.
22 PICARD, Frangois, « Echelles et modes pour une musicologie... », p. 4 sqq.
23 BraiLoiu, Constantin, « Sur une mélodie russe », p. 341-406.
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un systéme, alors que celui de phonique renvoie au simple décompte des hauteurs* ».
Nous allons adopter dans la majeure partie de notre recherche le suffixe « tonique », par
référence a Constantin Brailoiu. En plus de ces terminologies conceptuelles, une
terminologie technique spécifique est employée dans le pentatonisme que 1’on peut

résumer ainsi :

e Pycnon : ou bien Pyknon, qui présente la cellule mélodique de base du
pentatonique, et qui comporte trois degrés conjoints formant ainsi deux intervalles
successifs de seconde majeure?®. Ceci est une approche théorique, qui ne prendra pas en
considération le fait que cet intervalle soit légerement ¢élevé ou abaissé, comme c’est le

cas de la plupart des musiques pentatoniques populaires ou folkloriques.

e Pyen: il s’agit ici de degrés auxiliaires qui interviennent dans 1’échelle
pentatonique en tant que notes de passage ou ornementation, sans altérer sa structure,
puisque leur existence est négligeable par rapport aux degrés constitutifs de 1’échelle

pentatonique?®.

e Métabole : c’est un procédé de modulation qui pourra se présenter sous deux
formes. La premicre consiste en un changement d’aspect tout en conservant les mémes
degrés constitutifs avec des degrés fondamentaux différents, prenant I’exemple de
I’échelle do, ré, mi, sol, la qui devient ré, mi, sol, la, do. La deuxiéme forme se fait par
le biais de la substitution, c’est-a-dire, le passage d’une échelle pentatonique a une
autre, tout en changeant un seul degré par un autre qui lui est conjoint, ou I’intervalle

entre les deux degrés est plus petit qu’un ton, et généralement c’est un pyen qui prend la

24 Glossaire. Termes ethnomusicologiques et termes organologiques, L’ Homme, n° 171-172 (2004), [en
ligne].http://www.cairn.info/article.php?ID REVUE=LHOM&ID NUMPUBLIE=LHOM 171&ID AR
TICLE=LHOM 171 0409 [Site consult¢ le 25 mai 2015], p. 412 ; BRAILOIU, Constantin, « Sur une
mélodie russe », p. 345 sqq.

25 RIEMANN, Hugo, Folkloristische Tonalititsstudien (Etude des tonalités folkloriques), Leipzig,
Breitkopf & Hirtel, 1916, p. 34-39 ; BRAILOIU, Constantin, « Sur une mélodie russe », p. 347 sqq ;
TRAN, Van Khé, VIET NAM Musique bouddhique de Hué’ Khai Kinh Cérémonie d’ouverture des textes
sacrés, Paris, Maison des Cultures du Monde, 2006, p. 11.

26 LALOY, Louis, La musique chinoise, Paris, Henri Laurens, 1910, p. 57-59 ; BRAiLOiU, Constantin,
« Sur une mélodie russe », p. 356-360.
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place d’un degré principal. Prenant I’exemple de I’échelle do, ré, mi, sol, la qui devient

do, ré, fa, sol, la aprés substitution?’.

e Transposition : Ce terme désigne la modulation dans les systémes musicaux en
général, dont le pentatonique, et c’est surtout un passage d’une échelle a une autre,

effectué de telle sorte que les intervalles entre les degrés soient strictement préserves.

Historiquement, des recherches sur le pentatonisme renvoient son existence a
d’anciennes civilisations, dans différentes régions du monde. En effet, dans la
civilisation chinoise ancienne, des manuscrits datant du v® siécle av. J.-C., évoquant
I’apparition de la gamme pentatonique vers le x° siécle av. J.-C.%, ou on trouve
I’utilisation du cycle des quintes, qui fut appelé la théorie des quintes soufflées issues
essentiellement d’'une gamme chromatique a douze sons. Celle-ci est établie selon deux
légendes différentes, la premicre correspond a I’imitation des sons du Phénix, male et
femelle, en utilisant douze tubes de bambous de tailles différentes et la deuxiéme
évoque douze cloches avec douze sons différents, appelés, pour les cloches ainsi que
pour les tubes, des Liti, ¢’est-a-dire des lois?®. Ces douze notes, aprés une progression
par quintes, donneront naissance aux cinq aspects pentatoniques les plus utilisés en

Chine : Gong, Shang, Jue, Zhi, Yu*.

Selon Guettat, cette échelle a préexisté dans de nombreuses musiques anciennes, a
savoir la musique sumérienne, deux mille ans avant J.-C., dans la structure mélodique

de I’hymne de la création de I’homme?!'; or, cette hypothése est totalement en

27 BraiLoiu, Constantin, « Un probléme de tonalit¢ (La métabole pentatonique)», Problémes
d’Ethnomusicologie, Genéve, Minkoff Reprint, 1973, p. 409-421 ; TRAN, Van Khé, Musique du Viet-
Nam, p. 41-43 ; PICARD, Francois, « Modalité¢ et pentatonisme : deux univers musicaux a ne pas
confondre », Société frangaise d’analyse musicale, 2001, [en ligne]. https://halshs.archives-
ouvertes.fr/halshs-00578344 [Site consulté le 09 mai 2015], p. 44.

8 SouLik, Georges, La Musique en Chine, Paris, Ernest Leroux, 1911, p. 2-7; YaN, Xiaolu,
« Pentatonique et heptatonique : Comparaison ... », p. 63 sqq; KUTTNER, Fritz, « A Musicological
Interpretation of the Twelve Liis in China’s Traditional Tone System », Ethnomusicology, vol. 9, n° 1
(1965), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/850415 [Site consulté le 20 octobre 2015], p. 22-24.

2 LALOY, Louis, La musique chinoise, p. 38-39 sqq.

3 Tai, Ling Hoang, « Pentatonique et Cinq Eléménts une symbiose originelle pour une musique
originale », Meéridiens, n° 91 (1990), [en ligne]. http://www.gera.fr/formations-médicales/pensée-
chinoise-mtc/page/2 [Site consulté le 21 mars 2017], p. 39-40; TRAN, Van Khé, « MUSICALES
(TRADITIONS) - Musiques d’inspiration chinoise », Encyclopeedia Universalis, [en ligne].
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/musicales-traditions-musiques-d-inspiration-chinoise [Site
consulté¢ le 20 mars 2017], p. 3 ; TRAN, Van Khé, « Le pentatonique est-il universel ? », p. 86 sqq ;
FERNANDO, Nathalie, « Echelles et modes : vers une typologie... », p. 960-961.

3! GUETTAT, Mahmoud, « Nadhariyyatu al-nidhAm al-khumasi... », p. 58 sqq.
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contradiction avec des recherches archéologiques qui affirment que la musique
sumérienne en générale est fondée essentiellement sur une succession de sept notes
descendantes®?. En revanche, et un peu plus tard, on peut observer dans la musique

babylonienne®?, comme le mentionne Marcelle Duchesne-Guillemin, que

dans les harpes d’Ur, la formule de 1’accord pentatonique sans
demi-ton, qui semble avoir été celui du Proche-Orient et des
contrées méditerranéennes, donnerait un ambitus de trois
octaves, ce qui n’est pas vraisemblable. Par contre, la double
numérotation des cordes de la tablette C.B.S. 10996 et la
présence du trihémiton dans la liste fournie par la tablette d’Ur
3011 sont des souvenirs d’un accord pentatonique. Pour la
gamme a 5 sons qui est a lorigine de notre gamme
babylonienne : do-ré-fa-sol-la, dans la harpe ou lyre-kithara & 9
cordes, les 4 notes dites (postérieures) redoublent a I’octave les
notes de devant®.

Ces mémes caractéristiques peuvent étre valables pour la lyre et la harpe antique
d’Egypte, qui est fondée sur un accord pentatonique anhémitonique, et qui est trés reliée
a son homologue sumérienne — mais reste a savoir si 1’échange est fait dans le sens
Sumer/Egypte ou bien le sens contraire —, et qui pourrait étre I’origine des harpes

pentatoniques et heptatoniques d’Afrique™.

L’histoire de la musique en Gréce, présente aussi une utilisation de la gamme
pentatonique. En effet, la lyre antique grecque, quelque soit le nombre de cordes qu’elle
contienne, ne faisait « entendre que des sons appartenant & un systéme pentatonique
anhémitonique3® ». Une hypothése qui était énoncée par Curt Sachs dans une période

préliminaire’” et qui était fortement critiquée par d’autres chercheurs : Reginald Pepys

32 GALPIN, Francis William, The music of the Sumerians and their immediate successors the Babylonians
and Assyrians, Cambridge, At the University Press, 1937, p. 38-42 ; CHAWWAF, Qasem al-, Akhbar
‘agarit wa misigd min “agdrit (Révélation d’Augharite et musique d’Augharrite), Damas, Maison Thal¢s,
1999, p. 127.

33 CUurT, Sachs, The History of Musical Instruments, New York, W.W. Norton and Company, 1940, p.
82 ; DUCHESNE-GUILLEMIN, Marcelle, « Découverte d’une gamme babylonienne », Revue de
Musicologie, vol. 49, n° 126 (1963), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/927207 [Site consulté le
23 mars 2017], p. 7-8

3% DUCHESNE-GUILLEMIN, Marcelle, « A 1’aube de la théorie musicale : concordance de trois tablettes
babyloniennes », Revue de Musicologie, t. 52, n° 2 (1966), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/927567
[Site consulté le 23 mars 2017], p. 161-162.

35 CURT, Sachs, The History of Musical Instruments, p. 92-101.

36 BAUD-Bovy, Samuel, « L’accord de la lyre antique et la musique populaire de la Gréce moderne »,
Revue de Musicologie, t. 53, n° 1 (1967), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/926960 [Site consulté le
4 février 2017], p. 4.

37 CURT, Sachs, The History of Musical Instruments, p. 131 sqq.
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Winnington-Ingram® et Marcelle Duchesne-Guillemin®®. Mais Samuel Baud-Bovy
soutient I’hypothese de Curt Sachs tout en se référant aux études établies sur la musique
populaire grecque et sur le caractere évolutif de la musique en général, et spécialement
de la musique savante grecque qui, selon lui, a été négligé par Winnington- Ingram. En
plus, il se réfeére aux instruments contemporains de méme famille, utilisés en Grece et

en Afrique et qui sont strictement pentatoniques*’.

Le continent américain, nouvellement découvert, prend sa part dans I’historique
du pentatonisme utilisé¢ dans les musiques des indigenes. En effet, I’Amérique du Nord,
« peuplée encore en certaines de ses parties des survivants de ses races indigenes, offre
aux observations une matiére considérable*! » pour avoir une idée sur ces peuples et
essentiellement sur leur musique, qui est basée sur une gamme pentaphonique (terme
employé par Tiersot) de type anhémitonique*?. L’Amérique du Sud aussi, avec les
anciennes civilisations qui ont peuplé toutes ses régions, le systéme musical
pentatonique est présent dans la musique des Incas, ce qui est perceptible jusqu’a nos

jours dans les musiques andines®’.

Dans la suite de ce chapitre, et dans celui d’aprés, nous allons essayer d’établir
une cartographie présentant la propagation de ce systéme pentatonique dans le monde
entier, en nous fondant sur les travaux de recherches existants. Mais elle sera restreinte
aux musiques traditionnelles, populaires et généralement de tradition orale, et nous
n’allons pas évoquer les musiques contemporaines et savantes. Cette présentation

pourra nous étre d’une grande utilité¢ dans la suite de notre recherche, du point de vue de

38 WINNINGTON-INGRAM, Reginald Pepys, « The Pentatonic Tuning of the Greek Lyre: A Theory
Examined », The Classical Quarterly, vol. 6, n° 3/4 (1956), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/636909
[Site consulté le 4 mai 2017], p. 169-170.

3% DUCHESNE-GUILLEMIN, Marcelle, « Survivance orientale dans la désignation des cordes de la lyre en
Grece ? », Syria, t.44, fasc. 3-4 (1967), [en ligne].
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/syria_0039-7946 1967 num 44 3 5935 [Site
consulté le 4 mai 2017], p. 243-244.

40 BAUD-Bovy, Samuel, « L’accord de la lyre antique et la musique populaire », p. 4-5.

41 TIERSOT, Julien, «Notes d’ethnographie musicale. La Musique chez les peuples indigénes de
I’Amérique du Nord (Etats-Unis et Canada) », Sammelbdinde der Internationalen Musikgesellschaft, H. 2
(1910), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/929312[Site consulté le 03 mars 2016], p. 141.

42 Ibid., p. 192-193.

43 HARCOURT, Raoul et Marguerite d’ [dir.], La musique des Incas et ses survivances, Paris, Paul
Geuthner, 1925, p. 131-141 ; HARCOURT, Raoul et Marguerite d’ [dir.], « La musique des Aymara sur les
hauts plateaux boliviens ». Journal de la Société des Américanistes, t. 48 (1959), [en ligne].
https://www.persee.fr/doc/jsa_0037-9174 1959 num 48 1 1189 [Site consulté le 20 novembre 2017],
p. 37-42.
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la compréhension du systéme pentatonique dans son contexte universel, et pourquoi pas,

par comparaison, du pentatonisme dans la musique tunisienne.

1. 1. La musique asiatique

Dans cette région du monde, spécialement dans le sud-est asiatique, il existe des

similitudes frappantes, résultant des échanges culturels qui ont pu avoir lieu entre ces

pays.

Ce phénomene d’acculturation est trés observable du point de vue musical, dans
les instruments utilisés et les structures mélodico-rythmiques, et surtout le
pentatonisme. Mais malgré ces traits en commun, chaque musique de chaque pays a
gardé un caractére original**. Dans ce qui suit nous allons proposer une présentation
générale du pentatonisme présent dans cette région du monde, en nous limitant aux

bibliographies existantes.

La musique chinoise est fondée sur un systéme musical de douze sons
chromatiques. Mais de ces « douze notes entre lesquelles 1’octave se divise, cing sont
¢lues. Si la premiére est un fa, la seconde sera un so/, la troisiéme un /a, la quatriéme un

> » Enfin, une échelle pentatonique constituée par les cing

ut et la cinquiéme un ré.*
premiéres quintes en partant du degré fa appelé huang zhong*® et qui sont
successivement : fa, do, sol, ré, la, ce qui nous donne I’échelle pentatonique
anhémitonique fa, sol, la, do, ré qui restera a la base de la musique chinoise (Ex. mus.
1), avec les gammes dérivées ou métaboles qui prendront chacun des autres sons

comme note initiale*®.

4 TRAN, Van Khé, « MUSICALES (TRADITIONS)-Musiques d’inspiration chinoise, p. 1 sqgq.

4 LALOY, Louis, La musique chinoise, p. 54 sqq.

46 SCRIABINE, Marina, « La musique et la Chine ancienne », Revue frangaise de sociologie, vol. 3, n° 4
(1962), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/3319313 [Site consult¢ le 15 décembre 2015], p. 403 ;
PiCARD, Frangois, La Musique chinoise, Paris, Editions You-Feng, 2003, p. 23 ; FETIS, Frangois-Joseph,

Histoire générale de la musique depuis les temps les plus anciens jusqu’a nos jours, vol. 1, Paris, Didot,
1869, p. 57.

47 DECHEVRENS, Antoine, « Etude sur le systéme musical chinois », Summelbinde der Internationalen
Musikgesellschaft, vol. 2, n° 4 (1901), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 929045 [Site consulté le 20
décembre 2015], p. 537, 541 ; KUTTNER, Fritz, « A Musicological Interpretation... », p. 30-31.

48 PICARD, Frangois, La Musique chinoise, p. 24 sqq.
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Ex. mus. 1 : Chant folklorique chinois sur I’échelle Gong.

Toutefois, et malgré la prépondérance de 1’aspect pentatonique, il existe deux
notes complémentaires Pien-Gong et Pien-Zhi, respectivement mi et si. Ces notes
donnent un aspect heptatonique aux échelles utilisées, mais elles sont considérées

comme des notes de passages et auxiliaires, et ne jouent qu’un role subalterne®.

Ceci renforce la base pentatonique de la musique chinoise, qui est maintenue aussi
par I’influence des théories cosmogoniques et 1’importance du nombre cinq dans la
philosophie chinoise, et nous propose un caractére modal de cette musique, surtout que
le terme Diao qui signifie mode est utilisé dans la terminologie musicale chinoise®. En

effet, chacune des cinq notes Gong, Shang, Jue, Zhi et Yu est en relation,

4 DECHEVRENS, Antoine, « Etude sur le systtme musical chinois », p. 502 sgq ; TRAN, Van Khé,
« MUSICALES (TRADITIONS) - Musiques d’inspiration chinois », p. 3 sgq.

50 THRASHER, Alan, « The Melodic Structure of Jiangnan Sizhu », Ethnomusicology, vol. 29, n° 2 (1985),
[en ligne]. http://www .jstor.org/stable/852140 [Site consulté le 29 janvier 2016], p. 244-245.
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respectivement, avec ’empereur, le ministre, le peuple, les affaires, les objets®'. En
outre, le chiffre cinq est trés significatif par sa relation, dans la philosophie chinoise,
avec les cinq ¢éléments (bois, feu, terre, métal et eau), les cinq couleurs (vert, rouge,
jaune, blanc et noir), les cinq saveurs (acide, amer, doux, acre et salé), et aussi beaucoup

d’autres significations®2. Voici la représentation musicale des ces cing aspects (Ex. mus.
2)53 .
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Ex. mus. 2 : Les cinq aspects des gammes pentatoniques anhémitoniques chinoises.

Notons que chaque aspect peut étre transposé sur tous les degrés composant la

gamme chromatique, tout en conservant les mémes intervalles entre les degrés.

Il nous faut signaler que les notes du systéme occidental sont prises ici, et dans
tout ce qui suit, indépendamment de leur hauteur absolue; ce qui nous intéresse

essentiellement, ce sont les degrés et leur utilisation dans chacune des échelles

présentées.

5l SCRIABINE, Marina, « La musique et la Chine ancienne », p. 403-404 ; GUETTAT, Mahmoud,
«Nadhariyyatu al-nidhdm al-khumasi... », p. 60 sqq.

52 X1A0LOU, Yan, « Pentatonique et heptatonique : comparaison ... », p. 69-71.

33 PICARD, Frangois, La Musique chinoise, p. 24 sqq ; GUETTAT, Mahmoud, « Nadhariyyatu al-nidhdm al-
khumasi... », p. 59 sqq ; PICKEN, Laurence, « Chiang K’uei’s “Nine Songs for Yiieh” », The Musical
Quarterly, vol. 43, n° 2 (1957), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/740313 [Site consulté le 10 octobre
2015], p. 205-212 ; PICKEN, Laurence, « T’ang Music and Musical Instruments », T°oung Pao, vol. 55,

livr. 1/3 (1969), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/4527745 [Site consulté le 15 octobre 2015], p. 81-
100.

33



Au Tibet, le pentatonisme anhémitonique est treés utilisé dans le systéme musical.
Prenons les exemples du chant épique et des musiques monastiques, ou les échelles
pentatoniques utilisées sont toutes anhémitoniques, mais variées par le procédé de
transposition ou de substitution®*. Et voici quelques exemples avec les échelles

correspondantes (Ex. mus. 3)% :

Exemple 3.1
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Ex. mus. 3 : Chants de MA NE NE.

5% HELFFER, Mireille, « Réflexions concernant le chant épique tibétain », Asian Music, vol. 10, n° 2
(1979), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/833988 [Site consulté le 10 janvier 2016], p. 97-108 ;
SAMUEL, Geoffrey, « Songs of Lhasa», Ethnomusicology, vol. 20, n® 3 (1976), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/851044 [Site consulté le 14 janvier 2016], p. 408-435.

55 HELFFER, Mireille, « Réflexions concernant le chant épique Tibétain », p. 97-99.
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On peut apercevoir qu’il s’agit bien d’une transposition de la méme échelle

pentatonique dans les deux exemples. Voyons a présent I’exemple musical 4°° :
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Ex. mus. 4 : Chant de Ge Sar.

On constate, dans cet exemple, le changement par substitution de 1’échelle
pentatonique de la, do, ré, mi, sol a I’échelle la, si, ré, mi, sol, par le changement d’un

seul degré.

Au Népal, le pentatonisme anhémitonique est fréquemment utilisé¢ dans les chants
populaires®’, présentant des caractéristiques spécifiques en provenance de la « fusion
des styles des deux cultures limitrophes : I’Inde apporte ses échelles complexes, ses
motifs mélodiques et rythmiques, et le Tibet, ses échelles pentatoniques, les notes
tenues®® ». Nous présentons ci-aprés un exemple de chant népalais basé sur une échelle

pentatonique anhémitonique qui subit une métabole au milieu du chant (Ex. mus. 5)* :

56 HELFFER, Mireille, « Réflexions concernant le chant épique Tibétain », p. 105 sqq.

57 TINGEY, Carol, « Auspicious Women, Auspicious Songs : mangalini and their Music at the Court of
Kathmandu »,  British  Journal  of  Ethnomusicology, vol. 2  (1993), [en ligne].
http://www.jstor.org/stable/3060750 [Site consulté le 18 janvier 2016], p. 63.

58 KAUFMANN, Walter, « The Folksongs of Nepal », Ethnomusicology, vol. 6, n° 2 (1962), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/924670 [Site consulté le 22 janvier 2016], p. 112-113.

39 Ibid., 103.
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Ex. mus. 5 : Chant du Népal.

Au Vietnam, la musique est trés proche de la musique chinoise en relation avec
les instruments utilisés, la terminologie musicale et la notation, a 1’exception des
systémes musicaux®’. En effet, musique savante, populaire et rituelle, sont tous des
répertoires présentant un pentatonisme dans les systémes musicaux utilisés et qui
puisent dans les deux genres hémitonique et anhémitonique. Les recherches de Tran
Van Khé démontrent bien la multitude des systémes musicaux pentatoniques avec « la
diversité des aspects des octaves, la variabilit¢ des degrés d’appui, la présence et
I’absence des degrés auxiliaires et I’existence de la métabole®! ». Mais, malgré cette

diversité de répertoires, les liens entre eux sont assez étroits®?.

Ce qui est intéressant dans la musique vietnamienne, c’est la notion de mode sur
laquelle sont basés ces systémes musicaux pentatoniques, ou on constate une hiérarchie

des degrés, I’existence d’un degré fondamental, des degrés secondaires fixes, des

0 TrRAN, Van Khé, Musique du Viet-Nam, p.19-20 ; KEEFE, Douglas, BURNS, Edward, et NGUYEN, Phong
[dir.], « Vietnamese Modal Scales of the Dan Tranh », Music Perception: An Interdisciplinary Journal,
vol. 8, n° 4 (1991), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/40285522 [Site consulté le 29 janvier 2016], p.
449-458.

8l TRAN, Van Khé, Musique du Viet-Nam, p. 47 sqq.

2 TRAN, Van Khé, « La musique populaire au Vietnam. Ses attaches avec la musique de tradition savante
ou la musique rituelle », Journal of the International Folk Music Council, vol. 18 (1966), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/834635 [Site consulté le 2 janvier 2016], p. 2.
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ornements et aussi un sentiment modal®3

. On peut citer les deux modes les plus connus
et les plus utilisés dans la musique traditionnelle vietnamienne, dite classique : le mode

Bac et le mode Nam®.

La musique populaire vietnamienne est aussi trés représentative du pentatonisme.
A P’exception de quelques échelles de type ditonique, tritonique ou tetratonique, les
chants populaires, comme les berceuses, les chants pour enfants, les chansons de travail
appelées Ho, les chansons d’amour appelées Ly et les chants de fétes, sont tous fondés
sur des modes pentatoniques qui ne sont que des aspects des modes de la musique

savante®.

Quant a la musique rituelle, elle est présente dans plusieurs répertoires tels que les
chants de cultes et la musique de funérailles, qui puisent essentiellement dans des
modes pentatoniques®. La musique bouddhique représentative du « Nord (Bac tong)
qui se compose de 1I’Inde septentrionale, de la Chine, du Japon, de la Corée et du
Vietnam® » est aussi pentatonique, mais Tran Van Khé affirme la particularité du

bouddhisme vietnamien par rapport aux autres régions.

En effet, une variét¢ de modes sont essentiellement utilisés dans la musique
rituelle. Prenant ’exemple des modes les plus courants Ai et Thién dans le centre et
Xudn, Ai et Pao dans le sud, ils peuvent tous avoir plusieurs aspects ou formes suite a
des transpositions ou des métaboles®®. Voici un tableau comparatif des échelles

pentatoniques dans la musique vietnamienne selon Tran Van Khé :

3 NORTON, Barley, « Singing the Past: Vietnamese “Ca Tru,” Memory, and Mode », Asian Music, vol.
36, n° 2 (2005), [en ligne].
https://search-proquest-com.www.ezp.biu-montpellier.fr/iimp/docview/1225490 [Site consulté le 05 mai
2017], p. 36-37.

 PICARD, Frangois, Lexique des musiques d’Asie orientale (Chine, Corée, Japon, V ietnam), Paris,
Editions YOU-FENG, 2006, p- 119-121 ; TRAN, Van Khé, Musique du Viet-Nam, p. 48-49 ; ADDISS,
Stephen, « Hat a Dao, the Sung Poetry of North Vietnam », Journal of the American Oriental Society,
vol. 93, n° 1 (1973), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/600514 [Site consulté le 20 mai 2017], p. 27-
28.

85 TRAN, Van Khé, « La musique populaire au Vietnam... », p. 3-8.
% Ibid., p. 8-9.

7 TRAN, Van Khé, VIET NAM Musique bouddhique..., p. 3 sqq.
 Ibid., p. 4-14.
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Tableau 1% : Tableau comparatif des échelles pentatoniques dans la musique
vietnamienne.
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% TRAN, Van Khé, Musique du Viet-Nam, p. 46 sqq.
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La musique coréenne est également fondée essentiellement sur des modes
pentatoniques a caractére anhémitonique et elle différe par rapport aux autres musiques
de I’ Asie orientale par son riche aspect rythmique. On revoit ici la notion de mode qui
est fondamentale, puisque le pentatonisme coréen comporte «une hiérarchie des

hauteurs, certains passages mélodiques significatifs et une ornementation spécifique’® ».

Deux modes principaux, P’yongjo essentiellement et Kyemyonjo, sur lesquels est
basée la musique de cour royale’!, et qui peuvent se présenter sous plusieurs aspects dus
a des métaboles, ou bien des transpositions des mémes modes. Nous présentons dans

I’exemple qui suit ces modes dans leurs différents aspects (Ex. mus. 6)7? :

p 4 -~ © O ’{ [® ) hd
y - s o__O
@ © (8 ) ANV Py ©
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y 4% O )’ A O O
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Ex. mus. 6 : Modes pentatoniques de l1a musique de cour coréenne.

La musique populaire, cérémoniale et rituelle’ coréenne, utilise aussi les deux
modes de la musique de cour sous des aspects différents, essentiellement le mode
Kyemyonjo, le plus employé dans le P’ansori’* (chant de théatre populaire). Citons
aussi les modes namnyokung (tonalité la), kosonkung (tonalit¢ mi) et songsin

hwangjongkung (tonalité do) pour la musique du temple de Confucius’.

70 PICARD, Frangois, Lexique des musiques d’Asie orientale, p. 47 sqq.

"' SHON, Eun Kyung, « Le Sinawi, évolution et artistisation : études analytiques des caractéristiques

musicales (Corée) », Thése de doctorat en musicologie (spécialité ethnomusicologie), Université Paris-
Sorbonne, 2012, p. 69-72.

2 PICARD, Frangois, Lexique des musiques d’Asie orientale, p. 47 sqq ; TRAN, Quang Hai, « Traditional
Music of Korea by Seoul Studio ; National Classical Music Institute Seoul », Yearbook for Traditional
Music, vol.15 (1983), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/768664 [Site consulté le 14 décembre 2016],
p- 190 ; HAHN, Man-young, « Folk Songs of Korean Rural Life and Their Characteristics Based on the
Rice Farming Songs », Asian Music, vol. 9, n° 2 (1978), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/833753
[Site consulté le 10 décembre 2016], p. 25.

3 HAHN, Man-young, « The Four Musical Types of Buddhist Chant in Korea », Yearbook for Traditional
Music, vol. 15 (1983), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/768641 [Site consulté le 12 décembre 2016],
p. 48-49 ; PROVINE, Robert, « The Treatise on Ceremonial Music (1430) in the Annals of the Korean
King Sejong », Ethnomusicology, vol. 18, n° 1 (1974), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/850057
[Site consulté le 15 décembre 2016], p. 5-12.

74 TRAN, Quang Hai, «Traditional Music of Korea by Seoul Studio », p. 190 sqq.

5 Ibid., p. 187 sqq.
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Au Japon, comme toutes les régions de 1’Asie orientale, la musique était en

relation directe avec la musique chinoise, avec toutes ses spécificités’™ :

Les éléments fondamentaux de la théorie chinoise ont survécu
longtemps dans les traités manuscrits japonais: le systéme
pentatonique et ses modes, 1’échelle chromatique de douze notes
développée par la génération de quintes, le role des notes de pien, etc.
Mais fidélement, si les sources japonaises ont préservé ces principes
de base de la théorie chinoise, certaines variantes spécifiquement
japonaises ont commencé a apparaitre, d’abord, d’une maniére cachée,
mais plus tard avec de plus en plus de degrés d’ouverture’”.

En effet, les échelles pentatoniques les plus représentatives de la musique de cour
impériale appelée Gagaku, sont 1’échelle Rio (do, ré, mi, sol, la) et I’échelle Ritsu (do,
ré, fa, sol, la), qui peuvent, a la suite de métaboles et de transpositions, prendre diverses

allures et formes (Ex. mus. 7)7% :

Rio Ritsu
Ichikotsuho Hygo
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Ex. mus. 7 : Exemples d’échelles pentatoniques Rio et Ritsu.

Pour le cas de la musique populaire japonaise, elle se fonde essentiellement sur

deux types d’échelles pentatoniques : Yo et In (dures et douces). La premiére, Yo, est

76 KRAUS, Alexandre, La musique du Japon, Florence, Imprimerie de 1’ Arte della stampa, 1879, p. 31-36.

77 KARPATI, Janos, « Tonality in Japanese Court Music », Studia Musicologica Academiae Scientiarum
Hungaricae, t. 25, fasc. 1/4 (1983), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/901970 [Site consulté le 17
avril 2016], p. 175.

78 Ibid., p. 176.
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une échelle pentatonique anhémitonique ¢, mi, sol, la, si, qui peut prendre trois aspects

différents (Ex. mus. 8)" :

—  Kyu Sho Kaku Chi U

ré mi sol la si
—  Kyu Sho Kaku  Chi  Ei-U

ré mi sol la do
— Kyu Eisho Kaku Chi Ei-U

ré fa sol la do

Ex. mus. 8 : Variétés des aspects de 1'echelle Yo.

Cependant, I’échelle /n désigne un pentatonisme hémitonique avec 1’échelle
ré, mi®, sol, la, si” qui peut aussi prendre plusieurs aspects tels que 1’absence
d’une altération sur le mi ou sur le si, ou bien le changement d’un degré avec par
un autre tels que sol par fa ou si® par do, etc. D’autres aspects existent par
transposition de 1’échelle principale ou de 1’une des dérivées®®, avec un
« caractére multi-facettes des chansons folkloriques japonaises, permettant
I’alternance et la modulation entre les différents systémes »%!. Nous présentons
ci-aprés de quelques aspects de cette échelle pentatonique hémitonique fondés

sur le Koto?? (Ex. mus. 9)% :

7 TRAN, Van Khé, « The Influence of the Meiji Period on Japanese Children’s Music by Elisabeth
May », Revue de Musicologie, vol. 50, n° 128 (1964), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/927552 [Site
consulté le 10 avril 2016], p. 151 ; PICARD, Francois, Lexique des musiques d’Asie orientale, p. 81-82 ;
Junko, Kitagawa, « Some Aspects of Japanese Popular Music », Popular Music, vol. 10, n° 3 (1991), [en
ligne]. http://www.jstor.org/stable/853148 [Site consulté le 15 avril 2016], p. 305-306.

Maki, Okada et GERALD, Groemer [dir.], « Musical Characteristics of Enka », Popular Music, vol. 10, n°
3(1991), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/853147 [Site consulté le 2 avril 2016], p. 284-288.

80 HANDSCIN, Jacques, Der Toncharakter, Zurich, Atlantis, 1948, p. 52 ; TRAN, Van Khé, « The Influence
of the Meiji Period on Japanese... », p. 151-152.

81 KARPATI, Janos, « Music of Female Shamans in Japan », Studia Musicologica, vol. 54, n° 3 (2013), [en
ligne]. https://search-proquest-com.www.ezp.biu-montpellier.fr/iimp/docview/1677340055 [Site consulté
le 5 mai 2017], p. 254.

82 Le koto est une sorte de cithare utilisée en musique japonaise.

8 ABRAHAM, Otto et HORNBOSTEL, Erich Moritzvon [dir.], « Studien iiber das Tonsystem und die Musik
der Japaner (Etudes sur le systtme de son et la musique des Japonais)», Sammelbinde der
Internationalen Musikgesellschaft, vol. 4, n® 2 (1903), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 929003
[Site consulté le 09 avril 2016], p. 325-327 ; PICARD, Frangois, Lexique des musiques d’Asie orientale,
p. 81-82.
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Ex. mus. 9 : Différents aspects de 1'échelle In.
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Dans la musique de I’'Indonésie et de quelques régions de la Malaisie®* et des pays
du Thai Khmer, la relation avec les musiques de I’est asiatique est trés présente, surtout
dans la musique populaire, ou on trouve une utilisation d’échelles pentatoniques

hémitoniques et anhémitoniques similaire a la musique chinoise et japonaise (Ex. mus.

10)%.
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Ex. mus. 10 : Quelques modes pentatoniques en musique thailandaise.

En revanche, I’'un des pentatonismes les plus particuliers au monde, appelé
I’échelle équipentatonique, est présent dans les musiques de gamelan dans les régions
du sud-est asiatique, a savoir les grandes iles de I’Indonésie : Java, Bali et Sunda, et le
groupe du Thai Khmer composé de la Thailande, du Cambodge, du Laos et de la

Birmanie.

8 MYERS, Charles Samuel, « A Study of Sarawak Music », Sammelbinde der Internationalen
Musikgesellschaft, vol. 15, h. 2 (1914), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/929512 [Site consulté le 2
février 2017], p. 299-303 ; HILARIAN, Larry Francis, « The Structure and Development of the Gambus
(Malay-Lutes) », The Galpin  Society  Journal,  vol. 58 (2005), [en  ligne].
http://www.jstor.org/stable/929512 [Site consulté le 5 février 2017], p. 77 ; TAN, Sooi-Beng, « From
Popular to “Traditional” Theater: The Dynamics of Change in Bangsawan of Malaysia »,
Ethnomusicology, vol. 33, n° 2 (1989), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/924397 [Site consulté le 9
février 2017], p. 241-249.

8 HANDSCIN, Jacques, « sans titre », Acta Musicologica, vol. 22, International Musicological Society
1950, p. 170 ; MORTON, David, Thai traditionnal music: Hot-House plant or sturdy stock, [en ligne].
http://www.siamese-heritage.org/jsspdf/1961/JSS_058 2b_ Morton_ThaiTraditionalMusic.pdf [Site
consulté 12 mars 2017], p. 36 ; CHEN DURIYANGA, Phra, « Siamese Music », Asian Music, vol. 13, n°® 2
(1982), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/833879 [Site consulté le 21 mars 2017], p. 55-90 ; ZAw,
Khin, « Burmese Music (A Preliminary Enquiry) », Bulletin of the School of Oriental and African
Studies, vol.10, n° 3 (1940), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/608839 [Site consulté le 15 juin 2017],
p. 724-737 ; LARSEN, Hans Peter, « The Music of the Lisu of Northern Thailand », Asian Folklore
Studies, vol. 43, n° 1 (1984), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/1178097 [Site consulté le 15 juin
2017], p. 47-50 ; BECKER, Judith Omans, « Music of the Pwo Karen of Northern Thailand »,
Ethnomusicology, vol. 8, n° 2 (1964), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/849858 [Site consulté le 13
juin 2017], p. 142-149.
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En effet, dans la musique javanaise on trouve un aspect pentatonique appelé
I’échelle Slendro, qu’on peut nommer ¢échelle équipentatonique a cause de sa
conception a base de cinq intervalles équidistants®® selon les représentations de Jaap

Kunst donnant des intervalles approximativement égaux a 240 cents (Ex. mus. 11)87 :

Do Re Mi Fa Sol La 5i Do

Gamume temperee _ . a 1 e ol o
(octave=1200 cents) | |
200 cents . .
Do Re+ Fa Sol La Do
Echelle Slendro L | ] | | J
12 3 4 5
240 cents

Ex. mus. 11 : Présentation de I'échelle équipentatonique.

En plus de I’échelle Slendro, il existe des échelles pentatoniques Sorog et
Saléndro de I’ile de la Sonde®® en plus d’une échelle heptatonique composée de sept
intervalles inégaux et appelée Pelog. Cette échelle est similaire a celle présente dans les
pays du groupe du Thai Khmer, et malgré son caractére heptatonique théorique, les
degrés quatre et sept sont utilisés comme notes ornementales ou modulatoires®’.

La différence fondamentale est la suivante : alors que les deux
structures sont fondamentalement pentatoniques, le systéme pelog

8 CARTERETTE, Edward Charles et KENDALL, Roger [dir.], « On the Tuning and Stretched Octave of
Javanese = Gamelans »,  Leonardo  Music  Journal, vol. 4  (1994), [En  ligne].
http://www jstor.org/stable/1513182 [Site consulté le 5 mars 2017], p. 59-60.

87 JONES, Arthur Morris, « Indonesia and Africa : The Xylophone as a Culture-Indicator », The Journal of
the Royal Anthropological Institute of Great Britain and Ireland, vol. 89, n° 2 (1959), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/ 2844267 [Site consult¢ le 9 février 2016], p. 167; KUNST, Jaap,
« A Musicological Argument for Cultural Relationship between Indonesia : Probably the Isleof Java, and
Central Africa», Proceedings of the Musical Association, (1935-1936), [En ligne].
http://www.jstor.org/stable/ 765551 [Site consulté le 3 juillet 2016], p. 62-63.

8 VAN ZANTEN, Wim, « Musical Aspects of Popular Music and Pop Sunda in West Java », 4 History of
Popular Music, 2014, [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/10.1163/j.cttlw8h0zn.15[Site consulté le
17 mars 2017], p. 325-344 ; MANUEL, Peter et BAIER, Randall, « Jaipongan : Indigenous Popular Music
of West Java », Asian Music, vol. 18, n° 1 (1986), [en ligne]. http://www .jstor.org/stable/834160 [Site
consulté le 19 mars 2017], p. 104.

8 TrAN, Van Khé, « MUSICALES (TRADITIONS)-Musiques de I’Asie du Sud-est », Encyclopeedia
Universalis [en ligne]. http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/musicales-traditions-musiques-de-1-
asie-du-sud-est [Site consulté le 20 mars 2017], p. 8.
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permet deux tons supplémentaires dans I’octave, tandis que slendro est
purement pentatonique, avec des intervalles tendant a 1’équidistance®.

La notion de mode ou Pathet, est identifiable dans la musique indonésienne,
puisque les échelles Slendro et Pelog présentent une hiérarchisation des notes et des

atmosphéres modales®!. Voici les Pathet, dans les deux échelles citées (Ex. mus. 12)°2 :

SLENDRO PELOG
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Ex. mus. 12 : Pathet des échelles Slendro et Pelog.

De nos jours, on peut observer que quelques types d’échelles Slendro et Pelog ont
subi une influence extérieure, essentiellement celle de la rive occidentale colonisatrice,
ou les instruments utilisés sont accordés naturellement, ce qui a provoqué la perte du

caractére équidistant des intervalles formant ces deux échelles®.

Le pentatonisme est présent aussi dans la musique des Philippines avec ses deux
caractéres anhémitonique et hémitonique®*. On les divise selon la situation

géographique, a savoir les échelles anhémitoniques au nord en relation avec les pays le

90 McPHEE, Colin, « The Five-tone Gamelan music of Bali », The Musical Quarterly, vol. 35, n° 2 (1949),
[en ligne]. http://www.jstor.org/stable/740124(Site consulté le 11 mars 2017], p. 257.

9l BASSET, Catherine, Musiques de Bali a Java. L’ordre et la féte, Arles, Cité de la musique/Actes Sud,
1995, p. 145.

2 Ibid., p. 142-151.
93 JONES, Arthur Morris, « Indonesia and Africa: The Xylophone... », p. 155 sqq.

94 DENSMORE, Frances, « The Music of the Filipinos », American Anthropologist, vol. 8, n° 4 (1906), [en
ligne]. http://www.jstor.org/stable/659182[Site consulté le 14 avril 2017], p. 623-631.
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sud-est asiatique, et les échelles hémitoniques au sud par rapport a la position de

I’Indonésie et de la Malaisie. En voici quelques exemples (Ex. mus. 13)% :

Echelle pentatonique hémitonique
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Ex. mus. 13 : Exemples d'échelles pentatoniques
hémitoniques et anhémitoniques en Philippines.

En Mongolie, la musique, a part quelques traits heptatoniques dispersés, est

caractérisée par des chants diphoniques®® qui « mettent en ceuvre une échelle

9 MACEDA, José, « In Search of a Source of Pentatonic Hemitonic...», p. 216 sgg ; MACEDA, José,
« Chants from Sagada Mountain Province, Philippines (Part II) », Ethnomusicology, vol. 2, n° 3 (1958),
[en ligne]. http://www.jstor.org/stable/924652[Site consulté le 27 avril 2017], p. 97-101.

46



pentatonique constante®’ ». En effet, elle est fondée essentiellement sur une seule
échelle pentatonique de type fa, sol, la, do, ré, «les Mongols Ordos, ainsi que les
Mongols méridionaux, ont tous gardé intacte cette gamme, qui ne connait pas les demi-
tons. Elle se répete aux octaves, et en somme elle est la méme que celle de leurs voisins
chinois du nord®® ». Cet aspect est caractérisé par un cheminement mélodique enrichi
par des sauts brusques employant de grands intervalles : quintes, sixtes et neuviémes®.
Le demi-ton commence a apparaitre en approchant des fronti¢res sibériennes chez les
Mongols du nord, tels que les Bouriates et les Mongols de I’ Altai'®. Nous présentons
ci-aprés deux exemples de chant mongol sur une transposition de la gamme
pentatonique en do (Ex. mus. 14)!°!, ou I’on constate que quelques degrés sont instables

signalés par (1) :
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Ex. mus. 14 : Chants Bargu Mongol.

% Le « chant diphonique » est un terme générique qui définit toute pratique vocale d’une seule personne
superposant volontairement deux sons simultanément avec sa voix. C’est une mélodie d’harmoniques
chantée au-dessus d’un son fondamental appelé bourdon.

97 DESJACQUES, Alain, « La dimension orphique de la musique mongole », Cahiers d’ethnomusicologie,
n°3 (15 octobre 2011), [En ligne], http://ethnomusicologie.revues.org/2384 [Site consulté le 30 septembre
2016], p. 106.

% KLER, Joseph, « Chants de nomades au pays des Ordos », Oriens, vol.12, n° 1/2 (1959), [en ligne].
http://www.jstor.org/stable/1580194 [Site consulté le 29 septembre 2016], p. 193-194.

% Ibid., p. 193.

190 1hidem.

101 HopPAL, Mihaly, S1pos, Janos [dir.], Shaman Songs, Budapest, International Society for Shamanistic
Research, 2010, p. 47.
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Le Rdga dans la musique de I’Inde est fond¢ essentiellement sur un systéme

pentatonique, malgré 1’allure heptatonique générale!??,

Un raga doit au moins posséder cinq notes pour étre musicalement
viable et les exemples de raga toniques ne manquent pas [...] le vaste
répertoire de raga présentant sept ou huit pouvant se rapporter a 1’'un
ou l’autre de ces pentatoniques. L’intérét de ce qu’il nomme
« pentatonique associ¢ » et qu’il considére comme «la colonne
vertébrale du raga » réside dans la richesse des variations que 1’on
peut obtenir a partir d’un théme, en utilisant les cinq notes les plus
importantes d’un raga, degrés essentiels qui en préservent I'unité!®,

En effet, cette richesse est identifiable a plusieurs niveaux. On pourra trouver des
échelles purement pentatoniques, ou bien d’autres, qui sont appelées des Rdga
secondaires, et qui sont heptatoniques ou hexatoniques en formes ascendantes et
pentatoniques en descendant et vice versa'®®. Ceci engendrera qu’« a partir d’un seul
prototype de la musique indienne, I’on peut obtenir 225 échelles pentaphoniques et
pentatoniques authentiques, multipliée par 72, cette somme atteint 16200 échelles
composées uniquement de cinq degrés d’une octave!®. », et dans le tableau qui suit, on
offrira une bréve présentation de quelques Rdgas pentatoniques appelés Audava'®® avec

les bases et leurs dérivés'?7 :

192 DANTELOU, Alain, « The Use of the Indian Traditional Method in the Classification of Melodies »,
Journal of the International Folk Music Council, vol. 18 (1966), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/745957 [Site consulté le 18 janvier 2018], p. 54-55 ; AUBOUX, Frangois, L ’Art
du raga. La musique classique de I’Inde du Nord, Paris, Musique ouverte, 2003, p. 59-64.

103 BRUGUIERE, Philippe, « Frangois AUBOUX : L’Art du raga. La musique classique de I’Inde du
Nord », Cahiers de musiques traditionnelles, vol. 17, formes musicales (2004), p. 353.

104 ROWELL, Lewis, « Scale and Mode in the Music of the Early Tamils of South India », Music Theory
Spectrum, vol. 22, n° 2 (2000), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/745957 [Site consulté le 18 janvier
2018], p. 135-156 ; MORRIS, Robert, « Variation and Process in South Indian Music: Some Kritis and
their ~ Sangatis», Music  Theory  Spectrum, vol. 23, n° 1 (2001), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/10.1525/mts.2001.23.1.74 [Site consulté¢ le 18 janvier 2018], p. 74-89;
MORRIS, Robert et RAVIKIRAN, Chitravina N. [dir.], « Ravikiran’s Concept of Melharmony: An Inquiry
into Harmony in South Indian Ragas », Music Theory Spectrum, vol. 28, n°® 2 (2006), [en ligne].
http://www.jstor.org/stable/10.1525/mts.2006.28.2.255 [Site consulté le 25 janvier 2018], p. 264-267 ;
CLOUGH, John, DOUTHETT, Jack, RAMANATHAN, N. et ROWELL, Lewis [dir.], « Early Indian Heptatonic
Scales and Recent Diatonic Theory », Music Theory Spectrum, vol. 15, n° 1 (1993), [en ligne].
http://www.jstor.org/stable/745908 [Site consulté le 19 janvier 2018], p. 36-58 ; JAIRAZBHOY, Nazir Ali,
« Factors Underlying Important Notes in North Indian Music », Ethnomusicology, vol. 16, n° 1 (1972),
[en ligne]. http://www.jstor.org/stable/850443 [Site consulté le 10 janvier 2018], p. 63-76.

1% MUKHERJEE, Prithwindra, Thdt/Mélakartd. Les échelles fondamentales de la musique indienne du
Nord et du Sud, Paris, Editions Publibook Université, 2010, p. 424.

106 DorRNA, Monika, « Indian Folk Songs in the Major Pentatonic Scale », Journal of the Indian
Musicological Society, vol. 40 (2009), [en ligne]. https://search-proquest-com [Site consulté le 19 octobre
2017], p. 146.

107 MUKHERJEE, Prithwindra, Thdt/Mélakartd. Les échelles fondamentales..., p. 47-123 ; DANIELOU,
Alain, La musique de I’Inde du Nord, Saint-Clément, Hermés, 1995, p. 24-25.
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Tableau 2 : Ragas pentatoniques.

Raga

Dérivés

Echelle

BHUPALI

-Desakara
-Jaita kalyana

-Auduva Devagiri

do, ré, mi, sol, la

-Bibhasa do, ré®, mi, sol, la®

-Reva

Sivaranjani do, ré, mi®, sol, la

Bhipala Todi do, réb, mi®, sol, la®
DURGA -Suddha Malhéra do, ré, fa, sol, la

-Jaladhara Kedara

Mangala Bhairava

do, ré’, fa, sol, la

-Gunakari do, ré’, fa, sol, la®
-Jogiya

VRNDABANI SARANGA | Salanga do, ré, fa, sol, si
-Madhumada Saranga do, 1é, fa, sol, si®
-Megha Malhara

Bairagi Bhairava

do, ré’, fa, sol, si®

MALAKAUNSA

do, mi®, fa, la®, si®
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Raga Dérivés Echelle
Candrakaunsa do, mi®, fa, la®, si
Hemanata do, mi, fa, la, si
TILANGA Joga do, mi, fa, sol, si®
Madhukaunsa do, mi®, fa*, sol, si®
ABHOGI Abhogi kanada do, ré, mi®, fa, la

Les Rdgas pentatoniques se présentent sous les deux formes : anhémitonique et
hémitonique. On peut aussi observer les mémes échelles pour différents Rdgas, mais la
différence se situe dans I’interprétation, ou chaque Rdga pourra présenter des
spécificités telles que le registre, le caractére, la variété des toniques'®® et des degrés
essentiels. Généralement, la tonique, la quinte et I’octave (do, sol, do) sont inaltérables,
la seconde, la tierce et la septieme peuvent étre bémolisées alors que la quarte peut étre

diésée.

La musique populaire en Turquie présente aussi quelques traits de pentatonisme
reflétant 1’influence de I’Extréme-Orient et 1’Asie centrale, d’ou le peuple turc est

originaire. Mais la présence de ces traits reste trés partielle selon certains chercheurs.

Si I’on se base sur des phénoménes analogues dans d’autres cultures et
en particulier en Europe, on peut supposer que la musique populaire
turque a conservé, dans une mesure importante, des traits d’origine
asiatique. Cette hypothése ne se vérifie qu’en partie. Nous trouvons
d’une part des formes ou des genres musicaux indiquant clairement
leur origine centre-asiatique et d’autres part, des chants populaires
ayant un style encore plus fortement mélodique que les airs de la
musique savante!®.

108 ALTER, Andrew, « Garhwali Bagpipes : Syncretic Processes in a North Indian Regional Musical
Tradition », Asian Music, vol. 29, n° 1 (1998), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/834409 [Site
consulté le 19 janvier 2018], p. 10.

109 REINHARD, Ursula et Kurt, Musique de Turquie, Paris, Buchet/Chastel, 1969, p. 207-208 ; SAYGUN,
Adnan, « Tirk Halk Musikisinde Pentatonizm brosiirii {izerine (Le Pentatonisme dans la musique
folklorique turque) », Orkestra, n° 160 (1986), p. 2-6.
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Mais d’autres chercheurs affirment qu’« au fil des premiéres écoutes, en effet, on
n’y remarque pas de pentatonismes, encore moins de ces profils crénelés observables
dans certains chants traditionnels en pentatonique. En revanche, on repére fréquemment,
dans telle ou telle formule, la référence structurelle aux tournures d’une pentatonie sous-
jacente »'1%, L exemple suivant est une transcription d’une musique folklorique turque,
présentant une échelle pentatonique avec une ligne mélodique descendante (Ex. mus.

151
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Ex. mus. 15 : Musique folklorique turque.

Des pays de la péninsule arabique utilisent parfois des échelles pentatoniques dans
leurs musiques. On peut citer essentiellement le Bahrein, Oman et le Yémen, qui
présentent des pratiques musicales telles que les danses (al-Liwd, al-Tambara) et les
rites (al-Zar) en relation directe avec le Tumbiira (instrument a cordes) et le Curnay
(instrument a vent), et qui sont généralement d’origine africaine, parvenus en Arabie par
le biais du commerce des esclaves amenés du Kenya, de la Tanzanie, de la Somalie et

112

du Soudan, et qui sont devenus une partie essentielle de la société de ces pays''=. Dans

la majorité des échelles pentatoniques, 1’échelle anhémitonique est la plus courante et la

110 T ABUSSIERE, Annie, « Voix de Turquie : Une étude stylistique de chants traditionnels & voix nue »,
Musurgia, vol. 15 (2008), [en ligne]. https://www.cairn.info/revue-musurgia-2008-4-page-5.htm [Site
consulté le 25 janvier 2018], p. 9 ; REINHARD, Kurt, « Types of Turkmenian Songs in Turkey », Journal
of the International Folk Music Council, vol. 9 (1957), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/834979
[Site consulté le 11 janvier 2018], p. 54.

11 SAYGUN, Adnan, « Quelques réflexions sur certaines affinités des musiques folkloriques turque et
hongroise », Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, t. 5, fasc. 1/4 (1963), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/901568 [Site consulté le 25 janvier 2018], p. 515-516.

112 ABDALLAH KHALIFA, Khaled, « al-Tumbira (LaTamboura) », Culture populaire, vol. 19 (2012),
p. 136-138 ; ABDALLAH KHALIFA, Khaled, « *Alat al-Curndy wa Fann al-Liwa (L’instrument Curnay et
I’art de la Liwa) », Culture populaire, vol.17 (2012), p. 121.
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plus utilisée!!3

. Voici un exemple de chant exécuté lors de la danse Tumbiira, ou on
pourra déceler une échelle pentatonique anhémitonique mi®, fa, sol, si®, do, avec une
mélodie a caractére descendant accompagnée par I’instrument a cordes Tumbiira
(mentionné « lyre » dans la transcription), qui joue aussi une autre ligne mélodique

pentatonique et dont I’accordage est pentatonique!'* (Ex. mus. 16)!!° :
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Ex. mus. 16 : Chant de Bahrain.

13 MOHAMED ABDOU GHANEM, Nizar, « al-Raqag¢it al-’Afr(i Yamaniyya (Les danses Afro-Yéménites) »,
Culture populaire, vol. 5 (2009), p. 127-136.

114 ABDALLAH KHALIFA, Khaled, « al-Tumbfira (LaTamboura)... », p. 137 sqq.

115 ROVSING OLSEN, Poul, « La Musique Africaine dans le Golfe Persique », Journal of the International
Folk Music Council, vol. 19 (1967), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/942182 [Site consulté le 05
mars 2017], p. 29.
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1. 2. Le pentatonisme en Europe

Le continent européen présente une variété de systémes musicaux, a savoir
modaux, tonals et aussi pentatoniques. En effet, des musiques a caractére populaire
utilisent la gamme pentatonique dans de multiples répertoires musicaux. Les pays de
I’Europe de I’Est sont les plus représentatifs de ce systéme pentatonique que certains
chercheurs rapportent a des origines finno-ougriennes et a des peuples des pays de

1’ Asie de I’Est!1¢,

A certains peuples finno-ougriens linguistiquement parents, et a
certains peuples turcs et tatares que leur civilisation et histoire nous
apparentent, et surtout a une région dont le centre est le coude de la
Volga et la Kama... On y trouve un mélange extrémement vari¢ de
modes et de formes : pentatonisme de petite ou de grande étendue, du
pentatonique sol, do, la et méme ré (entendez : la gamme pentatonique
est sol-la-do-ré-mi allant jusqu’a sol-la ; dans les cas cités la finale est
sol ou do etc.), une pentatonie avec demi-tons... L’ensemble de ces
¢léments se manifeste de la fagcon la plus caractéristique dans la
musique des Tchérémisses, des Tchouvaches et, partiellement, des
Mordves''".

En Russie, la chanson populaire tchérémisse, surtout celle de la montagne, est une
chanson fondée sur un seul type de gamme pentatonique simple et sans modulation, la
plupart des échantillons sont & caractére descendant et ont pour tonique sol, cinquiéme
degré de la gamme pentatonique en question si%, do, ré, fa, sol (Ex. mus. 17)''8. Tandis
que le répertoire musical des tchérémisses de la forét présente de multiples chansons a
courtes et grandes étendues et qui se différent a ceux des peuples de la montagne par les

gammes pentatoniques avec modulations ou transpositions a la quarte ou a la quinte

116 VERNADSKY, Nina, « The Russian Folk-Song », The Russian Review, vol. 3, n° 2 (1944), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/125412 [Site consulté le 04 avril 2017], p. 96-97 ; FELFOLDI, Laszl6 et PAVAL,
Istvan [dir.], « Etat de la recherche sur la musique et la danse populaires », Ethnologie francaise, vol. 36
(2006), [en ligne]. https://www.cairn.info/revue-ethnologie-francaise-2006-2-page-261.htm [Site consulté
le 05 avril 2017], p. 263-264 ; VIKAR, Laszld, « Archaic Types of Finno-Ugrian Melody », Studia
Musicologica Academiae  Scientiarum  Hungaricae, t. 14, fasc. 1/4 (1972), [en ligne].
http://www.jstor.org/stable/901865 [Site consulté le 10 avril 2017], p. 58-60.

117 VARGYAS, Lajos, « Protohistoire de la musique hongroise », Studia Musicologica Academiae
Scientiarum Hungaricae, t. 20, fasc. 1/4 (1978), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/901926 [Site
consulté le 3 avril 2017], p. 4.

18 VIKAR, Lészld, « Systématisation musicale des chansons populaires tchérémisses», Studia
Musicologica  Academiae  Scientiarum  Hungaricae, t. 4, fasc. 1/2 (1963), [en ligne].
http://www.jstor.org/stable/901708 [Site consulté le 05 avril 2017], p. 91.
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inférieure, ce qui donne des chansons plus riches mélodiquement et plus variées'!” (Ex.

mus. 18)'2°,
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Ex. mus. 17 : Chanson des tchérémisses de 1a montagne.
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Ex. mus. 18 : Chanson des tchérémisses de la forét.

19 VIKAR, Laszl6, « Systématisation musicale des chansons... », p. 79-83.
120 1pid., p. 99.
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Une gamme pentatonique portant des demi-tons, chez les Tchérémisses, se

présente sous de courtes étendues et a comme fondamentale le degré sol'?! (Ex. mus.
19)122
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Ex. mus. 19 : Gamme pentatonique a demi-ton.

La musique des Bachkirs, des turcophones de Russie, puise aussi dans une gamme
purement pentatonique, la gamme prenant do comme tonique est la plus répandue, mais
quelques airs chantés sont en ré. Ce pentatonisme comporte quelques spécificités, a

savoir la grande étendue, le caractére descendant et la présence d’ornementation!?

Chez les Tatares et essentiellement le Tatares de Kazan, la musique est
« exclusivement pentatonique!?* », et si nous considérons la gamme pentatonique
constituée des degrés do, ré, mi, sol, la, les gammes les plus répandues dans ce territoire
sont des gammes en /a et ré, et de fagon minoritaire les gammes en do et so/ (Ex. mus.

20)125.

121 VARGYAS, Lajos, « Protohistoire de la musique... », p. 14 sqq.
22 ppid., p. 38.

123 fpid., p. 10-11.

124 Ibidem,

125 1pid., p. 12.
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Ex. mus. 20 : Chanson des Tatares de Kazan.

En Sibérie, la musique des Tatares Michéres!?¢ présente des airs se fondant sur
des gammes pentatoniques en do, sol, la, ré et mi, avec des transpositions a la quarte et
a la tierce inférieure dans la plupart des cas'?’” (Ex. mus. 21)!2%. Les chants de femmes

utilisent aussi le pentatonisme anhémitonique

[e]n P’articulant sur un degré choisi comme note-pivot. Les degrés
supérieurs a cette note-pivot sont exploités en mouvements conjoints
et forment la mélodie, tandis que les degrés inférieurs sont utilisés en
mouvements disjoints, un procédé pentatonique couramment utilisé
notamment en Afrique centrale!'?’.
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Ex. mus. 21 : Air musical chez les Tatares de la Sibérie occidentale.

Des peuples autochtones appelés Saami, appartenant & une zone géographique

couvrant le nord de la Suéde, la Norveége, la Finlande et la péninsule de Kola en

126 VIKAR, Laszld, « Tatar Folksongs », Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, t. 39,
fasc. 1 (1998), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/902508 [Site consulté le 2 avril 2017], p. 20;
NIGMEDZIANOV, Mahmud, « Some Style Characteristics of Tatar-Mishar Musical Folklore », Studia
Musicologica  Academiae  Scientiarum  Hungaricae, t. 9, fasc. 1/2 (1967), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/901580 [Site consulté le 7 avril 2017], p. 25-28.

127 VARGYAS, Lajos, « Protohistoire de la musique... », p. 12 sqq.
128 ppid., p. 13.

129 GRUND, Frangoise et Bois, Pierre [dir.], Musiques de la Toundra et de la Taiga Bouriates, Yakoutes,
Toungouses, Nenets et Nganasan, Maison des Cultures du Monde, 2002, p. 8 ; GRUND, Frangoise et BOIS,
Pierre [dir.], Chant des femmes de la vieille Russie, Maison des Cultures du Monde, 2004, p. 6-9.
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Russie'®’, sont caractérisés par un chant populaire appelé Juoik. Ce chant puise
essentiellement dans des échelles a trois, quatre et surtout cinq sons, donnant ainsi des
échelles pré-pentatoniques ou pentatoniques anhémitoniques'?!. Nous présentons ci-
dessous la transcription de deux chants Juoik avec deux échelles pentatoniques
différentes : chant 1 avec 1’échelle do, ré, fa, sol, la et chant 2 avec 1’échelle la, do, ré,
mi, sol, proposant des mélodies simples rythmiquement et d’allure générale descendante

(Ex. mus. 22)'32,

D (Chant 1
= { 0 ! o 1
Agn b g~ gn d .- 4 o - g~ 3 wn . i
(Chant 2
/68
i '
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Ex. mus. 22 : Deux exemples de chants Juoik.

Les autres pays appartenant a I’Europe de I’Est, présentent aussi dans leurs
musiques, essentiellement populaires (folkloriques ou paysannes), des échelles a
caractére pentatonique. La Lituanie, par exemple, surtout dans le sud et le sud-est du

pays'?3, et aussi la Moldavie, 1’Ukraine, la Croatie, la Bulgarie la Slovénie, la Roumanie

130 JousTE, Marko, « Historical Skolt Sami Music and Two Types of Melodic Structures in Leu'dd
Tradition », [en ligne]. http://www.folklore.ee/folklore/vol68/jouste.pdf [Site consulté le 9 avril 2017],
p. 69.

31 EpsTrROM, Olle, « From Jojk to Rock & Jojk: Some Remarks on the Process of Change and of the
Socially Constructed Meaning of Sami Music », Studia Musicologica Academiae Scientiarum
Hungaricae, t. 44, fasc. 1/2 (2003), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/902650 [Site consulté le 12
avril 2017], p. 272-274.

132 GrRAFF, Ragnwald, « Music of Norwegian Lapland », Journal of the International Folk Music Council,
vol. 6 (1954), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/835203 [Site consulté le 9 avril 2017], p. 29-30;
WIRTANEN, Trevor, « Music Culture in the Omaha Tribe of North America and the Saami of Northern
Scandinavia: An Analysis of the Similarities and Possible Cultural Connections between Vuolle and Be-
thae wa-an », [en ligne]. https://conservancy.umn.edu/handle/11299/187422 [Site consulté le 9 avril
2017], p. 1-19

133 CETKAUSKAITE, Genovaité, « Principes du classement du folklore musical lituanien », Studia
Musicologica Academiae  Scientiarum  Hungaricae, t. 7, fasc. 1/4 (1965), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/901429 [Site consulté le 11 février 2017], p. 234.
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et la Serbie!’* présentent des répertoires musicaux se basant sur des mélodies
monodiques utilisant des échelles pentatoniques anhémitoniques, mais la Hongrie, selon
les recherches essentiellement de Béla Bartok et de Zoltdan Kodaly, reste la plus
représentative!3®, et celle qui a fourni pour eux une théorie pédagogique et une base
pour leurs compositions. En effet, la musique populaire hongroise et surtout « les
différents types de chansons pentatoniques peuvent tous étre mis en rapport avec le style
musical de la région de la Volga ou des territoires plus éloignés, turco-mongols!3¢ ».

Mais « il est intéressant que chez les Hongrois seuls des airs /a-pentatoniques, avec

transposition a la quinte, sont conservés, du moins en quantité prépondérante!3” », et

134 SUCHOFF, Benjamin, « Bartok and Serbo-Croatian Folk Music », The Musical Quarterly, vol. 58, n° 4
(1972), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/741415 [Site consulté¢ le 11 février 2017], p. 558;
RADINOVIC, Sanja, SzUCS, Aranka et HELAJZEN, Esther [dir.], « Béla Bartok and the Development of the
Formal Analysis of Serbian Vocal Folk Melodies », Studia Musicologica, vol. 48, n° 1/2 (2007), [en
ligne]. http://www jstor.org/stable/25598290 [Site consulté le 13 février 2017], p. 197 ; MAROLT, France,
« Slovene Folk Dance and Folk Music », Journal of the International Folk Music Council, vol. 4 (1952),
[en ligne]. http://www.jstor.org/stable/835832 [Site consulté le 15 février 2017], p. 6-7 ; KATZAROVA-
Koukoubpova, Raina, « Phénomeénes polyphoniques dans la musique populaire bulgare », Studia
Musicologica  Academiae  Scientiarum  Hungaricae, t. 3, fasc. 1/4 (1962), [en ligne].
http://www.jstor.org/stable/901639 [Site consulté le 11 février 2017], p. 166 ; DOMOKOS, Maria,
« Hungarian Folk Music from Moldavia and Bukovina », Studia Musicologica Academiae Scientiarum
Hungaricae, t. 44, fasc. 1/2 (2003), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/902639 [Site consulté le 19
février 2017], p. 128.

135 KODALY, Zoltén, « Pentatonicism in Hungarian Folk Music », Ethnomusicology, vol. 14, n° 2 (1970),
[en ligne]. http://www.jstor.org/stable/849798 [Site consulté le 25 février 2017], p. 228 ; KODALY, Zoltan,
« Folk Music and Art Music in Hungary », Tempo, n° 63 (1962-1963), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/943061 [Site consulté le 23 février 2017], p. 32-33 ; NELSON, Mark, « Folk
Music and the Free and Equal Treatment of the Twelve Tones : Aspects of Béla Bartok’s Synthetic
Methods », College Music Symposium, vol. 27 (1987), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/40373843
[Site consulté le 08 février 2017], p. 66-68 ; KARPATI, Janos, « Les gammes populaires et le systéme
chromatique dans 1’oeuvre de Béla Bartok », Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae,
t. 11, fasc. 1/4 (1969), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/901280 [Site consulté le 21 février 2017], p.
231 ; PAKSA, Katalin, « Pentatonic Melodies with a Narrow Range in Hungarian and Chuvash Folk
Music », Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, t. 26, fasc. 1/4 (1984), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/902302 [Site consulté le 20 février 2017], p. 147-148.

136 VARGYAS, Lajos, « Protohistoire de la musique ... », p. 46 sqq ; SZABOLCSI, Benedict, « The Eastern
Relations of Early Hungarian Folk-Music : (The Persistence of an ArchaicMiddle-Asian Music-Style in
Middle-Europe) », The Journal of the Royal Asiatic Society of Great Britain and Ireland, n° 3 (1935), [en
ligne]. http://www.jstor.org/stable/25201171 [Site consulté le 27 février 2017], p. 486-498 ; VIKAR,
Laszl6, « Les paralleles orientaux de 1’interprétation des chansons populaires hongroises », Journal of the
International Folk Music Council, vol. 16 (1964), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/835085 [Site
consulté le 21 février 2017], p. 77-79 ; LAzAR, Katalin, « Music in Eastern Ostyak Culture », Studia
Musicologica Academiae  Scientiarum Hungaricae, t. 38, fasc. 3/4 (1997), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/902487 [Site consulté le 1°" février 2017], p. 246-248.

137 VARGYAS, Lajos, « Protohistoire de la musique... », p. 19 sqq ; OLSVAIL Imre, « West-Hungarian
(Trans-Danubian) Characteristic Features in Bartok’s Works », Studia Musicologica Academiae
Scientiarum Hungaricae, t. 11, fasc. 1/4 (1969), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/901289 [Site
consulté le 28 janvier 2017], p. 340-341.
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cette échelle est « perceptible dans un état sous-jacent a une échelle heptatonique!® »
ou les notes étrangeres a I’échelle pentatonique forment des notes de passages ou des
ornementations'*’, transformant ainsi son allure, en mode dorien, phrygien éolien ou
myxolydien, et méme majeur'’. Voici une transcription d’une chanson folklorique

hongroise pentatonique (Ex. mus. 23)!! :

HreaT i Jaclr loprfrisdedn
o mr—— § U DU of ' e 122 — T —
st Biasl B s =ramalon

Ex. mus. 23 : Chanson folklorique hongroise

142 et en Gréce,

On trouve aussi le systéme pentatonique dans le sud de I’Albanie
ou, «on peut donc étre assuré qu’il s’agit bien la d’un répertoire originairement
albanais, adopté par les Grecs, les deux populations ayant vécu pendant longtemps dans
une symbiose qui multipliait les échanges'*® ». La région d’Epire, appartenant
administrativement a la Gréce mais ayant aussi des origines sociologiques et culturelles
albanaises, présente un style de musique fondé sur un syst¢tme modal pentatonique
anhémitonique, fréquemment utilis¢ dans des lamentations instrumentales et vocales
appelées miroloyia, occupant une place importante lors des fétes et aussi lors des

funérailles'#*. Outre ces monodies folkloriques, ce mode pentatonique est présent aussi

dans « une catégorie de chansons folkloriques polyphoniques spéciales, exécutées dans

138 COLLAER, Paul, « Béla Bartok et la musique populaire hongroise », Revue de Musicologie, t. 68, n° 1
et n° 2 (1982), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/928284 [Site consulté le 5 février 2017], p. 132.

139 PAksA, Katalin, « Ornamentation System of the Melodies in Volume VI of Corpus Musicae Popularis
Hungaricae », Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, t. 22, fasc. 1/4 (1980), [en
ligne]. http://www.jstor.org/stable/901995 [Site consulté le 1¢ février 2017], p. 149-151 ; PAKSA, Katalin,
« Line Starting Ornaments in the Hungarian Folk Song », Studia Musicologica Academiae Scientiarum
Hungaricae, t. 29, fasc. 1/4 (1987), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/902177 [Site consulté le
8 février 2017], p. 221-222.

140 BARTOK, Béla et BAKER, Theodore [dir.], « Hungarian Peasant Music », The Musical Quarterly, vol.
19, n° 3 (1933), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 739077 [Site consulté le 3 février 2017], p. 273.

141 VARGYAS, Lajos, « Protohistoire de la musique... », p. 55 sqq.

142 LLoYD, Albert Lancaster, « Albanian Folk Song », Folk Music Journal, vol. 1, n° 4 (1968), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/ 4521791 [Site consulté le 4 février 2017], p. 209-210.

143 BAUD-BoVY, Samuel, « Sur une chanson de danse balkanique », Revue de Musicologie, vol. 58, n° 2
(1972), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 928829 [Site consulté le 4 février 2017], p. 156-160.

144 DELAPORTE, Héléne, « Les miroloyia en Epire : lamentations instrumentales et vocales dans les fétes
et les funérailles », Cahiers slaves, n°13 (2013), [en ligne]. http://www.persee.fr/doc/casla_1283-
3878 2013 num 13 1 1121[Site consulté le 6 février 2017], p. 158 ; DELAPORTE, Hélene, Grece
KOUMPANIA XALKIAS Musiciens traditionnels d’Epire, Paris, Maison des Cultures du Monde, 2004,
p- 7 et 10.
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certaines régions et présentées non d’apres les régles connues, mais d’une maniére plus

ou moins primitive!#® ».

Nous présentons ci-aprés une chanson polyphonique de I’ Albanie du sud, puisant
dans un pentatonisme anhémitonique (Ex. mus. 24)!46 et une autre concernant une
danse d’un village grec (Ex. mus. 25)'%7. Ces deux exemples montrent bien le
rapprochement des deux styles, se fondant sur le méme systéme pentatonique a

caractere descendant et puisant dans un ambitus ne dépassant pas I’octave.
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Ex. mus. 25 : Dance Pascale féminine (Village de Palamas).

145 PERISTERIS, Spyridon, « Chansons polyphoniques de 1’Epire du nord », Journal of the International
Folk Music Council, vol. 16 (1964), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 835074 [Site consulté le
4 février 2017], p. 52.

146 COLLAER, Paul, «Polyphonies de tradition populaire en Europe méditerranéenne », Acta

Musicologica, vol. 32, fasc. 2/3 (1960), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/ 931654 [Site consulté le 5
février 20171, p. 57.

147 BAUD-BoVy, Samuel, « Le dorien est-il un mode pentatonique ? », Revue de Musicologie, vol. 64,
n° 2 (1978), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 928234 [Site consulté le 04 février 2017], p. 157.
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L’Europe occidentale n’est pas privée de ce systeme pentatonique. En effet, des
chansons de tradition orale, en particulier en France, peuvent présenter un pentatonisme
clair, ou bien juste une signature pentatonique'*®. Quelques chansons populaires
monodiques dans plusieurs régions de la France, telles que de la Corse et le Pays
basque, présentent un pentatonisme anhémitonique comme le montre I’exemple suivant
(Ex. mus. 26)'*°, qui est une transcription d’une chanson du Pays basque utilisant une

échelle pentatonique si®, do, ré, fa, sol.
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Ex. mus. 26 : Chant du pays Basque « Prima Eijerra».

La musique celtique, représentative de la Bretagne, de ’Irlande, de 1’Ecosse et du
Pays de Galles, utilise des échelles pentatoniques dans plusieurs chansons populaires ou
folkloriques'>®. La plupart des chercheurs qui ont étudié ce type de musique, font
toujours la liaison entre les modes ecclésiastiques et le pentatonisme. Dans 1’exemple

)151

qui suit (Ex. mus. 27)"°', on observera cette correspondance selon deux recherches

148 GARO, Edouard, La signature pentatonique dans..., p. 10.

149 HIRIGOYEN BIDART, Marie, « Le chant basque monodique (1897-1990) : analyse musicologique
comparée des sources écrites et musicales », Thése de doctorat en Musique, Université Toulouse 2, 2012,
p. 96.

150 MACKENZIE, Eila, « Seven Gaelic Songs », Journal of the English Folk Dance and Song Society,
vol. 9, n° 3 (1962), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/4521647 [Site consulté le 20 janvier 2018],
p. 122-128 ; PATTERSON, Annie, « The Characteristic Traits of Irish Music », Proceedings of the Musical
Association, 1897, [en ligne]. http://www jstor.org/stable/765296 [Site consulté le 18 janvier 2018], p. 91-
111 ; TRAVIS, James, « Irish National Musicy, The Musical Quarterly, vol. 24, n° 4 (1938), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/739090 [Site consulté le 19 janvier 2018], p. 451-480.

151 REICHENBACH, Herman, « The Tonality of English and Gaelic Folksong », Music & Letters, vol. 19,
n° 3 (1938), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/727533 [Site consulté le 18 janvier 2018], p. 270.
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différentes, celles de Reichenbach!>? et de Gilchrist!>?, et on pourra constater que la

plupart des échelles sont du type pentatonique anhémitonique (Ex. mus. 28)!%4,

1 2 3 4 5 6 7 8 Gilchrist Reichenbach
Pentatonic _ Modal Modal

i g D E e & } None Mixolydian 2
(2) F G A C D Zolian Dorian
(33 F G A C D F Mixolydian Lydian
(4) G A C D F G Dorian Mixolydian 1
5 D F G A i 3
{5) 12 8 % C D E Phrygian Phrygian

Ex. mus. 27 : Relation entre les modes ecclésiatiques
et les échelles de la musique celtique.
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Ex. mus. 28 : Chant folklorique de 1'Ecosse.

152 REICHENBACH, Herman, « The Tonality of English and Gaelic...», p. 268-279.

153 GILCHRIST, Annie, « Note on the Modal System of Gaelic Tunes », Journal of the Folk-Song Society,
vol. 4, n° 16 (1911), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/4433969 [Site consulté le 19 janvier 2018],
p. 150-153.

154 BRoADWOOD, Lucy Etheldred, « Ten Gaelic Folk Songs », Journal of the English Folk Dance and
Song Society, vol. 1, n° 1 (1932), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/4521011 [Site consulté le 19
janvier 2018], p. 50.
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1. 3. Océanie

Dans ce continent, regroupant quatre régions — Australasie, Micronésie, Mélanésie
et Polynésie —, les systémes musicaux utilisés présentent un pentatonisme qui, dans la
plupart des cas, est un pentatonisme anhémitonique!>. Les aborigénes d’Australie

chantent dans de multiples systemes musicaux.

La tessiture est trés étendue (une octave ou davantage). On remarque
une pratique systématique du tuilage : la mélodie commence dans un
registre aigu pour descendre ensuite de manicére que chacune des
étapes de cette progression recouvre partiellement la précédente. Les
échelles sont diverses; certaines n’ont que deux ou trois notes,
d’autres sont hexatoniques, ou méme heptatoniques'®.

Mais on trouve aussi l’utilisation des échelles pentatoniques anhémitoniques dans

les chants des aborigeénes dans plusieurs régions telles que les régions de I’ouest et le

157

sud-est australien’”’. Des échelles pentatoniques anhémitoniques sont fréquemment

utilisées aussi dans les musiques de la Nouvelle-Guinée, des iles Salomon, de Tasmanie

158

et du Vanuatu®, ou les chants sont « caractérisés par une tessiture trés étendue et des

sauts mélodiques considérables qui vont souvent jusqu’a utiliser le registre de la voix de
fausset »'>° (Ex. mus. 29)'%° ce qu’affirme aussi Monika Stern dans ses recherches

ethnomusicologiques concernant 1’archipel du Vanuatu, ou elle affirme que :

L’ensemble des musiques que nous avons analysées sont fondées sur
un systéme pentatonique anhémitonique, souvent défini comme
composé d’échelles de cing notes sans demi-ton. Cependant, en réalité
I’étendue d’une échelle pentatonique peut se révéler beaucoup plus
importante — a travers la juxtaposition des échelles, le rajout de notes
de passages...— ou au contraire, moins étendue par omission de

155 LEvY-BossI, Richard, Instruments de Musique de Polynésie : percussions, instruments a vent,
instruments a cordes, Tahiti, Les archives de I’Eden, 2002, p. 52.

156 Ibid., p. 51.

157 MOYLE, Alice, « Songs from the Kimberleys », Australian Institute of Aboriginal Studies, 1977, [En ligne].
http://aiatsis.gov.au/sites/default/files/docs/asp [Site consulté le 27 mars 2017], p. 8 ; MCDONALD, Barry, « A
survey of traditional south-eastern Australian Indigenous music », Recirculating songs: Revitalising the singing
practices of Indigenous Australia, Jim Wafer and Myfany Turpin, coll. « Asia-Pacifics Linguistics », Canberra,
2017, [En ligne]. https://openresearch-repository.anu.edu.au/handle/1885/132161 [Site consulté le 27 mars 2017],
p. 161-162.

158 ROSSEN, Jane Mink, « The Suahongi of Bellona: Polynesian Ritual Music », Ethnomusicology, vol. 22,
n° 3 (1978), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/851336 [Site consulté le 30 mars 2017], p. 410-417.

159 MCLEAN, Mervyn Evan, « MUSICALES (TRADITIONS) -Musiques de I’Océanie », Encyclopcedia
Universalis, [en ligne]. http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/musicales-traditions-musiques-de-
l-oceanie [Site consulté le 1°" octobre 2016], p. 10-11

160 ZEMP, Hugo, MALKUS, Vida [dir.], « Aspects of *Are ’Are musical theory », Ethnomusicology, vol.
23,1n° 1 (1979), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/851336 [Site consulté le 17 mars 2017], p. 48.
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Js4

certains degrés. L’échelle peut également inclure des demi-tons par

ajout d’ornements ou substitution des degrés
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Figure 29 : Chant des iles Salomon.

161 STERN, Monika, « La permanence du changement ou les métissages musicaux au Vanuatu », Cahiers
d’ethnomusicologie, n° 13 (2001), [En ligne]. http://ethnomusicologie.revues.org/705 [Site consulté le 1*
octobre 2016], p. 6 ; ALEXANDRE, Fran¢ois, STERN, Monika [dir.], Musiques du Vanuatu : Fétes et
Moysteres, Paris, Maison des Cultures du Monde, 2013, p. 27.
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1. 4. Le pentatonisme au continent américain

Pour I’Amérique latine, les musiques des régions andines, couvrant le Pérou,
I’Equateur, le Venezuela, la Colombie, le Chili, I’Argentine et la Bolivie, sont les plus
représentatives de 1’aspect pentatonique. En effet, des recherches ethnomusicologiques
révelent une présence de la gamme pentatonique, essentiellement anhémitonique, dans
ces régions qui, historiquement, sont liées a I’empire des Incas, et affirment que
I’utilisation de cette gamme par ces musiques est essentielle fondée sur quatre modes
pentatoniques A, B, C et D (Ex. mus. 30)!%2, mais en fin de compte, « il s’agit bien plus

de variétés du mode-type que de modes réels nouveaux'® » :

Mode A (majeur)

— .
i + ) v '
== e a
Mode B (mineur)
- ; L
o | T : :
J - — + — 'ﬁ =
Mode C rmgjeur)
» N ———
+ 1 ey ’ PPyt
v " i I
& Mode D cmineur
AWNTS i ' ]

B
-

: I

Ex. mus. 30 : Modes pentatoniques chez les Incas.

162 CHARLIER, Jean-Lambert, « Un cas musical : la musique Inca (et ses survivances) », UCL-SSH/INCA
-Institut des civilisations arts et lettres (2012), [En ligne].

http://hdl.handle.net/2078.1/159031 [Site consulté le 18 novembre 2017], p. 15.

163 SAS, André, « Apergu sur la musique inca », Acta Musicologica, vol. 6, fasc. 1 (1934), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/931755 [Site consulté le 17 novembre 2017], p. 6.
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Cela dit, les nouvelles civilisations andines ont pratiquement conservé les chants
incas, malgré les conquétes espagnoles qui ont seulement ajouté la polyphonie et
’utilisation de nouveaux instruments de musique qui furent adaptés aux mélodies

existantes (Ex. mus. 31)'%4,

= Emmem '2‘f?’§'=‘*:’ - “ﬁ‘f:'"E 6;4, 7 TN
Oivee,, e sve, |l vlenalar | ==at ;4—5‘5-»«-“
I II IIt Iv Vv
[~
e
A\ V4 .
(% (4

Ex. mus. 31 : Air inca de Cuzco.

Au Pérou, le pays le plus représentatif des Incas et des régions andines, 1’échelle
pentatonique est toujours anhémitonique!®®, et essentiellement le mode /a qui est le plus
utilisé et qui pourrait étre transpos¢ sur d’autres degrés conformément a toutes les
musiques andines (Ex. mus. 32)'6°,

Une échelle pentatonique est, littéralement, une avec cinq notes. Dans
la théorie musicale, elle est utilisée pour signifier une échelle qui peut

164 SAS, André, « Apergu sur la musique inca... », p.1-3 sqq.

165 ROMERO, Raoul Renato, « Development and Balance of Peruvian Ethnomusicology », Yearbook for
Traditional Music, vol. 20 (1988), [en ligne]. http://www jstor.org/stable/768171 [Site consulté le 18 mars
2017], p. 146-157 ; ROMERO, Raoul Renato, « Musical Change and Cultural Resistance in the Central
Andes of Peru», Latin American Music Review / Revista de Musica Latinoamericana, vol. 11, n° 1
(1990), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/780356 [Site consult¢ le 20 mars 2017], p. 16-19;
SARGEANT, Winthrop, « Types of Quechua Melody », The Musical Quarterly, vol. 20, n° 2 (1934), [en
ligne]. http://www jstor.org/stable/738763 [Site consulté le 19 mars 2017], p. 230-245 ; Lucas, Theodore
Drexel, « Songs of the Shipibo of the Upper Amazon », Anuario Interamericano de Investigacion
Musical, vol. 7 (1971), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/779862 [Site consulté le 19 mars 2017], p.
59-81 ; WEICH-SHAHAK, Susana, « Decoding Oral Musical Tradition : Yagua Women’s Songs, a Case
Study », Latin American Music Review / Revista de Musica Latinoamericana, vol. 18, n° 1 (1997), [en
ligne]. http://www.jstor.org/stable/780324 [Site consulté le 1° juin 2017], p. 32-33 ; TUCKER, Joshua,
« Permitted Indians and Popular Music in Contemporary Peru : The Poetics and Politics ofIndigenous
Performativity », Ethnomusicology, vol. 55, n° 3 (2011), [en ligne].
http://www jstor.org/stable/10.5406/ethnomusicology.55.3.0387 [Site consulté le 29 mai 2017], p. 389-
498 ; TUCKER, Joshua, « Producing the Andean Voice: Popular Music, Folkloric Performance, and the
Possessivelnvestment in Indigeneity », Latin American Music Review / Revista de Musica
Latinoamericana, vol. 34, n° 1 (2013), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/43282541 [Site consulté le
28 mai 2017], p. 45-59.

166 BRADBY, Barbara, « Symmetry around a Centre : Music of an Andean Community », Popular Music,
vol. 6, n° 2 (1987), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/853422 [Site consulté le 18 mars 2017], p. 212.
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étre dérivée d’un cycle de quintes, par ex. do, sol, ré, la, mi. La
compression de ce cycle en une octave donne 1’échelle do, ré, mi, sol,
la, ou avec la note la comme point de départ : la, do, re, mi, sol. C’est
une échelle de cette derni¢re forme qui est la plus commune dans la
musique pentatonique andine décrite dans le texte, basée sur les
intervalles de tierce mineure-ton entier-ton entier-tierce mineure. Les
mémes intervalles peuvent bien sir commencer a partir d’une note de
départ différente. Dans Ishua, c’était communément si, donnant
I’échelle si, ré, mi, fa#, la, ou mi, donnant I’échelle mi, sol, la, si, ré.
Un point important est que ces échelles ne contiennent pas
d’intervalles plus petits qu’un ton entier, c’est-a-dire pas de demi-

b
{
“‘H"[
1;1:,11.
i
ae

—_
—
E——

L]

— —— E— = §
A o X5 — = Y o | I n i 4
EEasre= i=S=S=SSSSSES SRS

Ex. mus. 32 : Partie d'un chant péruvien.

D’autres nouvelles recherches musicologiques récentes sur les musiques
populaires des peuples des Andes confirment 1’utilisation quasi-totale d’un systéme
mélodique pentatonique. La musique populaire et indigéne en Bolivie, Venezuela,
Argentine, Paraguay, Chili, Equateur et Colombie, a conservé les mémes traits de
pentatonisme incas!®® et voici une partie d’une transcription d’une danse de Bolivie
présentant un pentatonisme en la (la, do, ré, mi, sol) et comportant aussi une polyphonie

(Ex. mus. 33)'%% :

167 BRADBY, Barbara, « Symmetry around a Centre : Music of an Andean... », p. 215 sqq.

168 GovENA, Héctor Luis, « Expresiones musicales, religiosas y rrofanas tradicionales de la Celebracion
de Semana Santa en el Norte del Departamento de Chuquisaca (Bolivia) (Expressions musicales,
religieuses et profanes de la célébration de la Semaine Sainte dans le nord du département de Chuquisaca
(Bolivie) », Revista de Musica Latinoamericana, vol. 8, n° 1 (1987), [en ligne].
http://www.jstor.org/stable/948068 [Site consulté le 30 octobre 2016], p. 59-93 ; BAUMANN, Max Peter,
« The Kantu Ensemble of the Kallawaya at Charazani (Bolivia) », Yearbook for Traditional Music, vol.
17 (1985), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/768440 [Site consulté le 30 octobre 2016], p. 146-166 ;
ARETZ, Isabel, « Musicas pentatonicas en Sudamérica (Musique pentatonique en Sud-Amérique) »,
Separata ~ de  Archivos  venezolanos  de  folklore, 1n° 2  (1952), [en  ligne].
http://fr.scribd.com/document/359082831 [Site consulté le 29 octobre 2016], p. 4-27 ; ARETZ, Isabel,
« The Polyphonic Chant in South America », Journal of the International Folk Music Council, vol. 19
(1967), [en ligne]. http:/fr.scribd.com/document/942185 [Site consulté le 28 octobre 2016], p. 49.

169 BAUMANN, Max Peter, « Music, Dance, and Song of the Chipayas (Bolivia) », Latin American Music
Review, vol. 2, n° 2 (1981), [en ligne]. http://www.jstor.org/stable/779938 [Site consulté le 30 octobre
2016], p. 185.
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Ex. mus. 33 : Fragment de la danse Lichiwayu.

'ﬁq::
q
1

En Amérique centrale, la musique des indigénes présente aussi un pentatonisme

qui ne différe pas de celui identifié dans les musiques des régions des Andes. Les chants

des tribus indiennes méridionales du Mexique puisent dans un systéme pentatonique

anhémitonique, qui présente comme caractéristiques la grande étendue et les sauts de

sixtes (Ex. mus. 34)!7°,

quartes et de

1 J
4N 5 JNREEREEW X l-—-. .
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.

Ex. mus. 34 : Chant des Indiens Otomi du Mexique.

170 GALLOP, Rodney, « Otomi Indian Music from Mexico », The Musical Quarterly, vol. 26, n° 1 (1940),
[En ligne]. http://www .jstor.org/stable/739003 [Site consulté le 30 octobre 2016], p. 91.
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L’influence des Africains, venus comme esclaves au continent américain, est trés
identifiable!”!. En effet, ces communautés noires ont tellement influencé les musiques
du Brésil, de la Colombie, des Caraibes et surtout de Cuba, qu’on leur attribue le préfixe
Afro-, telles les musiques afro-colombienne et afro-cubaine, avec des caractéristiques
formelles (rituels) et musicales (rythmes et mélodies), dont on peut citer essentiellement
I’aspect pentatonique. Concernant la musique afro-cubaine, et aussi celle de Trinidad,
on trouve la notion de mode pentatonique (Ex. mus. 35) dans des répertoires musicaux
rituels d’origines africaines tels que le Yoruba essentiellement parvenu du Nigeria et

Akan venu du Ghana'’?.

L] [4]
% Ai‘c AD—
- ) e O © ‘,11o
v © ©U bo) © 9 o o
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Ex. mus. 35 : Modes pentatoniques de la musique afro-cubaine.

L’exemple qui suit illustre 1’'une des caractéristiques de la musique afro-cubaine,
présentant des sauts de degrés et surtout quarte/tonique dans le sens descendant (Ex.

mus. 36)'7 :
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Ex. mus. 36 : Exemple de chant afro-cubain.

17! LEYMARIE, Isabelle, Musiques Caraibes, Arles, Actes Sud, 1996, p. 7-24

172 MANUEL, Peter et FIOL, Orlando [dir.], « Mode, Melody, and Harmony in Traditional Afro-Cuban
Music: From Africa to Cuba », Black Music Research Journal, vol. 27, n° 1 (2007), [En ligne].
http://www.jstor.org/stable/25433780 [Site consulté le 29 octobre 2016], p. 50-51 ; BEHAGUE, Gerard,
«Regional and National Trends in Afro-Brazilian Religious Musics: A Case of Cultural Pluralism »,
Latin American Music Review / Revista de Musica Latinoamericana, vol. 27, n° 1 (2006), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/4121699 [Site consulté le 26 octobre 2016], p. 99-101.

173 MANUEL, Peter et FIOL, Orlando [dir.], « , Melody, and... », p. 54 sqq.
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Les influences de la musique africaine ne sont pas restreintes a ses régions-la du
continent américain, mais au contraire, on en trouve des traces dans la musique de
I’Amérique du Nord, essentiellement celle des Etats-Unis. En effet, le ragtime, en
premier lieu, et le Blues sont des répertoires musicaux représentatifs du pentatonisme

174 Cela dit, le ragtime a

toujours li¢ aux musiques folkloriques des Noirs africains
constitué¢ une musique purement instrumentale, présentée par des Noirs et des Blancs,
ou I’on observe une ossature pentatonique, bien que les mélodies penchent vers

I’utilisation de sept degrés ou plus (Ex. mus. 37)!7°,

Ex. mus. 37 : Victory Rag.

o

L’aveénement des Européens au nouveau continent a laissé aussi sa trace dans les
musiques de I’Amérique : nous pouvons citer essentiellement les musiques américano-
britanniques, classées comme folkloriques d’influences britanniques et surtout
parvenues de I’Irlande, de I’Ecosse et du Pays de Galles avec 1’aspect pentatonique
enrichissant ces airs musicaux. Ce pentatonisme est généralement anhémitonique!’®, et
on pourra le résumer dans cette présentation comportant cinq modes pentatoniques ou
les degrés essentiels sont présentés en notes blanches, et les auxiliaires en notes noires
qui, ajoutés a 1’échelle pentatonique, donneront naissance a des modes diatoniques (Ex.

mus. 38)!77 :

174 CHARTERS, Ann Ruth, « Negro Folk Elements in Classic Ragtime », Ethnomusicology, vol. 5, n° 3
(1961), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/924517[Site consulté le 18 mars 2018], p. 176.

75 Ibid., p. 176-177.

176 MARSHALL BEVIL, Jack, « Scale in Southern Appalachian Folksong : A Reexamination », College
Music Symposium, vol. 26 (1986), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 40373824 [Site consulté le 18
mars 2018], p. 77 ; SHARP, Cecil James, English Folk Songs from the Southern Appalachians, London,
Oxford University Press, 1932, p. 32.

177 BUKHANAN, Annabel Morris, « Modal and Melodic Structure in Anglo-American Folk Music : A
Neutral Mode », Papers Read by Members of the American Musicological Society at the Annual Meeting,
(1939), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/43873164 [Site consult¢ le 18 mars 2018], p. 85;
MARSHALL BEVIL, Jack, « Scale in Southern Appalachian Folksong... », p. 77 sqq ; SENIOR, Doreen H. et
CREIGHTON, Helen [dir.], « Folk Songs Collected in the Province of Nova Scotia, Canada », Journal of
the English Folk Dance and Song Society, vol. 6, n° 3 (1951), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/4521359 [Site consulté le 14 mars 2018], p. 85.
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Mode 1 Mode 2 Mode 3

/)
- " l_'&ub"r— - f
(No 3rd or 7th) (No 2nd or 6th) (No 4th or 7th)
Ionian (E&, B%) Dorian (E2, B3) Tonian (Bh, Ef)
Mixolydian (E%, Bb) Acolian (E&, Bh) Lydian (B4, Ef)
Dorian (Eb, Bb) Phrygian (Ep, Bb) Mixolydian (Bb, Eb)
Mode 4 Mode 5
4 .l
T R T e 1
(No 3rd or 6th) (No 2nd or sth)
Mixolydian (BE, E&) Aeolian (Bh, Ez)
Dorian (Bp, E&) Phrygian (Bp, E%)

Aeolian (Bp, Eb)

Ex. mus. 38 : Présentation des modes pentatoniques et leurs dérivés diatoniques.

Cela dit, I’existence de 1’échelle pentatonique en Amérique du Nord (Etats-Unis et
Canada) a vraiment précédé I’arrivée des Noirs africains et des Européens a ces régions.
Plusieurs recherches, nouvelles et anciennes, affirment [’utilisation de ce type d’échelle
dans les musiques des autochtones indiens appartenant aux pays du I’Amérique du
Nord!”®. En effet, Julien Tiersot évoque, dans sa recherche ethnographique consacrée a
la musique des peuples indigénes du Nord américain, que « I’échelle par excellence de
la musique indienne est, je viens de 1’indiquer d’un mot, 1’octave de cinq notes,
procédant par tons et tons et demi sans demi-tons (do, ré, mi, sol, la, do). Cette gamme
est celle sur laquelle sont construites la grande majorité des mélodies [...] du répertoire
lyrique des Indiens!'”. » Ci-aprés, nous présentons les modes pentatoniques amérindiens

(Tableau 3)!8 et une transcription d’une berceuse Ojibwa'8! (Ex. mus. 39)!82

178 GrRAHAM, George, « Songs of the Salish Indians of British Columbia », Journal of the International
Folk Music Council, vol. 14 (1962), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/835554 [Site consulté le 10
mars 2018], p. 23-24.

179 TIERSOT, Julien, « Notes d’ethnographie musicale. La Musique... », p. 192 sqq.

130 FALARDEAU, Victor, Le Systéme Musical Amérindien, [En ligne]. http://systéme musical amerindien.
wordpress. com [Site consulté le 19 mars 2018].

181 Les Ojibwés, Ojiboués ou Anishinaabes (Anishinaabeg, Anishinaabe-Ojibwe(g) de Chippewa(y)) sont
la plus grande nation amérindienne en Amérique du Nord.

182 FALARDEAU, Victor, Le Systéme Musical Amérindien, [En ligne]. http://systéme musical amerindien.
wordpress. com [Site consulté le 19 mars 2018].
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Tableau 3 : Enchainement des modes pentatoniques amérindiens.
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Ex. mus. 39 : Berceuse Ojibwa.

Enfin, la musique des Eskimos présente elle aussi un aspect pentatonique, ou la
mélodie ne dépasse pas 1’octave et méme la sixte. Elle est généralement enrichie par
d’autres notes, en dehors de 1’échelle pentatonique, qui jouent un rdle auxiliaire comme
notes de passage donc des pyens. La plupart des échelles sont d’aspect anhémitonique et

essentiellement do ré mi sol la et la do ré mi sol '%3(Ex. mus. 40)'84,

~ ~ ~
e e e e
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A - ja A - ya-go-dlo pa-lir-tu-gun; uvang-nangmun
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Ex. mus. 40 : Chant des Eskimos.

183 JOHNSTON, Thomas, « Eskimo Music : A Comparative Survey », Anthropologica, New Series, vol. 17,
n° 2 (1975), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 25604946 [Site consulté le 21 mars 2018], p. 223 ;
JOHNSTON, Thomas, « Alaskan Eskimo Music and Dance », Current Anthropology, vol. 21, n° 3 (1980),
[En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 2742170 [Site consulté le 21 mars 2018], p. 371 ; NETTL, Bruno,
« North American Indian Musical Styles », The Journal of American Folklore, vol. 67, n° 263 (1954), [En
ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 536807 [Site consulté le 21 mars 2018], p. 47-54.

134 RINK, Hinrich Johannes et BOAS, Franz [dir.], « Eskimo Tales and Songs », The Journal of American
Folklore, vol. 2, n° 5(1889), [En ligne]. http://ww.w.flutopedia.com/refs/ Rink 1889 Eskimo Tales And
Songs FP.pdf [Site consulté le 5 mars 2018], p. 130.

72



skskskok

En résumé, cette relecture ou bien cette présentation générale du pentatonisme
dans les musiques de tradition orale, montre bel et bien que 1’échelle pentatonique est,
et était, présente dans la plupart des musiques du monde, depuis 1’antiquité et jusqu’a
nos jours, comme un systétme a part entiére, qui n’est en aucun cas une échelle

heptatonique défective.

Certes, D’échelle pentatonique anhémitonique (sans demi-tons) est la plus
courante, mais la présence de I’échelle pentatonique hémitonique (avec demi-tons) n’est
pas négligeable, et elle n’a pas les mémes mécanismes que le systeme pentatonique
anhémitonique. En plus de ces types, d’autres répertoires musicaux présentent des
formes d’échelles pentatoniques telles que les échelles équipentatoniques ou 1’octave est
divisée en cinq intervalles égaux, ou bien les échelles pentatoniques ou le troisiéme

degré du pycnon est instable.

On pourra aussi constater dans ce chapitre, que certains exemples des musiques
¢tudiées, et considérées comme pentatoniques, peuvent présenter plus que cing degrés.
En effet, un ou deux degrés peuvent apparaitre pour donner ou bien une superposition
de deux échelles pentatoniques pour le premier cas, ou bien des pyens (degrés
auxiliaires) pour le second, qui n’affectent en aucun cas la structure pentatonique de

I’échelle.

Ceci pourra nous mener a une constatation générale considérant le pentatonisme
comme un systéme musical qui présente généralement, et essentiellement pour le type
anhémitonique, les mémes caractéristiques malgré la diversité des répertoires dans
lesquels il est utilisé. Ce caractére universel n’est pas seulement propre aux pays de
I’Est asiatique, comme 1’a montré ce chapitre, et nous allons le montrer dans le chapitre
qui suit. En effet, le deuxiéme chapitre abordera le cas du pentatonisme dans les
musiques africaines pour aller jusqu’au pays du Nord africain et mettre en évidence les
pays du Maghreb, ou, malgré I’appartenance de leurs musiques a un univers modal, le
pentatonisme demeure un systtme musical trés répandu dans les répertoires

traditionnels et populaires.
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CHAPITRE 2

QUELQUES ASPECTS DU PENTATONISME DANS LE
CONTINENT AFRICAIN

2. 1. Le pentatonisme dans la musique africaine subsaharienne

L’Afrique a connu des recherches ethnomusicologiques, essentiellement de la part
de musicologues occidentaux, qui ont contribu¢ a une compréhension du systéme
musical dans multiples régions du sud du Sahara avec la plupart des caractéristiques
qu’il présente, bien que certains affirment que ces études demeurent insuffisantes
compte tenu de la richesse des répertoires musicaux dans le continent africain. Mais la
majorité de ces recherches sont d’accord sur le fait que « I’échelle musicale la plus
répandue sur le continent africain est pentatonique anhémitonique' », coexistant avec

d’autres systémes musicaux?.

' AROM, Simha, Polyphonies et polyrythmies instrumentales d’Afrique centrale : Structure et
méthodologie, SELAF, Paris, 1985, p. 93-94 ; VIGNAL, Marc [dir.], Dictionnaire de la musique, Paris,
Larousse, 1990, p. 6-7 ; AROM, Simha, « Le syndrome du pentatonisme africain », Musicae Scientiae,
vol. 1, n° 2 (1997), [En ligne]. https://doi.org/10.1177/102986499700100201 [Site consulté le 4 mars
2016], p. 139.

2 KUBIK, Gerhard, « African Tone-Systems : a Reassessment », Yearbook for Traditional Music, vol. 17
(1985), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 768436 [Site consulté le 5 mars 2016], p. 31-63;
EKWUEME, Lazarus Edward Nnanyelu, « Concepts of African Musical Theory », Journal of Black
Studies, vol. 5, n° 1 (1974), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/ 2783621 [Site consulté le 5 mars
2016], p. 35-64 ; TRACEY, Hugh, « Towards an Assessment of African Scales », African Music, vol. 2,
n° 1 (1958), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 30249468 [Site consulté le 5 mars 2016], p. 15-20;
HORNBOSTEL, Erich Moritz von, « African Negro Music », Journal of the International African Institute,
vol. 1, n° 1 (1928), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/1155862 [Site consulté le 02 mars 2016], p. 37-
51 ; KUBIK, Gerhard, « Nsenga/Shona Harmonic Patterns and the San Heritage in Southern Africa »,
Ethnomusicology, vol. 32, n° 2 (1988), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 852036 [Site consulté le
12 mars 2016], p. 47-48.
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L’organisation des hauteurs concerne, bien évidemment, les échelles :
celles-ci vont, selon les régions et les ethnies, du systéme pentatonique
anhémitonique jusqu’a 1’échelle équiheptatonique, en passant par le
pentatonisme fondé sur des intervalles de tons entiers, 1’échelle
diatonique, ou encore celles présentant des degrés mobiles selon que
la courbe mélodique est ascendante ou descendante. Dans bien des
cas, une méme communauté fait appel a divers types d’échelles, qui
sont alors vouées a des répertoires différents’.

On se fondera dans notre étude sur la répartition de I’ONU, qui divise le continent
africain en cinq grandes régions: Afrique du Nord, Afrique occidentale, Afrique
centrale, Afrique orientale et Afrique australe. Nous partirons des régions du sud et

irons jusqu’au nord du continent.

Les pays constitutifs de I’ Afrique australe présentent une musique ou le systéme
pentatonique est trés répandu. En effet, la plupart des musiques des indigénes de
I’Afrique du Sud, la Zambie, le Malawi, le Mozambique, le Zimbabwe, le Botswana, la
Namibie et I’Angola, ont des liens ethniques trés serrés, tels que le langage Bantu et
I’utilisation de I’instrument Mbira, et bien évidemment un systéme pentatonique, qui est
dans la plupart des cas anhémitonique*. Cependant, et malgré la prépondérance des
échelles pentatoniques anhémitoniques, on ne peut pas nier la présence des échelles
hémitoniques, comme le montrent les exemples suivants (Ex. mus. 41)°. Les répertoires
musicaux dans cette aire, présentent d’autres caractéristiques, dont nous citons
essentiellement la structure polyphonique, qui a préservé dans plusieurs cas ’aspect

pentatonique des chansons®.

> AROM, Simha, « Systémes musicaux en Afrique subsaharienne », Canadian University Music Review,
vol. 9, n° 1 (1988), [En ligne]. http://www.erudit.org/fr/revues/cumr/1988-v9-n1-cumr0510/1014922ar
[Site consulté le 6 mars 2016], p. 3.

4 SWARTZ, John Francis Alexander, « A Hobbyist Looks at Zulu and Xhosa Songs », Afiican Music,
vol. 1, n® 3 (1956), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 30249441 [Site consulté le 8 mars 2016],
p- 29-30 ; KuUBIK, Gerhard, « Generic Names for the Mbira », African Music, vol. 3, n® 3 (1964), [En
ligne]. http://www jstor.org/stable/ 30249572 [Site consult¢ le 08 mars 2016], p. 26-28; NORTON,
William Alfred, « African Melodies », Journal of the Royal African Society, vol. 18, n° 70 (1919), [En
ligne]. http://www jstor.org/stable/ 715797 [Site consulté le 11 mars 2016], p. 123-136.

5 JOHNSTON, Thomas, « Secret Initiation Songs of the Shangana-Tsonga Circumcision Rite : A Textual
and Musical Analysis », The Journal of American Folklore, vol. 87, n° 346 (1974), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/ 538969 [Site consulté le 15 mars 2016], p. 328-339.

® JOHNSTON, Thomas, « Tsonga Children’s Folksongs », The Journal of American Folklore, vol. 86, n° 341
(1973), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/ 539152 [Site consulté le 15 mars 2016], p. 225-240.
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Exemple d'une échelle pentatonique hémitonique

Ex. mus. 41 : Exemples de chants chez les Tsongas de Mozambique.

La musique des pays de I’Afrique orientale présente une diversité des systémes a
échelles pentatoniques dans leurs musiques. En effet, en Tanzanie par exemple, la
musique des Wagogo, qui est une musique d’ordre polyphonique, présente un
pentatonisme anhémitonique comprenant plusieurs échelles. Les plus courantes (do, ré,
mi, sol, la) et (do, ré, fa, sol, la) avec des degrés mobiles tel que le /a qui pourrait étre
légérement haussé’, mais aussi des échelles particuliéres comme celle appelée Gogo (si,
la, sol, fa, ré)®. Nous observons dans la figure suivante (Ex. mus. 42) un chant
polyphonique présentant « un parallélisme pentatonique et non diatonique (duplication
exacte de chaque intervalle), qui génére des intervalles de tierce majeure, de quarte et de

quinte justes et de triton® » :

7 KUBIK, Gerhard, « African Tone-Systems : a Reassessment... », p. 43 sqq.

8 NKETIA, Joseph Hanson Kwabena, « Multi-Part Organization in the Music of the Gogo of Tanzania »,
Journal of the International Folk Music Council, vol. 19 (1967), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/
942192 [Site consulté le 6 mars 2016], p. 79-88

® VALLEJO, Polo, « Forme et texture polyphonique dans la musique des Wagogo de Tanzanie », Cahiers
de musiques traditionnelles, vol. 17, Formes musicales (2004), p. 54.
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Ex. mus. 42 : Extrait d'une mélodie de Makumbi (rite d'initiation).

L’Ouganda, ainsi que le Rwanda et le Burundi, présentent les mémes
caractéristiques musicales, dont le pentatonisme comme systéme musical. Tout d’abord,
les relations avec les pays de I’Afrique australe sont étroites, essentiellement par
I’utilisation de I’instrument Mbira accompagnant des chants dont la plupart sont
pentatoniques anhémitoniques!’. En revanche, la musique dans ces régions utilise aussi
des instruments typiques, dont on pourra citer essentiellement la harpe ou la cithare
Ennanga'l, et le xylophone dans le sud de 1’Ouganda'?, qui sont accordés suivant une
¢échelle pentatonique ou les degrés sont équidistants, ce qui donne une échelle

équipentatonique'’.

En Somalie, I’aspect pentatonique est assez présent dans la musique du pays de la

corne africaine a coté d’autres systémes musicaux ne dépassant pas les cinq degrés, et le

10 KUBIK, Gerhard, « Generic Names for the Mbira... », p. 26-28.

'l KUBIK, Gerhard, « Ennanga Music », African Music, vol. 4, n° 1 (1966/1967), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/ 30249616 [Site consulté le 8 février 2016], p. 22 ; NKULIKIYINKA, Jean
Baptiste, Musiques et instruments de musique du Burundi, [En ligne].
http://music.africamuseum.be/instruments/french/burundi/burundi.html [Site consulté le 8 février 2016] ;
COOKE, Andrew et MICKLEM, James [DIR.], « Ennanga Harp Songs of Buganda : Temutewo Mukasa’s
“Gganga alula” », African Music, vol. 7, n° 4 (1999), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 30249820
[Site consulté le 8 février 2016], p. 48-50.

12 KuBik, Gerhard, « Xylophone Playing in Southern Uganda», The Journal of the Royal
Anthropological Institute of Great Britain and Ireland, vol. 94, n° 2 (1964), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/ 2844378 [Site consulté le 10 février 2016], p. 139-140.

13 MUEHRER, Rachel, « Playing techniques of the Nnanga of Buganda », Afiican Music, vol. 9, n° 2
(2012), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 24877254 [Site consulté le 11 février 2016], p. 59-64 ;
COOKE, Peter, « Report on Pitch Perception Experiments Carried out in Buganda and Busoga (Uganda) »,
African Music, vol. 7, n° 2 (1992), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/ 30249813 [Site consulté le 20
février 2016], p. 119-120.

78



genre le plus répandu est le pentatonique anhémitonique dans toutes ses formes!4.
L’exemple suivant est une transcription d’une chanson fondée sur 1’échelle
pentatonique 7¢é, fa, sol, la, do avec une direction mélodique descendante (Ex. mus.

43)15
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Ex. mus. 43 : Premiére strophe d'un poéme somalien chanté.

L’Ethiopie et I’Erythrée présentent des répertoires musicaux trés riches, puisant
dans une multiplicité de systémes, a savoir heptatonique, hexatonique et essentiellement
pentatonique. Ce qui est le plus caractéristique, c’est que 1’on peut parler d’une
théorisation par rapport aux autres régions du continent. En effet, les systémes ou les
échelles de la musique éthiopienne portent, chacun, une qualification spécifique, ce
qu’on ne trouve pas dans les autres musiques de I’Afrique. Ces échelles, ou Kirit
(appellation locale éthiopienne), sont d’ordre pentatonique anhémitonique (I’échelle
Bati) et hémitonique (les échelles Ambasdl et Tizita), et incluent aussi une échelle

comprenant des micro-tons signalés par (-) pour le degré abaissé par rapport au degré

14 BANTI, Giorgio et GIANNATTASIO, Francesco [dir.], « Music and Metre in Somali Poetry », African
Languages and Cultures, n° 3(1996), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 586655 [Site consulté le 18
février 2016], p. 88 ; JOHNSON, John William, « Musico-Moro-Syllabic Relationships in the Scansion of
Somali Oral Poetry », African Languages and Cultures, n° 3 (1996), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/ 586654 [Site consulté le 18 février 2016], p. 77.

15 BANTI, Giorgio et GIANNATTASIO, Francesco [dir.], « Music and Metre in... », p. 112-113.
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naturel et (+) pour le degré haussé (1’échelle Anci hoye)'®. Voici ces quatre échelles (Ex.

mus. 44)!7 :
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Ex. mus. 44 : Echelles (Kifiif) de la musique éthiopienne.

L’Afrique centrale présente aussi une variété de musiques fondées sur des
systémes pentatoniques, essentiellement anhémitoniques, qui sont en relation directe
avec des instruments tels que les xylophones, les harpes et les trompes monophoniques

et leurs différents accordages!'®.

Les musiques d’Afrique centrale s’appuient le plus souvent sur une
échelle pentatonique anhémitonique. Toutefois, la répartition des
degrés peut fluctuer entre celle dune échelle tempérée et celle d’un
systéme equipentatonique. Ainsi, un facteur d’instruments acceptera,
pour un méme type d’instrument, des accordages différents pouvant
présenter des variations sensibles, mais qui ne remettent pas en cause

16 WEISSER, Stéphanie et FALCETO, Francis [dir.], « Investigating qofiot in Amhara secular music: an
acoustic and  historical study», Annales  d'Ethiopie, vol. 28 (2013), [En ligne].
http://www.persee.fr/doc/ethio 0066-2127 2013 num 28 1 1539 [Site consult¢ le 22 février 2016],
p. 299-307 ; GRUND, Frangoise et Bois, Pierre [dir.], ETHIOPIE Chants d’amour, Paris, Maison des
Cultures du Monde, 1997, p. 5.

17 POWNE, Michael, Some aspects of indigenous Ethiopian music, Ecclesiastical and Secular, [En ligne].
http://etheses.dur.ac.uk/9700/ [Site consulté le 24 février 2016].

8 PEPPER, Herbert, « Musique Centre-Africaine », Encyclopédie coloniale et maritime : Afrique
Equatoriale Frangaise, 1950, [En ligne].
http://horizon.documentation.ird.fr/exl-doc/pleins_textes/pleins_textes 5/b_fdi 18-19/22986.pdf  [Site
consulté le 26 février 2016], p. 5-6,10.
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la nature anhémitonique de 1’échelle. Les instruments sont accordés de
fagon ambigiie, ce qui produit chez |’observateur étranger un
sentiment d’incertitude quant au mode pentatonique utilisé'®.

Cela dit, les recherches sur les musiques des pygmées de 1’Afrique centrale,
essentiellement au Cameroun, en République centreafricaine, au Gabon, au Congo et au
Zaire (actuellement République démocratique du Congo), montrent bien des
ressemblances surtout concernant le caractére polyphonique de ces musiques, et
certainement le pentatonisme spécifique, ou les degrés sont instables et variables, tout
en conservant I’allure anhémitonique générale de ce pentatonisme?’. Ceci est applicable
aussi pour les échelles équipentatoniques qui sont omniprésentes dans les expressions
musicales de ces régions centrafricaines, surtout dans les chants accompagnés par le
xylophone?!.

Le déroulement des lignes mélodiques, par dela la licence de
réalisation qu’il réadmet, est néanmoins, tributaire des points
d’ancrage de la polyphonie. Le systéme pentatonique aka se
caractérise donc par des intervalles concomitants qui fluctuent entre
des secondes majeures et des tierces mineures, tout en respectant des
intervalles simultanés de quarte, de quinte et d’octave sur les
positions-pivots. Une telle conception inclut le systéme

équipentatonique puisque les intervalles correspondants ne s’¢loignent
pas plus de 18 cents de leurs homologues naturels®2.

En plus du xylophone, d’autres instruments sont utilisés dans ces musiques,
essentiellement les trompes monophoniques qui sont organisées et « accordées selon

une échelle pentatonique anhémitonique, de facon a produire, dans 1’ordre descendant,

19 AROM, Simha et KHALFA, Jean [DIR.], « Pensée formelle et systématique musicale dans les sociétés de
tradition orale », Revue de Musicologie, t. 84, n° 1 (1998), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/ 947326
[Site consulté le 27 février 2016], p. 9.

20 VoIsiN, Frédéric, « L’accord des xylophones Gbaya et Manza de Centrafrique », Mémoire de Master 2,
Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS), 1993, p. 27 ; FURNISS, Susanne, « La conception
de la musique vocale chez les Aka: Terminologie et combinatoires de paramétres », Journal des
africanistes, vol. 69, n° 2 (1999), [En ligne].
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/jafr 0399-0346 1999 num 69 2 1213 [Site
consulté le 28 février 2016], p. 149 ; DEHOUX, Vincent et VOISIN, Frédéric, « Procédures d’analyse des
échelles dans les musiques avec xylophones d’Afrique Centrale », International Institute for Comparative
Music Studies and Documentation, 1990 [En ligne]. http://www.fredvoisin.com/IMG/pdf/Dehoux-
Voisin ESEM1990.pdf [Site consulté le 26 février 2016], p. 145.

2l FERNANDO, Nathalie, Echelles et modes : vers une typologie des systémes scalaires..., p. 974 sqq ;

VOISIN, Frédéric, « L’accord des xylophones Gbaya et Manza de Centrafrique », p. 33-34.

22 FURNISS, Susanne, « Le systéme pentatonique de la musique des Pygmées Aka (Centrafrique) »,
Journal des africanistes, vol. 63, n° 2 (1993), [En ligne]. http://www.persee.fr/doc/jafr 0399-
0346 1993 num 63 2 2389 t1 0133 0000 1 [Site consulté le 27 février 2016], p. 137.
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une succession d’intervalles qui se traduit par les degrés suivants® » : sol, mi, ré, do, la.

Voici un exemple musical transcrit présentant cette échelle pentatonique dans une

structure polyphonique (Ex. mus. 45)* :

Trompes 1 |

Ex. mus. 45 : fragment d’une piéce musicale chez
les Banda-Linda du Centrafrique.

On peut observer I’aspect pentatonique anhémitonique a caractére descendant de
la piece précédente, qui peut étre considérée comme polyphonique bien que chaque

ligne présente une trompe monophonique jouant une seule note.

D’autres instruments présentent une base d’accompagnement pour les chants des
peuples et tribus du Centrafrique ; nous pouvons citer essentiellement la harpe et ses

variétés, accordées selon une échelle pentatonique dont les intervalles, en partant du

23 AROM, Simha, « La “mémoire collective” dans les musiques traditionnelles d’Afrique Centrale »,
Revue de Musicologie, t. 76, n° 2 (1990), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 947259 [Site consulté le
27 février 2016], p. 154 ; MARCK, Oriane, « La musique dans la société traditionnelle au royaume Kongo
(Xve-X1x° siecle) », Mémoire de Master 1 en Sciences humaines et sociales, Université Pierre-Mendes-
France Grenoble, 2011, p. 64 ; DEMOLIN, Didier, « Les réveurs de la forét : Polyphonies des pygmées Efe
de I'Tturi (Zaire) », Cahiers de musiques traditionnelles, vol. 6 (1993), p. 148.

24 AROM, Simha, « La “mémoire collective” dans les musiques... », p. 156 sqq.
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bas, sont approximativement : tierce mineure, un ton, un ton, tierce mineure?. On
pourra aussi citer la Sanza qui est un idiophone mélodique trés proche de la Mbira
utilisée dans les musiques des pays de I’ Afrique australe, et qui est accordée aussi selon

une échelle pentatonique anhémitonique?®.

11 existe toutefois quelques exceptions ou des chants interprétés dans des dialectes
trés anciens utilisent essentiellement 1’échelle pentatonique hémitonique?’. Voici deux
exemples d’échelles pentatoniques hémitoniques, essentiellement reliés a la harpe a cing
cordes des Zand¢ et celle des Nzakara (deux tribus parentes de I’ Afrique centrale), (Ex.

mus. 46) :

e Echelle hémitonique 1ssue de I'harpe des Zandeé

»
]

e Echelle hémitonique 1ssue de I’harpe des Nzakara :
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Ex. mus. 46 : Exemples d’échelles pentatoniques hémitoniques du Centrafrique.

25 AROM, Simha, « Instruments de musique particuliers a certaines ethnies de la république
centrafricaine », Journal of the International Folk Music Council, vol. 19 (1967), [En ligne].
http://www.jstor.org/stable/ 942194 [Site consulté le 27 février 2016], p. 105 ; DEMOLIN, Didier, « Les
réveurs de la forét : Polyphonies des pygmées Efe... », p. 146 sqq ; SALLEE, Pierre, Etude sur la musique
du Gabon, Travaux et documents de I’O.R.S.T.O.M., Paris, 1978, p. 11-13.

26 ROUGET, Gilbert et SCHWARZ, Jean [dir.], « Note sur I’accord des sanza d’Ebézagui », Revue de
Musicologie, t. 68, n° 1 (1982), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 928298 [Site consulté le 27 février
2016], p. 341-342 ; MARCK, Oriane, « La musique dans la société traditionnelle au royaume Kongo... »,
p- 63 sqq ; KUBIK, Gerhard, « African Tone-Systems : a Reassessment... », p. 37 sqq ; LE BOMIN, Sylvie,
Musiques Bateke Mpa Atege Gabon, Sépia, 2004, p. 22-23.

27 FURNISS, Susanne et OLIVIER, Emmanuelle [dir.], « Systématique musicale pygmée et bochiman : deux
conceptions  africaines du contrepoint», Musurgia, vol. 4, n° 3 (1997), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/ 40591303 [Site consulté le 28 février 2016], p. 17, 27 ; FURNISS, Susanne,
« The Adoption of the Circumcision Ritual beka by the Baka-Pygmies in Southeast Cameroon », African
Music, vol. 8, n° 2 (2008), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/ 30250017 [Site consulté le 28 février
2016], p. 104.
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Les régions d’Afrique centrale présentent beaucoup de ressemblances dans les
systémes musicaux utilisés dans leurs musiques, et essentiellement le systéme
pentatonique. En effet, I’échelle pentatonique est trés répandue dans les musiques de
certaines ethnies qui occupent ces régions, comme les Haoussa, installés essentiellement
au Nigéria, au Niger et aussi dans quelques pays voisins, ou 1’échelle pentatonique la
plus utilisée est 1’échelle anhémitonique do, ré, mi, sol, la, dans les répertoires musicaux
instrumentaux?®, et vocaux. Nous présentons ci-aprés une transcription d’un chant
Haoussa du Nigéria, ou 1’on pourra observer la simplicité rythmique et mélodique, si
nous faisons la comparaison avec les pays de 1’Afrique centrale qui sont voisins (Ex.

mus. 47)%° :
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Ex. mus. 47 : Chant d’enfant Haoussa.

28 AKPABOT, Samuel, « Theories on African Music », Afiican Arts, vol. 6, n° 1 (1972), [En ligne].
http://www.jstor.org/stable/ 3334644 [Site consulté le 10 juin 2016], p. 60 ; SKINNER, Neil, ALLEN, Tom
et DAvIS, Charles, « Wakar Bushiya: A Hausa Satirical Poem by Isa Hashim », Research in African
Literatures, vol. 5, n° 2 (1974), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 3818672 [Site consulté le 10 juin
2016], p. 189-192.

2% RHODES, Willard, « Musical Creativity of Hausa Children », Yearbook of the International Folk Music
Council, vol. 9 (1977), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 767291 [Site consulté le 11 juin 2016],
p. 42.
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Le Niger, est connu, en plus des Haoussa, par un peuple nomade, les Touareg, qui
voyagent et occupent les pays voisins tels que la Libye, 1’ Algérie et le Mali*’. Ce peuple
présente une musique ou le systéme pentatonique anhémitonique fait partie des
systétmes musicaux sur lesquels elle se fonde ; elle est accompagnée par une viele

monocorde appelée Imzad ou Inzad*’.

En plus des Touareg, le Mali, abrite de multiples ethnies telles que les
Mandingues, les Bambaras et les Malinkés. Chez eux, la musique est pratiquée en
utilisant des instruments spécifiques et elle est généralement fondée sur une échelle
pentatonique anhémitonique do, ré, mi, sol, la avec plusieurs formes résultant de la
transposition ou bien de la métabole de la méme échelle’?. Cette musique
essentiellement pentatonique est en relation directe avec des instruments tels que le
balafon (un type de xylophone), le n’goni, le hoddu et la kora (des cordophones), qui
s’accordent selon une échelle pentatonique anhémitonique. Ces caractéristiques sont
répandues aussi dans les pays voisins tels que le Burkina Faso, la Cote d’Ivoire, le
Ghana et le Sénégal, ou I’on trouve bien des similitudes dans les instruments utilisés,
ainsi que I’échelle pentatonique anhémitonique®, utilisée aussi dans des chants a

caractére polyphonique, sans perdre ’aspect pentatonique®*. Voici une transcription

30 BErRNUS, Edmond, « Les Touaregs du Sahel nigérien », Les Cahiers d’Outre-mer, n° 73 (1970), [En
ligne].  http://horizon.documentation.ird.fr/exl-doc/pleins_textes/pleins_textes 5/b_fdi 08-09/10537.pdf
[Site consulté le 11 juin 2016], p. 6-7.

3l NIKIPROWETZKY, Tolia, « L’ornementation dans la musique des Touareg de L’air », Journal of the
International Folk Music Council, vol. 16 (1964), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 835086 [Site
consulté le 11 juin 2016], p. 82-83 ; BOREL, Frangois, « Une vi¢le éphémere », Cahiers de musiques
traditionnelles, vol. 2 (1989), p. 116.

32 DURAN, Lucy, « Birds of Wasulu: Freedom of Expression and Expressions of Freedom in the Popular
Music of Southern Mali », British Journal of Ethnomusicology, vol. 4 (1995), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/ 3060685 [Site consulté le 1° juillet 2016], p. 119.

33 CHARRY, Eric, Mande Music : Traditional and Modern Music of the Maninka and Mandinka of
Western Africa, Chicago, The University of Chicago Press, 2000, p. 142 ; COLNAGO, Filippo, « La
communication musicale comme élément d’identité culturelle chez les Lobi du Burkina Faso », Cahiers
d’ethnomusicologie, vol. 20 (2007), p. 71 ; LONCKE, Sandrine, Burkina Faso, la voix des Peuls, Paris,
CNRS/Musée de I’'Homme, 1997, p. 9, 12 ; WIGGINS, Trevor, « Techniques of Variation and Concepts of
Musical Understanding in Northern Ghana », British Journal of Ethnomusicology, vol. 7 (1998), [En
ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 3060711 [Site consulté le 3 juillet 2016], p. 125 ; ZEMP, Hugo, « La
légende des griots malinké », Cahiers d’études africaines, vol. 6, n® 24 (1966), [En ligne].
https://www.persee.fr/doc/cea_0008-0055 1966 num 6 24 3084 [Site consulté le 3 juillet 2016],
p. 623-626.

3% MENSAH, Atta Annan, « The Polyphony of Gyil-gu, Kudzo and Awutu Sakumo », Journal of the
International Folk Music Council, vol. 19 (1967), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 942191 [Site
consulté le 3 juillet 2016], p. 77.
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d’un chant monodique du Ghana fondé sur une échelle pentatonique anhémitonique

(Ex. mus. 48)* :
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Ex. mus. 48 : Chanson traditionnelle du peuple Ga du Ghana.

Il nous faut aussi mentionner que le xylophone (balafon, bala ...), dans la plupart
des régions de 1I’Afrique occidentale ou de 1’Ouest, est accordé essentiellement selon
une échelle équipentatonique®. Ceci peut refléter une liaison culturelle avec les autres
régions de I’Afrique utilisant le méme systéme pentatonique, vu la relation entre les
ethnies qui peuplent ces vastes régions, et qui peut aller au-dela de I’ Afrique, suggérant
ainsi une origine asiatique essentiellement indonésienne du xylophone, en plus du
systéme équipentatonique utilisé et appelé comme on 1’a mentionné auparavant :
Slendro. Ceci est dli probablement aux échanges commerciaux qui liaient les deux rives
des deux continents, et pourrait étre passé de la méme manicre au continent américain,
mais ceci reste toujours une hypothése sans preuve exacte’’. Cette échelle
équipentatonique peut prendre deux aspects : le premier est une division de 1’octave en
cinq intervalles a peu pres équidistants, le deuxiéme est une échelle construite sur un
enchainement d’intervalles équidistants ou la notion d’octave est inexistante®®. Dans le

tableau suivant, une représentation comparative des degrés constituant 1’échelle

35 NKETIA, Joseph Hanson Kwabena, « Traditional Music of the Ga People », African Music, vol. 2, n° 1
(1958), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/30249469 [Site consulté le 2 juillet 2016], p. 25-26.

36 ROUGET, Gilbert et SCHWARZ, Jean, « Sur les xylophones équiheptaphoniques des Malinké », Revue de
Musicologie, vol. 55, n° 1 (1969), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 927751 [Site consulté le 1
juillet 2016], p. 61, 66.

37 KUNST, Jaap, « A Musicological Argument for Cultural Relationship between Indonesia: Probably the

Isleof Java, and Central Africa », Proceedings of the Musical Association, (1935-1936), [En ligne].
http://www jstor.org/stable/ 765551 [Site consulté le 3 juillet 2016], p. 64-69.

38 VOISIN, Frederic, « Musical Scales in Central Africa and Java: Modeling by Synthesis », Leonardo
Music Journal, vol. 4 (1994), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/1513185 [Site consulté le 3 juillet
2016], p. 90.
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équipentatonique dans des régions de 1I’Indonésie et de 1’ Afrique, ou on pourra observer

des fréquences trés proches (Tableau 4)*° :

Tableau 4 : Comparaison des degrés d’échelles équipentatoniques.

Notes des échelles en vibrations par

seconde

Indonésie
Congo
Afrique de I’ouest

Uganda

Java
Ngbandi
Malinké

Baganda

267 308 350 398 457

267 303 352 401 453

267 310 355 405 469

267 304 350 407 467

Echelle théorique équitonale

267 307 352 405 465

2.2. Le pentatonisme dans la musique d’Afrique du Nord

Cette partie du travail sera consacrée essentiellement aux régions du nord africain,

ou I’on trouve une grande richesse musicale entre modalité parvenue avec la musique

arabe, et pentatonisme, li¢ essentiellement aux musiques autochtones, africaines et

berbéres. L’un des pays les plus représentatifs du pentatonisme dans ces régions est le

Soudan. En effet le syst¢tme musical soudanais, et malgré son étroit rapport avec la

39 JONES, Arthur Morris, « Indonesia and Africa: The Xylophone », p. 158 sqq.
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civilisation islamique, est resté intact et il a essentiellement un aspect pentatonique qui

est présent dans la majorité des interprétations musicales, anciennes et modernes*.

Compte tenu des relations frontalieres, la musique soudanaise présente des traits
en commun avec les pays du sud, a savoir le Zaire (ou RDC) et la République
centrafricaine. Ces traits sont apparents du co6té mélodique, essentiellement
pentatonique, et aussi du coté instrumental ou la harpe de Zandé, évoquée
précédemment, est utilisée dans plusieurs styles musicaux soudanais a savoir al-Zar, al-
Tumbiir*'. Notons que cet instrument a entre cing et huit cordes et s’ appelle Tumbiira au
Soudan ; il ressemble d’ailleurs au méme instrument utilis¢ dans les pays du golfe cités
au premier chapitre et s’accorde aussi de la méme fagon, pentatonique. Selon des
chercheurs et des musiciens soudanais, cet instrument peut étre accordé de deux fagons
différentes donnant naissance, selon eux, a un accordage pentatonique majeur et a un
accordage pentatonique mineur*?. Ci-aprés, nous présentons deux transcriptions de
chansons populaires : la premicre présente un pentatonique en do (accordage
pentatonique majeur) (Ex. mus. 49)%, et la deuxiéme présente un pentatonique en /a (un

accordage pentatonique mineur) (Ex. mus. 50)* :
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Ex. mus. 49 : Chanson al-Habib.

40 *ip, Youssef, Rihlat al-Tarab fi aqtar al-'Arab (Voyage du Tarab dans les pays arabes), Beirout, Dar
al-fikr al-lubnani, 1993, p. 96-98.

41 KUBIK, Gerhard, Afiican Tone-Systems: a Reassessment..., p. 38 sqq.

42 SIBA'I, ‘Abbads Sulaymin al-, «al-Sullam al-khumassi fi al-mlssiqd al-sidanyya (L’échelle
pentatonique dans la musique soudanaise) », Bulletin of Sudanese Studies, vol. 12, n® 1 (2015), [En
ligne]. http://ejournals.uofk.edu/index.php/boss/article/view/1176 [Site consulté le 22 décembre 2016],
p. 162.

4 Ibid., p. 163.

“ Ibid., p. 165.
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Ex. mus. 50 : Chanson Semsem.

Le style al-Zar est une pratique mystique englobant musique et danse. Elle est
généralement exécutée par des femmes®, et son systéme musical est purement
pentatonique anhémitonique de la forme do, ré, mi, sol, la*®. Toutes les autres
manifestations présentent une transposition (modulation), ou bien une métabole de la
gamme principale, c’est-a-dire en changeant seulement de tonique. L’ origine de ce rite
est attribuée a 1’Ethiopie, et il aurait voyagé avec les esclaves abyssiniens jusqu’au

Soudan, I’Egypte et les pays du Golfe*’.

La méme pratique existe en Egypte, et surtout dans les régions du sud*,
en plus d’autres pratiques musicales : il s’agit essentiellement de la musique
nubienne. En effet, la Nubie est un territoire partagé historiquement entre le
sud de I’Egypte et le nord du Soudan. La musique est pratiquement partagée
elle aussi, les instruments utilisés étant identiques, et compte tenu de la
prépondérance du systéme pentatonique qui caractérise la plupart des musiques

et chants populaires des Nubiens jusqu’a nos jours.

En Libye, la musique a aspect pentatonique existe dans les régions peuplées de
Berbéres qui représentent 23 % de la population libyenne, chez les Noirs d’origine

africaine et aussi chez les Touareg essentiellement au sud ouest de la Libye : Ghat et

45 LAGRANGE, Frédéric, Musiques d Egypte, Arles, Cité de la musique/Actes Sud, 1996, p. 20-27.

46 DHAW, Ali Ibrahim al-, « Raqgatay al-Zar wa al-'Ar(ls misiqa fisya'yya (Les danses du Zar et de la
mariée une musique physique) », Revue Culture Populaire, vol. 12 (2011), p. 117-118.
47 MORSY, Zouhayyer, « Spirit possession in Egyptian ethnomedecin: origins, comparison and historical

specificity », Women’s medicine : The Zar-Bori cult in Africa and beyond/ International African
Seminars, vol. 5 (1991), p. 189-2009.

8 HARFOUCHE, Saja, « Le zir, musiques et possession en Egypte», Mémoire de Maitrise en
Anthropologie sociale et ethnologie, Université Paris-IV Sorbonne, 2002, p. 57.
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Ghadamés*®. Pour les Touaregs libyens, les systémes musicaux sont trés semblables a
ceux utilisés chez les Touaregs des pays voisins tels que 1’ Algérie et surtout le Niger, ce
qui est logique vu le caractére social de ces peuples qui sont des nomades se déplagant
quotidiennement dans ces régions voisines. Ce qui favorise la préservation des
caractéristiques culturelles telles que la langue utilisée, I’Haoussa, et le pentatonisme
comme systéme musical dans la majorité des chansons. Voici une transcription d’une
chanson touarégue de Ghadameés, dont I’échelle pentatonique est mi, sol, la, do, ré (Ex.

mus. 51)°° :

A ® o a = an . " -~ om
1 H ) COELRY [SEN DEERY e H#H ) O A |

J —o———4— ._'_rbii--d—tid- oy
4 N | A U )
& - #mH’iJ-H —
UV ¢+ & N’

® - © o

»

Ex. mus. 51 : Chanson populaire Touareg a Ghadames.

Le degré mi est légérement abaissé, comme on le voit mentionné sur la
transcription avec (-) sur ce degré. Ceci reflete I’influence de la culture arabo-islamique,
essentiellement la musique, qui utilise le quart de ton. Mais malgré ces cas de
pentatonisme a quart de ton, la majorit¢ des autres interprétations musicales ont
conservé un pentatonisme anhémitonique comme systéme musical, dans lequel puisent

quelques chansons dans un dialecte berbére ou Haoussa et aussi en langue ou dialecte

4 GUETTAT, Mahmoud, « Nadhariyyatu al-nidhdm al-khumasi... », p. 67 sqq.

50 STANDIFER, James, « The Tuareg: Their Music and Dances », The Black Perspective in Music, vol. 16,
n° 1 (1988), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/1215126 [Site consulté le 3 janvier 2018], p. 48-51.
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arabe comme le montre la transcription qui suit, une chanson de travail chantée lors des

semailles du blé (Ex. mus. 52)°! :

Ex. mus. 52 : Chanson Ya Ya Hoh.

Au Maroc, I’aspect pentatonique est trés présent dans de multiples répertoires
musicaux. La musique d’origine arabo-andalouse, Miisiga al-’dla, présente, elle aussi,
des Nibat puisant essentiellement dans un systéme pentatonique ou mode pentatonique
vu le caracteére modal de ce style musical. En effet, la Niitba Ragd est 'une des Niibdt les
plus représentatives du pentatonisme, ce qui nous met dans 1’obligation de procéder, ci-
apres, a une analyse descriptive, puisqu’on est confronté aux mémes caractéristiques
modales entre la Tunisie et le Maroc (terminologie et systéme musical), ce qui pourra

étre d’une grande importance pour la compréhension de ce systéme musical.

Les Niibdt de la musique andalouse au Maroc, contrairement au Maliif tunisien, ne
sont pas fondées sur 1’'unité modale, mais il y a une pluralité de Tubii* (modes) qui les
constituent, ou chaque Niba prend le nom du Tab " principal ou fondamental®2. La Niiba

Ragd est formée de quatre Tubii': Tab’ al-Ragd, Tab’ al-Hugar et deux formes de

5l AGEILY ABUDERBALA, Ramadan al-, « Folk Song in Ghadames Region in Libya : An analytical study
in folk music », Thése de Doctorat en Musicologie, Université des Sciences et de la Technologie du
Soudan, 2009, p. 111-112.

52 GUETTAT, Mahmoud, La musique classique du Maghreb, Paris, Sindbad, 1980, p. 193.
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Tab al-Mazmum. Nous allons donc nous contenter dans notre approche analytique
seulement des pieces jouées ou chantées dans le Tab ™ Ragd qui est le Tab " principal de
cette Niba. Ce Tab' est appelé aussi Ra¢cd Knawi ou Gnawi, terminologie, celle-ci, qui
est récente puisque des auteurs tels que al-Wansharisi (mort en 1548), ne mentionnent
que la terminologie Rag¢d, qui vient du mot Gndwd, en référence a la musique des
Gnawd qui est originaire de 1’Afrique de [’Ouest et qui est essentiellement

pentatonique’>.

Toutefois, et vu la grande masse du corpus a analyser, nous partirons dans cette
approche analytique des pic¢ces instrumentales qui résument le cheminement mélodique
du Tab" et ses notes essentielles et complémentaires telles que la Tishyya, qui est en
général une ouverture instrumentale de la Niba marocaine, et al-Bughya qui constitue

un prélude libre>,

Or, la Tiishyya dans la Nitha Ragd est une composition moderne composée par
Ahmed al-Zaytlni al-Cahrawi, et ceci a cause de la perte de la piéce d’origine ainsi que
de quelques autres piéces chantées de la méme Niba>. Cela dit, nous allons nous
référer ci-aprés a al-Bughya (Ex. mus. 53)°¢ et a quelques échantillons de piéces

chantées. Voici une transcription d’al-Bughya de la Nitha Ragd :

S3ABD AL-JALIL, Abd al-aziz ben, al-miisigd al-andalusiyya al-maghrbiyya, (La musique andalouse
marocaine), Koweit, Le monde de la connaissance, 1988, p. 68.

54 SHAMI, Yines al-, al-Nawbadt al-Andalusyya al-Mudawwana bi al-Kitéba al-Miisiqyya, Nawbat al-
Ragd (Les Niibdt andalouses et leurs transcriptions, La Nitba Ragd), Sala, Beni Aznesin, 2009, p. 106 ;
Entretien avec Ahmed Aydoun, 23 mars 2016.

55 SHAMI, Yines al-, al-Nawbat al-Andalusyya al-Mudawwana..., p. 211-212,
5 Ihid., p. 193.
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Adlibitum

Ex. mus. 53 : La prélude al-Bughya.
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En observant cette transcription, on trouvera deux aspects pentatoniques différents
avec une méme fondamentale Diikah (r¢) et deux pycnons différents. Pour Ahmed
Aydoun, le degré Nahaft (si 3) est essentiel dans la couleur modale, tandis que le degré
Rast (do 4) fonctionne comme une sous-tonique, remplacant pour la conclusion le degré

‘raq (si 4)77 :

T 3 TT

Et si nous revenons aux pycnons de ces deux échelles nous remarquerons qu’il

s’agit d’une transposition de 1’une par rapport a I’autre :

[
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Toutefois, la présence de ces deux échelles dans la Nitha Ragd est souvent en
alternance, puisqu’on ne trouve pas les deux degrés do et si ensemble. Ci-aprés nous
présentons des aspects pentatoniques extraits d’al-Bughya et de quelques picces

chantées de la Nitha Ra¢d marocaine :

» Un premier aspect dévoilant 1’échelle pentatonique principale, ou le degré

Nahaft présente un pic mélodique jusqu’a aboutir sur la fondamentale Diikah®® :

57 Entretien avec Ahmed Aydoun le 23 mars 2016.
8 SHAMI, Yines al-, al-Nawbat al-Andalusyya al-Mudawwana, p. 213, 229.
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Ex. mus. 54 : Echelle pentatonique principale.

» Un deuxiéme aspect présentant 1’échelle pentatonique dérivée avec le degré

Husayni comme pic mélodique et Ditkdh comme degré fondamental®® :

¢ al-bughya:

¢ Inshad Tab al-Racd :
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Ex. mus. 55 : Echelle pentatonique dérivée.

» Un troisiéme aspect présentant une autre échelle pentatonique de pic mélodique
Busalik et fondamentale Diikdah, et qui n’est en fin de compte qu’une métabole de

I’échelle pentatonique dérivée avec un prolongement dans le grave®? :

39 Ibid., p. 213-216, 304.
80 Ibid., p. 301, 306.
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Ex. mus. 56 : Autre type d’échelle pentatonique.

En dehors de ces quelques extraits ou 1’aspect pentatonique est frappant et net, on
en trouvera beaucoup d’autres ou les échelles pentatoniques seront enrichies de pyens
progressivement jusqu’a devenir une gamme heptatonique tout en gardant des cadences
qui révelent sa structure pentatonique profonde. Chaque note additionnelle se justifie
par sa fonction d’appoint : le degré Jaharkdh comme broderie supérieure du degré
Busalik, le degré Hijdz est une sensible secondaire du degré Nawad, le degré Kirdan est
une appoggiature du degré Nahaft, et enfin le degré Rdst est une sous-tonique

conclusive®’.

Pour ce dernier cas, c’est-a-dire celui de la sous-tonique do, une lecture
superficielle de la transcription, nous poussera a admettre qu’on est sorti du
pentatonisme pour aller vers une échelle hexatonique. Une relecture dans le
pentatonisme mondial, nous propose des cas similaires ou un pyen vient se stabiliser
permettant le passage d’une échelle pentatonique a une autre. Selon Tran Van Khé, cette
nouvelle note n’est pas étrangere a 1’échelle et ne métamorphose pas le pentatonisme

présent puisqu’elle remplacera un autre degré®?.

En plus, on a énoncé auparavant que le pentatonisme peut étre confronté a
plusieurs procédés tels que la transposition, la métabole ou la substitution ou une note
remplace la note conjointe. Ceci est un phénomeéne qui peut exister dans le

pentatonisme, surtout entre deux petits intervalles, ce qu’on pourra appeler un

6! Entretien avec Ahmed Aydoun 23 mars 2016.
2 TRAN, Van Khé, VIET NAM Musique bouddhique..., p. 12 sqq.
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phénoméne d’« attraction », qui proposera un pentatonisme divisé¢ en deux systémes

pentatoniques superposés, plutdt que d’introduire un véritable hexatonique®.

Ceci confirmera notre point de vue qu’il s’agit bien de deux aspects pentatoniques
et non d’une échelle hexatonique, et voici une présentation qui pourra expliquer le

déroulement du cheminement mélodique et I’alternance des deux degré do et si%* :
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Ex. mus. 57 : Métabole pentatonique.

63 SALLEE, Pierre, Etude sur la musique du Gabon, p. 25 sqq.
% SHAMI, Ynes al-, al-Nawbdt al-Andalusyya al-Mudawwana..., p. 213-357.
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A part la présence de 1’aspect pentatonique dans la musique arabo-andalouse, sa
manifestation dans les musiques populaires du Grand Maghreb est trés fréquente. En
effet, au Maroc il est plus remarquable dans la musique des Berbéres situés
essentiellement dans la région de Sts au sud®® et qui constituent 45 % de la population
marocaine et surtout dans les régions du Haut Atlas. En effet, en consultant plusieurs
recherches ethnomusicologiques sur les pratiques musicales berbéres dans le Haut
Atlas, on pourra distinguer la prépondérance du caractere pentatonique dans la plupart

de ces pratiques®®.

Prenant I’exemple des interprétations musicales Ahwdsh des villageois de la
région du Haut Atlas, qui se résument dans des pratiques musicales accompagnées de
danse ou de poésie, et qui sont dans la plupart des cas des musiques a caractére
pentatonique anhémitonique. Selon Lortat-Jacob, et malgré les pluralités de formes

musicales, le pentatonique 5 sol, la, si, ré, mi (selon Brailoiu) est le plus courant®’.

Cette échelle est omniprésente dans la plupart des chants Ahwdsh, et a part
quelques cas de changement, d’altération accidentelle ou bien de présence de pyen, les
degrés composants 1’échelle sont les mémes et conservent une certaine stabilité due
essentiellement au fait que ces chants sont accompagnés par des instruments a sons
fixes tels que la ‘awwada (une flite métallique). En revanche, ces chants sont fondés sur
une variété d’échelles ou de modes tels que Ahwdsh, Imsdq, Tazrrart et Urdr, ou la
tonique pourra changer d’'un mode & un autre, donnant ainsi naissance a des
métaboles®. Voici une transcription d’un chant basé sur I’échelle ou mode Tazrrart

(Ex. mus. 60)%°.

% ABD AL-JALIL, Abd al-aziz ben, Madkhal il tarikh al-miisiqd al-maghribyya (Histoire de la musique
marocaine), Koweit, Le monde de la connaissance, 1983, p. 14 ; JOUAD, Hassan et LORTAT-JACOB,
Bernard [dir.], « Les modéles métriques dans la poésie de tradition orale et leur traitement musical »,
Revue de Musicologie, t. 68, n° 1/2 (1982), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/ 928288 [Site consulté
le 5 janvier 2018], p. 187-195.

% LORTAT-JACOB, Bernard, « La musique de village des Ayt Mgun berbéres sédentaires du Haut Atlas »,
These de Doctorat, Université de Paris, 1973, p. 1-86.

67 LORTAT-JACOB, Bernard, Musique et fétes au Haut-Atlas, Paris, Mouton Editeur, 1980, p.109.

% LORTAT-JACOB, Bernard, « La'musique de village des Ayt Mgun... », p. 1-86 ; AYDOUN, Ahmed,
Musiques du Maroc, Casablanca, Editions Eddif, 1992, p.90-94.

% HoFFMAN, Katherine, « Generational Change in Berber Women’s Song of the Anti-Atlas Mountains,
Morocco », Ethnomusicology, vol. 46, n° 3 (2002), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/ 852721 [Site
consulté le 5 janvier 2018], p. 520.
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Ex. mus. 58 : Une chanson Tazrrart, Dawm Elhenna.
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Chez les Rwdyes (poctes-chanteurs ambulants, originaires de la vallée du Sis), la
poésie est essentiellement chantée, et les chants, tels que Amrag et Urar’?, sont en partie
constitués sur des échelles pentatoniques anhémitoniques, mais ils présentent aussi un
caractére chromatique, ou les intervalles peuvent étre inférieurs a un demi ton’!, et des
sauts d’intervalle allant jusqu’aux tierces, quartes et quintes descendantes et ascendantes
dans un cadre ne dépassant pas I’octave et demie’?. Ce chromatisme donne naissance a
trois types d’échelles ou modes pentatoniques hémitoniques qui sont trés utilisés dans la
musique des Rwdyes : Agndw et M akkel, et enfin Ashelhi, qui peut aussi se présenter

sous une forme anhémitonique (Ex. mus. 61)73 :
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Ex. mus. 59 : Les modes pentatoniques hémitoniques
dans la musique des Rwdyes.

70 AOUANI, Yamina, « La représentation des femmes dans la tradition orale berbére ; le chant rituel du
mariage et la chanson traditionnelle (Le parler tachelhit du sud-ouest marocain) », Theése de Doctorat en
langues, linguistique et traduction, Université Laval, 2000, p. 215-218.

"l ROVSING-OLSEN, Miriam, Chants et danses de l'atlas (Maroc), Arles, Musiques du monde, 1997,
p. 119-120.

2 SCHUYLER, Philip, « Rwais and ahwash : opposing tendencies in Moroccan Berber music and society »,
The World of Music, vol. 21, n° 1 (1979), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 43560588 [Site consulté
le 5 janvier 2018], p. 69.

3 AYDOUN, Ahmed, Maroc Anthologie des Rwdyes Chants et musiques berbéres de la vallée du Sous,
2009, Maison des musiques du monde, p. 7 ; AYDOUN, Ahmed, Musiques du Maroc, p. 65-67.
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Voici une transcription d’un chant de la vallée de Sis, improvisé par un Rayes
(sing. de Rwadyes) et accompagnée par un instrument a corde (Rabab), dans le mode

Ashelhi transposé en do (Ex. mus. 62)74 :
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Ex. mus. 60 : Chant de Rwdyes improvisé.

La musique des Gnawa est une pratique rituelle de possession a fonction
thérapeutique, « mélant a I’islam des références religieuses subsahariennes’ ». En effet,
les interprétes Gnawa sont, pour la plupart, des descendants des esclaves noirs parvenus
au Maroc par le biais des anciens commerces entre I’ Afrique subsaharienne (Royaume
d’Abyssine, Soudan, Ghana, Mali), et les pays du nord africain’®. La cérémonie rituelle,
appelée Lila (la nuit) ou Miissem (la saison), est composée de trois parties : la ‘Ada (la

parade d’ouverture), les Kiyu (série de danse), et enfin le Mlik (séance de danses de

"4 CHOTTIN, Alexis, Tableau de la Musique Marocaine, Paris, Geuthner, 1999, p. 176.

75 MAIDOULL Zineb, « Changements de rythme chez les Gnawa du Maroc », Cahiers de littérature orale,
n°® 73-74 (2013), [En ligne]. http://clo.revues.org/2031 [Site consulté le 10 janvier 2018], p. 1.

76 SuM, Maisie, « Music of the Gnawa of Morocco: Evolving Spaces and Times », Thése de doctorat en
philosophie, Université de British Columbia, 2012, p. 8-11.
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possession)’’. Cette derniére séance pourra faire 1’objet d’emprunt de la part des

confréries islamiques telles les ‘Issawa, bien que ce soit inacceptable pour la plupart’.

Le systtme musical chez les Gnawa puise totalement dans une gamme
pentatonique anhémitonique et pourrait étre 'un des répertoires qui ont influencé la
musique d’origine andalouse : Miisigd al-’dla”. Mais selon Aydoun, « ce classement,
tout en ayant ses raisons d’étre, péche par défaut d’analyse. La gamme est pentatonique
dans son caractére, mais I'une de notes de cette gamme est sujette a substitution ou a
mutation®® ». Selon lui, il s’agit plutot d’une échelle a six degrés ou le sixiéme joue le

role de sous-tonique®!.

n
=
I
| S
[—

Or, la présence de ce sixiéme degré mi®, considéré comme pyen dans 1’échelle en
question®, et au lieu du degré ré, n’est, en fait, qu'un procédé typique dans le
pentatonisme, appelé substitution, et qui engendre le changement de la gamme
pentatonique en une autre dii au changement de ces deux degrés par phénomeéne
d’attraction, puisque I’intervalle qui les séparent ne dépasse généralement pas le demi-
ton. Dans la transcription qui suit, et qui est transposée en ré, on pourra observer la
présence des degrés 5 et 6 simultanément, avec prépondérance du degré do (sixiéme

degré) (Ex. mus. 64)%3 :

77 MAIDOULL, Zineb, « Changements de rythme chez les Gnawa du Maroc », p. 3 sqq ; AYDOUN, Ahmed,
Musiques du Maroc, p. 134 sqq.

78 NABTI, Mehdi, « Soufisme, métissage culturel et commerce du sacré. Les Aissdwa marocains dans la
modernité », Insaniyat, n° 32-33 (2006), [En ligne]. http://journals.openedition.org/insaniyat/3495 [Site
consulté le 10 janvier 2018].

7 ABD AL-JALIL, Abd al-aziz ben, Al-miisiqd al-andalusiyya al-maghrbiyya..., p. 15 sqq.
8 AYDOUN, Ahmed, Musiques du Maroc, p. 135 sqq.
81 Ibidem.

82 SuM, Maisie, « Staging the Sacred: Musical Structure and Processes of the Gnawa Lila in Morocco »,
Ethnomusicology, vol. 55, n° 1 (2011), [En ligne].  http://www.jstor.org/stable/
10.5406/ethnomusicology.55.1.0077 [Site consulté le 07 janvier 2018], p. 91.

8 Sum, Maisie, « Music of the Gnawa of Morocco... », p. 316 sqq.
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Ex. mus. 61 : Chant Grdwa.
Le répertoire musical hassani est un style musical typique des habitants du désert

marocain et surtout de Siqia al-Hamra et Wad al-Dahab, deux régions sahariennes du

Maroc et qui présentent une extension de la musique mauritanienne du nord. Ce
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répertoire, appelé al-Hiil, englobe poésie (Lghnd), musique (4Azdwan) et danse (Rgiss)®*.
Le systéme musical Azdwan, dans ce répertoire, présente une dualité, modalité¢ et
pentatonisme, due essentiellement a I’influence de la musique arabe, berbere et celle de
la Mauritanie du nord®. En effet, on constate dans al-Hiil la présence de quatre modes,
qu nous présentons ci-aprés (Ex. mus. 65). L’aspect pentatonique, essentiellement

hémitonique, reste le plus dominant®®. :
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Ex. mus. 62 : Modes de la musique hassanie.

Les symboles (-) et (+) sont présents sous quelques degrés pour montrer que ces
derniers sont ou bien abaissés ou élevés par rapport aux degrés naturels, affirmant ainsi
une spécificité des échelles ou modes pentatoniques en relation avec I’influence de la

musique arabe avec son quart de ton.

En plus des échelles ou modes pentatoniques hémitoniques et en dehors de
I’influence de la musique arabe sur le répertoire musical hassani, la musique de

I’Afrique subsaharienne est aussi présente avec 1’échelle pentatonique anhémitonique

8 AYDOUN, Ahmed, Azwdn la musique Hassanie : voyage au coeur du Maroc Saharien, Rabat, DTG
Société Nouvelle, 2011, p. 18-21.

8 AYDOUN, Ahmed, Musiques du Maroc, p. 119-122.
8 AYDOUN, Ahmed, Azwdn la musique Hassanie..., p. 121, 135.
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sous la forme la plus répandue en Afrique : do, ré, mi, sol, la. Voici une transcription
d’une chanson hassanie puisant totalement dans ce type d’échelle, dans un ambitus

d’une octave et demie, et avec un cheminement mélodique descendant (Ex. mus. 66)% :
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Ex. mus. 63 : Musique hassanie, chanson Asski.

La musique en Algérie présente aussi une grande richesse du point de vue des
répertoires, qui traduit la multiplicité socioculturelle dans cette région de 1’Afrique, a
savoir essentiellement les Berbéres, les peuples subsahariens et les Arabes. D’apres les
¢tudes ethnomusicologiques concernant les interprétations musicales en Algérie, on
peut constater que I’échelle pentatonique, au contraire des autres pays maghrébins, n’est

pas utilisée dans le répertoire de musique andalouse, avec ses trois centres (Tlemcen,

8 AYDOUN, Ahmed, Azwdn la musique Hassanie..., p. 139 sqq.
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Alger et Constantine). En revanche, elle est trés présente dans les musiques des
Berberes et des Touaregs dans les régions du sud, des Berbéres des régions kabyles au
nord et la musique Chaouie a 1’est du pays et tout preés des frontieres tunisiennes. En
plus, elle est utilisée dans la Hadhra, qui est une musique des confréries religicuses
d’origine arabo-islamique et aussi dans les cultes des Noirs d’origine soudanaise®®
appelés Diwan Bilali au sud-ouest et Banga au nord-est de I’Algérie, tous les deux

similaires au Gndwd du Maroc et au Stambali de Tunisie®”.

La musique kabyle est spécifique des berberes habitants les villages du nord
algérien. Cette musique est homophonique et chantée majoritairement a cappella par les
femmes. Les hommes interviennent essentiellement dans le jeu instrumental, dans les
cas ou la musique est accompagnée par des instruments a percussions et quelques
instruments a vent”. Les échelles ou systémes musicaux sont variés, généralement
puisant dans un ambitus trés restreint avec des degrés généralement instables. Les
échelles pentatoniques font partie de ce corpus, mais «n’entrent pas dans la
classification de I’échelle pentatonique de C. Brailoiu®' ». On pourra dire ici que
I’auteur parle de 1’échelle pentatonique hémitonique qui contient des demi-tons, et qui
ne pourra pas étre classée parmi les cinq formes de pentatonisme anhémitonique dont
parle C. Brailoiu, surtout que les échantillons pentatoniques ou bien pré-pentatoniques
présents dans la recherche de Mahfoufi, sont tous de type hémitonique®?. Nous pouvons
observer ceci dans ce chant religieux, d’origine kabyle, appelé ‘Ajam Kabyle, qui est
dans une échelle a cinq sons, présentant un intervalle de demi-ton (en couleur rouge), et
un saut du deuxiéme degré fa, qui n’existe jamais dans ce chant (en couleur verte) (Ex.

mus. 67)%3 :

88 AUGIER, Pierre, « La musique populaire au Sahara algérien », Annuaire de I'Afrique du Nord, 1973,
[En ligne]. http://aan.mmsh.univ-aix.fr/Pdf/AAN-1973-12 41.pdf [Site consult¢ le 7 janvier 2018],
p. 172-174.

8 Sum, Maisie, « Music of the Gnawa of Morocco... », p. 15 sqq.

90 SAIDANI, Maya, Musiques et danses traditionnelles du patrimoine algérien, Tlemcen, Showtime, 2013,
p. 150-153.

%1 MAHFOUFI, Mehenna, Chants de femmes en Kabylie, Fétes et rites au village, Paris, Ibis Press, 2005,
p. 269.

92 [bid., p. 240-269.

93 ROUANET, Jules, « La musique arabe dans le Maghreb », Encyclopédie de la musique, vol. 5, Paris,
Delagrave, 1913, p. 2886.
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Ex. mus. 64 : Chant religieux kabyle “4jam.

A Dest algérien, tout prés des frontiéres tunisiennes, les Berbéres jouent et
chantent un répertoire musical appelé¢ Chaouie. Cette musique est fondée dans la plupart
des cas sur un instrument a vent appelé Gagbah”, et on pourra observer une grande
similitude entre ces répertoires musicaux et ceux des régions frontaliéres voisines
appartenant au territoire tunisien, essentiellement en ce qui concerne [’effectif
instrumental et surtout les systémes musicaux utilisés, qui présentent une influence des
systémes musicaux de la musique arabe, mais qui ont conservé les caractéres de la
musique berbére tels que I’utilisation du systéme pentatonique. Le Rakriiki, qui est un
chant exécuté librement et sans accompagnement rythmique par les hommes et les
femmes utilisant un dialecte arabe dialectal proche du parler tunisien®, est le répertoire
de musique Chaouie le plus représentatif de 1’aspect pentatonique. Il s’agit de chants
accompagnés de Gacbah et fondés sur une seule échelle pentatonique do, ré, fa, sol, la,
mais qui présente une substitution du degré fa par mi, ce qui provoque un changement
du pycnon fa, sol, la par do, ré, mi, en résultat deux échelles pentatoniques transposées.
Pour une meilleure compréhension de ce style musical, on abordera ce sujet par
I’analyse d’échantillons musicaux tunisiens dans la troisiéme partie de cette recherche,
puisqu’il est, comme on 1’a évoqué auparavant, commun aux régions frontaliéres tuniso-

algériennes du Nord.

Le culte appelé¢ Diwan Bilali est connu essentiellement dans le sud de I’Oran. 11
est parvenu en Algérie empruntant les mémes chemins de ’esclavage et du commerce
transsaharien rejoignant ainsi ses homologues, Gnawa du Maroc et Stambali de Tunisie,

dans I’origine de I’ Afrique subsaharienne. La musique emblématique accompagnant ce

% MAMMERI, Hasseine, « Folklore musical des Chaouia constantinois », Actes du premier congrés
d’études des cultures méditerranéennes  d’influence  arabo-berbére, 1973, [En ligne].
https://www .tapatalk.com/groups/mondeberbere/folklore-musical-des-chaouia-constantinois-t3359.html
[Site consulté le 20 janvier 2018], p. 335-336.

95 SAIDANI, Maya, Musiques et danses traditionnelles..., p. 115 sqq.
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rite a bel et bien conservé les mémes caractéristiques telles que les instruments utilisés,
la pratique maraboutique et thérapeutique, et essentiellement le systéme pentatonique
utilisé dans la plupart des mélodies®®. L’existence de ce répertoire dans le territoire
algérien est allée jusqu’au Nord-est, ou on trouve une variante de cette pratique rituelle
essentiellement dans la ville de Annaba, appelée Banga. Nous évoquons ceci, parce que
I’appellation « Banga » est utilisée en Tunisie et sera I’exemple que nous aborderons
dans I’étude analytique du répertoire musical Stambadli. En outre, les Noirs se sont mélés
avec le Touaregs du sud algérien, essentiellement ceux de I’Ahaggar, qui ont adopté,

dans une partie, les pratiques rituelles de cette communauté nouvellement intégrée®”’.

Cependant, dans la musique du sud algérien les Touaregs ont leurs propres
répertoires musicaux qui sont divers et utilisent les mémes instruments a savoir le tindé
(instrument & percussion) et I’imzad (vicle monocorde). Nous pouvons citer
spécialement 1’Ahellil, qui est une poésie chantée et dansée de la région de Gourara®® et
aussi le Tinde, I’Imzad et le Tehighalt qui sont des poésies chantées et dansées de la
région de 1’Ahaggar, en plus de I’Aléwen, qui sont des chants interprétés par des
femmes a différents moments du cérémonial de mariage de la méme région®. L’échelle
utilisée dans ces répertoires de chant berbére est une échelle pentatonique
anhémitonique, dont ’ambitus dépasse rarement 1’octave, avec des mouvements
conjoints pour la plupart, mais présentant quelquefois des sauts de quartes et de

quintes'%.

La consultation de quelques transcriptions de chants 7indé et de quelques analyses
de chants Aléwen a dévoilé, malgré la multitude des répertoires musicaux, ’utilisation

d’une seule échelle pentatonique anhémitonique de type IV selon la classification de

% BOUDAOUD, Bellaredj, « Etude Anthropologique Les Gnawa ou Le Diwan de Sidi Blal d’Ain-Sefra »,
LA TRIBUNE, n° 997 (1998), [En ligne]. http://bellaredjboudaoud.overblog.com/-folklore-ain-sefra-
diwan-sidi-blal-par-bellaredj-boudaoud [Site consulté le 15 janvier 2018], p. 2-4 ; ROUANET, Jules, « La
musique arabe dans le Maghreb... », p. 28-32 ; SAIDANI, Maya, Musiques et danses traditionnelles...,
p. 140-141.

7 SEDDIK-ARKAM, Faiza, « La musique traditionnelle face a la maladie et a la possession chez les
Touaregs de 1’Ahaggar (Sud de 1’Algérie) », Cahiers de musiques traditionnelles, n° 19 (2006), p. 148-
152.

%8 AUGIER, Pierre, « La musique populaire au Sahara algérien », p. 172-174.

9 MECHERI-SAADA, Nadia, Musique Touaregue de I’Ahaggar (Sud algérien), Paris, Awal-L’Harmattan,
1994, p. 55-74.

100 AUGIER, Pierre, « La musique populaire au Sahara algérien », p. 172-173.
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Brailoiu : ré, mi, sol, la, si'*!

. Nous présentons ci-dessous une transcription d’un chant
Tindé fondé sur la méme échelle, avec un cheminement mélodique a caractere
descendant, avec un ambitus ne dépassant pas 1’octave et présentant une polyphonie par

intermittence entre le soliste et le cheeur qui I’accompagne (Ex. mus. 68)!92 :
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Ex. mus. 65 : Chant Tindé de la région de 1'Ahaggar.

101 MECHERI-SAADA, Nadia, Musique Touaregue de I’Ahaggar ..., p. 217-244.
192 1pid., p. 242.
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La Mauritanie constitue un pays de rencontres et de brassage entre les cultures
arabo-andalouses, berberes et africaines. La musique traditionnelle maure était toujours
accompagnée de poésie et elle était interprétée essentiellement par des troupes
professionnelles de griots, appelés Iggdwen, utilisant généralement deux instruments a

cordes : le Tidinit par les hommes et I’Ardin par les femmes!®

. La musique maure est
pratiquée a peu preés de la méme manicre dans le sud et dans le nord, ou la musique
hassanie constitue un point commun avec le Maroc et présente les mémes

caractéristiques musicales, a savoir le systéme pentatonique!®4.

Dans certaines recherches on évoque que le répertoire musical maure est composé
de quatre Bhiir (Sing. Bhar) ou modes principaux : Karr, Fdaghii, Sinnimah et Bayki'®,
et plusieurs sous-modes ou modes dérivés, alors que d’autres dénombrent cing'®® modes
au lieu de quatre : Karr, Faghii, Lakhal, Labiadh et Btit. Mais en fait, il y a accord dans
toute la Mauritanie sur I’existence de quatre catégories musicales'?’ citées dés le début,
et chacun est interprété selon trois styles ou voies différentes, d’ou viennent les
terminologies Labiadh (voie blanche), Lakhal (voie noire) et aussi Zrdg (voie tachetée
ou intermédiaire)!?®. Cette multiplicité traduit bien la spécificité et la complexité du
systéme musical maure, qui se base essentiellement sur un systéme pentatonique dans
ses deux aspects : anhémitonique et hémitonique'®”, mais qui est enrichi dans certains

cas avec d’autres notes qui donneront aux modes utilisées un aspect heptatonique

traduisant ainsi 1’influence de la musique arabe avec ses caractéres de modalité et de

103 DUVELLE, Charles, Aux sources des musiques du monde, musiques de traditions orales, Paris,
UNESCO, 2010, p. 162 ; NIKIPROWETZKY, Tolia, Trois aspects de la musique africaine : Mauritanie-
Senégal-Niger, Paris, Office de coopération radiophonique, 1942, p. 13.

104 AYDOUN, Ahmed, Musiques du Maroc, p. 121 sqq.

105 BALANDIER, Georges et MERCIER, Paul [dir.], Notes sur les théories musicales maures @ propos de
chant enregistres, Lisbone, Junta de investigagdes coloniais, 1952, p. 142 ; OUELD AHDHANA, Mohamed,
« La musique Hassanite (Musique du Tidinit) », Culture populaire, n° 21 (2013), p. 138-140.

106 GUIGNARD, Michel, « Les griots maures et leur musique : origine et évolutions contemporaines »,
Congres des Musiques dans le monde de Uislam, 2007, [En ligne].
http://lignel3.maisondesculturesdumonde.org/sites/default/files/fichiers_attaches/guignard-2007.pdf [Site
consulté le 20 janvier 2018], p. 5.

107 BALANDIER, Georges et MERCIER, Paul [dir.], Notes sur les théories..., p. 142 sqq.

108 OUELD AHDHANA, Mohamed, « La musique Hassanite... », p. 140 sqg ; NIKIPROWETZKY, Tolia, « The
Music of Mauritania », Journal of the International Folk Music Council, vol. 14 (1962), [En ligne].
http://www.jstor.org/stable/ 835559 [Site consulté le 20 janvier 2018], p. 53-54 ; DUVELLE, Charles, Aux
sources des musiques du monde, musiques..., p. 164 sqq.

109 NIKIPROWETZKY, Tolia, Trois aspects de la musique africaine..., p. 10-14 ; BALANDIER, Georges et
MERCIER, Paul [dir.], Notes sur les théories..., p. 146 sqq.
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micro-tonalité'!?. Le tableau qui suit présente les échelles des modes pentatoniques

principaux et dérivés de la musique maure (Tableau 5)!'!! :

Tableau 5 : Modes pentatoniques de la musique maure.

Voie
Lakhal (Noire) Labiadh (Blanche) Zrag (Intermédiaire)
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119 AypOUN, Ahmed, Musiques du Maroc, p. 119-121.

111 OUELD AHDHANA, Mohamed, « La musique Hassanite... », p.140 sqq ; DUVELLE, Charles, Aux
sources des musiques du monde, musiques..., p. 164-165 ; HERTING, Mike, « Systeme théorique de la
musique Maure : Modes, instruments et microtonalité », [En ligne].

https://nouakchott.diplo.de/contentblob/5028126/Daten/7447558/Musique_Maure.pdf [Site consulté le 20
juillet 2016], p. 70-71.
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Comme nous I’avons mentionné au premier chapitre, I’étude des travaux de
recherche évoquant le pentatonisme africain a confirmé le caractére universel de ce
systéme musical, avec beaucoup de similitudes dans les caractéristiques spécifiques des
échelles déduites. Celles-ci, se divisent aussi en formes de pentatonisme anhémitonique
(sans demi-tons), de pentatonisme hémitonique (avec demi-tons) et de pentatonisme

équipentatonique ou I’octave est divisée en cinq intervalles égaux.

Ces caractéristiques sont spécifiques en premier lieu de 1’Afrique subsaharienne,
mais elles existent aussi dans des répertoires ou le caractére modal est dominant. On
parle ici des pays du Nord aftricain, et des pays du Maghreb spécialement qui, en raison
de leur emplacement géographique, ont connu une diversité socioculturelle, a savoir
autochtone, arabe, andalouse, turque, subsaharienne... Cette diversité est présente dans
les interprétations musicales de tradition orale, ou le pentatonisme prend une grande
place essentiellement dans les répertoires de musiques populaires d’origine berbére et
subsaharienne, et méme dans les répertoires de musiques traditionnelles telles que la

musique d’origine andalouse.

Plusieurs répertoires musicaux tunisiens appartiennent a [’univers du
pentatonisme, qui reste un ¢lément essentiel dans le langage musical tunisien a savoir
dans le répertoire dit traditionnel ou bien dans les répertoires de musiques populaires,
profanes et sacrées. En effet, pour le cas de la Tunisie, sujet essentiel de cette recherche,
la musique présente une variété d’interprétations, et chacune refléte son appartenance a
une certaine époque ou a un courant spécifique ou bien au métissage de deux genres,
formant ainsi 1’identité musicale tunisienne. La présence du pentatonisme dans la
plupart de ces interprétations prouve cette variété et cette multiplicité dans ce pays,

carrefour socioculturel.

Pour certains chercheurs, il est 1ié a la présence des Berbéres et leurs traditions!'!?,

alors que pour d’autres il reléve « d’une influence noire-africaine sub-saharienne!!3 ».

112 GUETTAT, Mahmoud, « Nadhariyyatu al-nidhdm al-khumasi... », p. 66 sqq.
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Certains vont jusqu’a émettre une hypothése, a prendre avec précaution, selon laquelle
I’emploi du pentatonisme est originaire des pays de I’Extréme Orient, tels que I’Inde et
la Chine et a été adopté aussi bien dans la musique de Stis au Maroc que celle des iles
Qergna et Djerba en Tunisie, grace aux liaisons commerciales qu’entretenaient
I’Afrique du Nord, le Yémen et les pays de I’Est asiatique, ou bien tout simplement, la

route de la soie''4.

Identifier 1’origine de I’existence du pentatonisme dans les styles de la musique
tunisienne reste toujours un point difficile et sensible, vu le caractére universel du
pentatonisme, mais nous pouvons quand méme déterminer une approche approximative
selon le cadre socioculturel et historique ou il se trouve, et en nous appuyant aussi sur
les travaux précédents. Le style le plus simple a identifier est le Stambdli, qui reste un
répertoire musical d’origine subsaharienne, issu d’un culte de guérison qui est présent
de facon a peu pres identique dans les pays voisins du Maghreb et aussi dans les pays
africains allant du Mali au Soudan. Ce méme répertoire pourrait bien avoir influencé les
musiques des confréries religieuses, dont quelques-unes ont bien adopté le pentatonisme
dans quelques répertoires chantés, et essentiellement, en plus de leur répertoire

pentatonique spécifique, un répertoire chanté issu de la musique Stambali.

En plus de ces pratiques musicales a caractére sacré, on trouve aussi 1’utilisation
de I’échelle pentatonique dans des répertoires de musiques profanes, et essentiellement
celles qui existent dans des régions en relation socio-culturelle, avec la présence des
Berbéres qui utilisent fréquemment cette échelle comme on I’a évoqué auparavant.
Nous pouvons ainsi citer la musique des régions frontalicres tuniso-algériennes, la
musique insulaire, nous fondant sur des répertoires chantés, accompagnés ou non par

des instruments a vent tels que la Gagbah et la Zukra.

Cet aspect est présent aussi dans le Maliif, qui est une pratique musicale d’origine
andalouse. Cette présence suscite des interrogations sur I’origine et la provenance de cet
aspect pentatonique, sachant que la musique andalouse dans tout le Maghreb est une

musique essentiellement modale produite selon les théories de la musique arabe

113 KAMMOUN, Mohamed Ali, « Les nouvelles tendances instrumentales improvisées en Tunisie. Enjeux
esthétiques, culturels et didactiques du jazz, de la modalité et du métissage », Thése de Doctorat en
Musicologie, Université de Paris Sorbonne (Paris-IV), 2009, p. 20.

14 ABD AL-JALIL, Abd al-"aziz ben, Madkhal ild tarikh al-misiqa..., p. 14-15 sqq.
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parvenue de 1I’Orient lors de ’expansion de 1’empire islamique. Cela dit, la premiere
hypothése a émettre est que la présence du pentatonisme dans ce répertoire musical
modal pourrait étre due a des interactions et des influences avec les musiques locales
citées précédemment, lors de I’intégration de la musique andalouse dans les pays

maghrébins apres la chute du pouvoir islamique en péninsule ibérique.

Tout d’abord, on pourra affirmer que les confréries religieuses a vocation
islamique répandues dans les pays du Maghreb, et essentiellement en Tunisie, ont
adopté, en plus de leurs répertoires mélodiques spécifiques, les mémes Tubii " du Maliif,
tout en changeant généralement les paroles en leur donnant une signification
religieuse! >, Pour cela, on trouve ’utilisation de terminologies et de modes appartenant
au répertoire dit classique, qui ont conservé leurs caractéristiques, et dont nous pouvons
citer le mode Rag¢d ou Ragd "Ubaydi, qui a sauvegardé son allure pentatonique. Or, on
ne trouve jamais une adaptation modale dans le sens contraire, ce qui écarte I’influence

de la musique confrérique sur le Maliif, alors que le contraire pourra étre plus juste.

Des chercheurs vont jusqu’a confirmer les rapports entre les Tubi™ du Malif
portant un aspect pentatonique avec une influence de la musique Stambali, musique de

6

la communauté noire de Tunisie. Nous pouvons citer Mohamed Gouja'!'® et Amine

7

Zouari''’, qui optent pour cet avis et affirment I’influence et ’acculturation du

répertoire Stambali sur le Malif, essentiellement la Nitba Ra¢d "Ubaydi.

Or, I’existence de similitudes dans les deux répertoires de musique andalouse, au
Maroc et en Tunisie, comportant des Niibat en majorité pentatonique, ou bien d’autres
qui présentent un pentatonisme associé¢ (modalité et pentatonisme), en plus d’arguments
théoriques telles que le poeme de Muhammad al-Dharif (mort en 1385), et celui d’al-
Wansharisi (mort en 1548), nous amenent a une unité modale qui a précédé la chute de

I’ Andalousie.

115 GUETTAT, Mahmoud, La musique classique du Maghreb, p. 178-179 ; MAKNI, Hafedh, « Théorie et
pratique du systéme modal tunisien... », p. 40 sqq.

116 Gousa, Mohamed, « Tadékhul al-Mugawwamat al-’1bdd'iyya wa al-' Awamil al-"Ijtima’iyya fi takyif
malamih wa ’Aliyyat al-Dhahira al-Misigiyya (Chevauchement des éléments de créativité avec les
facteurs sociaux dans le conditionnement des traits et des mécanismes du phénomeéne musical », Revue de
la recherche musicale, Fondation arabe de la musique, 2006, p. 60.

17 ZOUARI, Amine, al-Rawdssib al-’Ifrigiyya fi al-Thaqdfa al-Cha biyya al-Tinisiyya (Les empreintes
africaines dans la culture populaire tunisienne), Sfax, Librairie Alaeddine, 2019, p. 216-220.
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Ceci favorise deux possibilités: la premicere propose que la présence du
pentatonisme dans la musique andalouse puisse étre due a I’influence des Berbéres
convertis a I’islam et amenés par les Arabes en Espagne. Selon quelques références,
Tarig Ibn Zyad, lors de sa conquéte de la péninsule ibérique en 711, a franchi le détroit
de Gibraltar ou Jabal Tarig, selon 1’appellation arabe, a la téte d’une armée de
« berbéres et d’affranchis, dans laquelle il y avait trés peu d’arabes!!® », comptant plus
de 12 000 soldats et formée essentiellement de 10 000 Berbéres et de 700 provenant
d’Afrique noire!!®. Cette présence a été renforcée dans les périodes qui ont suivi la
conquéte de la péninsule Ibérique, essentiellement a partir de celle d’'4bd al-Rahman
al-Dakhil (757-788), avec nombre d’Africains, de Berbéres et d’esclaves d’Afrique
noire, participant aux batailles et méme dotés de postes de commandement et
administratifs!?’. Leur présence massive et leur intégration dans la société andalouse,
avec toute sa variété socioculturelle, ne sera pas étre négligeable, mais au contraire elle
ne peut qu’étre une partie influente a c6té de la culture arabo-islamique et méme de la
culture espagnole locale. Ce brassage est présent dans plusieurs domaines artistiques
tels que Dart architectural, I’art culinaire, la poésie'?!, et il a abouti a une originalité
andalouse dans toutes ces activités artistiques, et aussi, bien évidemment dans la
musique, ou « les Tubii* (modes) employés dans la musique andalouse reflétent le gotit
musical et les tendances mélodiques des principaux groupements ethniques qui
composaient la société andalouse : Espagnols musulmans, Arabes et Berbéres!'?? ».
L’Andalousie a joui aussi dans les périodes qui suivent, et jusqu’au VIII® siécle, d’une
grande « interpénétration des pratiques artistiques et culturelles'?® » venues du Maghreb

provoquant ainsi des influences réciproques sur toutes ces pratiques, et essentiellement

118 SANCHEZ-ALBORNOZ, Claudio, « Espagne préislamique et Espagne musulmane », Revue Historique,
t. 237, fasc. 2 (1967), [En ligne]. http://www.jstor.org/stable/ 40950945 [Site consulté le 20 janvier 2017],
p. 295 ; TRIKI, Lobna, « L’artisanat berbére : permanence des matériaux, symbolisme des formes. Etude
historique et anthropologique, de ’antiquité a nos jours », Theése de Doctorat en Archéologie, Paris,
Université Paris Ouest-Nanterre, 2014, p. 27-28.

19 Mu’Nis, Husin, Ma dlim Tarikh al-Maghrib wa al-Andalus (Les traits d’histoire du Maghreb et
d’Andalousie), Damas, Dar al-Rashad, 2004, p. 268 ; BADR, Ahmed, al-Andalus wa Hadhdratuhd
(L ’Andalousie et sa Civilisation), vol. 1, Damas, Librairie Atlas, 1969, p. 13-17.

1200 ABD AL-JALIL, Abd al-aziz ben, al-miisigd al-andalusiyya al-maghrbiyya..., p. 16-17 ; SANCHEZ-
ALBORNOZ, Claudio, « Espagne préislamique... », p. 295-300.

121 TERRASSE, Henri, « Les influences orientales sur I’art musulman d’Espagne », Studia Islamica, n® 27
(1967), [En ligne]. http://www jstor.org/stable/ 1594985 [Site consulté le 21 janvier 2017], p. 147-148.

122 BISENBERG, Daniel, « La musique andalouse marocaine », Journal of Hispanic Philology, n° 12
(1988), [en ligne]. http://users.ipfw.edu/jehle/deisenbe/JTHPcolumn/MUSIQUEA.HTM [Site consulté le
22 décembre 2016].

123 GUETTAT, Mahmoud, La musique arabo-andalouse : L’empreinte du Maghreb, Montréal, Fleurs
Sociales, 2000, p. 213.
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sur I’art musical, qui passe les fronticres apres la chute du régne andalou, vers les pays
du Maghreb ou «les populations musulmanes et juives ont pieusement conservé le
souvenir de la musique hispano-arabe, émigrée avec elles des métropoles ibériques

qu’elles furent contraintes de quitter!?*y.

La deuxiéme possibilité, qui pourra étre une continuité de la premicre, est lie
essentiellement a la période ou 1’ Andalousie était étendue jusqu’au nord de I’ Afrique et
sur la partie sud de la péninsule Ibérique, sous le régne de deux dynasties berbéres : les
Almoravides, en arabe al-Murabitin, (1040-1147) puis les Almohades, en arabe al-
Muwahhidiin, (1147-1269), « sous 1’égide desquels — du premier d’entre eux surtout

125, Ce commerce

— le commerce avec le Soudan connaitra une poussée considérable
comprenait essentiellement ’or et les esclaves, qui furent une partie influente dans la
société musulmane de cette époque. Une influence remarquable sur 1’économie et aussi
sur la culture qui avait évolué surtout avec les Almohades qui « furent protecteurs des
arts et des lettres : les premiers Almohades de grands souverains assoiffés de culture et
de savoir!?%. » Nous pouvons ici citer Ibn Bdja savant et musicien chevronné ayant vécu

sous le régne de ses dynasties, et qui €tait connu par son grand apport a la musique

andalouse.

Cet art a conservé jusqu’a nos jours, et malgré quelques différences de
terminologie, une homogénéité essentiellement modale dans les répertoires dispersés
aux pays du Grand Maghreb. Ceci pourra, en majorité, argumenter notre point de vue
concernant la faiblesse, pour ne pas dire I’absence, de I’apport et des influences
maghrébines locales musicales ultérieures a la présence des Andalous chassés de leurs
terres, par rapport aux apports fructueux lors de la création de cet art musical sous le
regne andalou dans la péninsule Ibérique. Cela dit, toute cette approche reste tres limitée

et fondée sur le nombre restreint d’ouvrages et de manuscrits qui parlent de cette

124 ZAFRANI, Haim, « Les territoires de la rencontre judéo-musulmane Al Andalus - Maghreb : modéle ou
mode de vie ? », Rencontres d’Averroes Autour d’Averroés, I’héritage andalou, n° 39 (2003), [en ligne].
https://www.persee.fr/doc/horma_0984-2616 1999 num 39 1 1771 [Site consult¢ le 10 aolt 2018],
p. 69.

125 ABITBOL, Michel, « Juifs maghrébins et commerce transsaharien (VIlle- XVe siécles) », Revue
frangaise d’histoire d’outre-mer, t. 60, n° 242-243 (1979), [en ligne].
https://www.persee.fr/doc/outre_0300-9513 1979 num_ 66 242 2187 [Site consulté le 19 aoht 2018],
p. 178

126 TRIKI, Lobna, « L’artisanat berbére : permanence des matériaux, symbolisme des formes... », p. 33

$q49.
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époque, et essentiellement de I’art musical andalou, vu que des milliers de ces ouvrages

ont été briilés aprés la chute de Grenade en 1492'%7.

Dans la deuxiéme partie de cette thése, nous allons aborder cette présence du
pentatonisme dans les multiples répertoires musicaux en Tunisie, au moyen d’une
approche musicale analytique, tout en abordant chacun de ces répertoires dans son

contexte socioculturel et historique.

127 GUETTAT, Mahmoud, La musique arabo-andalouse, p. 197 sqq.

117






DEUXIEME PARTIE
APPROCHE ANALYTIQUE DE I’ASPECT
PENTATONIQUE DANS LE REPERTOIRE

ANDALOU TUNISIEN MALUF






CHAPITRE 3

PENTATONISME FONDAMENTAL :
ANALYSE DE LA NUBA RACD

Nous ne pouvons entamer cette approche analytique sans faire une présentation
générale du corpus concerné. D’origine arabo-andalouse, le Malaf (familié¢) est
considéré en Tunisie comme la musique savante traditionnelle. En effet, apres la chute
de I’empire islamique en Andalousie, les Andalous ont trouvé refuge dans les pays du
Maghreb, et ont diffusé tous leurs savoirs dans ces pays, dont 1’art musical andalou qui
¢tait évolué et qui s’est propagé dans les pays maghrébins, ou ’exécution locale était
différente d’un pays a un autre, mais, la base, essentiellement modale, était & peu prés

semblable.

Retournons un peu dans I’histoire pour une présentation bréve des répertoires et
des plus importants musiciens savants de cette musique arabo-andalouse, terminologie
habituelle, bien que nous préférions le terme musique andalou-maghrébine, puisque ce
répertoire est spécifique des pays du Maghreb. En 711, fit la conquéte de la péninsule
Ibérique menée par Tariq Ibn Zyad!, et durant les huit siécles de domination arabe sur
I’ Andalousie, la musique a vu des hauts et des bas jusqu’a I’arrivée de Ziryab a Cordoue
en 822, qui apporta toute I’influence de 1’orient dans sa musique. Puis vint Ibn Baja
(1070-1138) avec son style original qu’il inventa a 1’école andalou-maghrébine di au
fait qu’il vécut une grande période sous le régne des Almoravides (1056-1146) et des

Almohades (1129-1268), qui occupaient le Maghreb et I’ Andalousie en méme temps.

! Mu’Nis, Husin, Ma alim tarikh al-Maghrib wa al-Andalus (Les traits d’histoire du Maghreb et de
I’Andalousie), Dar al-Rashad, 2004, p. 63.
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3. 1. Ziryab?

Abu al-Hasan “ali Ibn Nafi® (789-852), connu sous le nom de Ziryab, un surnom
qui lui a été attribué a cause de son teint brun, fut I’'un des meilleurs disciples d’Ishaq
al-Mawgili, qui I’obligea a quitter Baghdad craignant ses capacités et son intelligence
musicale. Il serait accepté en premier lieu par la capitale des Aghlabides, al-, puis il fut
invité a Cordoue par 1’émir Umayyade qui était a la recherche de musiciens dans le

Maghreb.

Une fois a Cordoue il bénéficia d’une importante renommée. Il commenca par
fonder le premier conservatoire de musique en al-Andalus ou il enseigna selon les

principes de I’école des ‘idistes recue de son maitre Ishaq al-Mawgili.

Il inventa une méthode d’enseignement et un style de chant propre a lui et
différent de ceux de ses antécesseurs. Selon al-Maqqari, la Nawba qui désigne la séance
musicale a I’époque de Ziryab se divise en quatre parties : tout d’abord on commengait
par al-Nashid, puis vient al-Basit suivi d’al-Muharrakat, pour finir avec al-Ahzdj.

Il légua a I’Andalousie, un répertoire de chants immense qui se
propagea jusqu’a la période des Tawd’if et, comme un océan,

submergea Séville pour gagner ensuite les autres provinces
andalouses, puis le Maghreb®.

3.2. Ibn Bija

Se fut le surnom de 1’'un des plus grands savants d’al-Andalus appelé Abu Bakr
Ibn Yahya al-Cayigh, (1070-1138) et qui était considéré comme 1’'un des plus
importants musiciens aprés Ziryab. Selon al-Shaqundi, dans son Epitre sur les mérites
d’al-Andalus reproduite par al-Maqqari, il était trés connu pour sa qualit¢ de

compositeur et de philosophe*. Il vécut, comme on 1’a mentionné auparavant, sous les

2 MAQQARI, Ahmed Ibn Muhammad al-, Nafh al-Tib (Le souffle du parfum), vol. 3, Beirut, Dar al-Fikr,
1998, p. 381-387; ABDUL-WAHAB, Hassan Hossni, Waraqat (Feuillets), deuxiéme partie, Tunis,
Librairie al-Manar, 1981, p. 233 ; GUETTAT, Mahmoud, La musique arabo-andalouse..., p. 120 sqq.

3 IBN KHALDUN, Abderrahman, al-Muqaddima (Prolégoménes), Damas, Dar al-Balkhi, vol 2, 2004,
p. 135.

4 MAQQARI, Ahmed Ibn Muhammad al-, Nafh al-Tib (Le souffle du parfum), vol. 4, Beirut, Dar al-Fikr,
1998, p. 32.
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regnes des Almoravides et des Almohades, et a son époque I’ Andalousie et le Maghreb

¢taient étroitement liés du point de vue politique, économique et culturel.

L’ceuvre musicale d’Ibn B4ja, fut « la base de 1’art musical au Maghreb et en
Andalousie »° ; elle est différente de celle de Ziryab et plus développée. La Niiba a son
époque commence par al-Istihlal, puis vint al-'amal suivi des al-Muharrakat et al-

Murgigdt pour finir avec al-Muwashahdt et al-Azjal®.

Le terme Niba signifiait, depuis la période des Abbassides, le tour de chaque
musicien ou artiste en général dans leurs passages a la cour devant le Calife pour
présenter leurs ceuvres. Mais lors de son passage a I’occident musulman (1’ Andalousie),

ce terme fut employé pour désigner 1’ceuvre musical elle-méme’.

Dans le tableau suivant, nous présentons la forme de la Nawba ou Niba

(prononciation de nos jours) andalouse, chez Ziryab et Ibn Baja :

Tableau 6 : La forme de la Nitba chez Ziryab et Ibn Bdja.

La composition de | La composition de la Niiba Observations
la Niiba avec avec Ibn Bija
Ziryab

al-Nashid al-Istihlal Récitatif modulé de rythme libre.

al-Basit al-"amal Chants rythmés de mouvement
allant du large vers le plus vif et

al-Muharrakat al-Muharrakat et al-Murqigdt )
léger.

al-Ahzdj al-Muwashahat et al-Azjal

5 GUETTAT, Mahmoud, La musique arabo-andalouse..., p. 130 sqq.

® GUETTAT, Mahmoud, « Le Maghreb ses richesses culturelles passées et & venir », Actes du colloque
Lyon, 1997, p. 48.

7 ABD AL-JALIL, Abd al-aziz ben, al-miisiqd al-andalusiyya al-maghrbiyya..., p. 53-54.
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Ce tableau présente la forme Niiba entre le dixieéme et le douzieme siecle et peut

aller jusqu’au treiziéme selon al-Tifashi®. Mais aprés cette époque, et surtout aprés la

chute de Grenade, cette musique a évolué d’une fagcon considérable et a pris différentes

allures dans les quatre pays du Maghreb a savoir le Maroc, I’Algérie, la Tunisie et la

Libye et elle est jouée jusqu’a nos jours de la méme facon ; chaque Niiba porte le nom

du Tab" principal sur lequel elle est composée et congue avec une variété rythmique

dans un tempo croissant du large au plus vif.

En plus de ces pieces chantées, les répertoires de la musique andalou-maghrébine

a savoir al-’dla au Maroc, Gharnati, Can'a et Malif en Algérie et enfin Malif en

Tunisie et Libye, contiennent une variété de pieces instrumentales qui peuvent étre des

introductions, des préludes, des ouvertures et des intermédes qu’on résumera dans le

tableau récapitulatif suivant :

Tableau 7 : Composition des répertoires de 1a musique andalou-maghrébine.

Maroc Algérie Tunisie Libye
Dénomination | al-’dla Gharnati, Malaf Malaf
Can'a, Maluf

Préludes -Mushaliyd -Dad’ira -Istiftah Istikhbar
Ouvertures -Inshdad  tab’ | -Tishiya -Mcaddar

al-naghma

-Abyat

-Bughya

-Tushiya
Intermeédes -Radddan  al- | -Radddn al- | -Raddan al- | -Raddan al-

Jawab Jawab Jawab Jawab

-Tushiyat  al- | -Kursit -Dkhul

8 SALLAMI, Rachid, Mut'atu al-Asmad" fi * ilmi al-Samd" (La jouissance des auditions dans la science
musicale), Etude de Manuscrit, Carthage, Bayt al-Hikmah, 2019, p. 141.
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Maroc Algérie Tunisie Libye
Mawazin
-Farigha
-Tushiya
Parties -Basit -Mc¢addar -Btayhyya Deux types de
Principales Niubat :
-Qa’im wa nigf | -Btayhi -Barawel
1/Barwal
-Btayhi -Draj -Adraj
2/-Mc¢addar
-Draj -Ingirdf -Khfayif
-Murakkaz
-Quddam -Khlag -Akhtam
-Barwal

Comme on I’apergoit dans ce tableau, et comme on I’a mentionné précédemment,
la musique andalou-maghrébine a évolué et changé d’un pays maghrébin a un autre,
néanmoins elle a conservé quelques similitudes a savoir le nombre des rythmes utilisés
dans les parties principales et le caractére croissant du tempo et surtout les 7ibii" dans

lesquels sont composées les Niibadr’.

3.3. Les systémes modaux dans la musique andalouse

De nos jours, le systéme modal de la musique andalouse se base sur la notion de
Tab® (caractere, nature) qui est un terme musical spécifique de ’occident musulman
désignant le mode ou le Magdam avec toutes ses caractéristiques mélodiques et ses

rapports psychologiques!®.

Selon al-Tifashi, ce terme n’existait pas, on désignait le mode de la piéce musicale

par d’autres termes a savoir Bahr'! (métre, mode), ou bien Tariga (voie, état)!2. D’aprés

® GUETTAT, Mahmoud, La musique arabo-andalouse..., p. 268-326 ; ABD AL-JALIL, Abd al-aziz ben, al-
miisiqgd al-andalusiyya al-maghrbiyya..., p. 79-92.

10 ABD AL-JALIL, Abd al-aziz ben, al-miisigd al-andalusiyya al-maghrbiyya..., p. 57 sqq.

' SALLAMI, Rachid, Mut atu al-Asma" fi " ilmi al-Sama ..., p. 139-141.

12 ABDUL-WAHAB, Hassan Hossni, Waraqat (Feuillets). .., p. 233 sqq.
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lui, les chants sont divisés en quatre Buhir'?

ou Turugq, a savoir Mutlaq, Mazmiim,
Mujannab et Khusruwani, fidéles au systeme de ’ancienne école arabe, pour devenir
ensuite Dil, Mazmiim, Mdya et Ziddan'*. Cela dit, et selon I’époque vécue par al-Tifashi
(1184-1253), la terminologie Tab’ n’est apparue qu’apres le treizieme siécle avec Lisan

al-Din Ibn al-Khatib (1313-1374) ainsi que le nom des quatre Tubi >

Beaucoup d’ouvrages succédant a celui d’Ibn al-Khatib, mentionnent cette notion
de Tab'. Nous pouvons citer les poémes du Shaykh Muhammad al-Dharif (X1ve siecle)
et celui de "Abd al-Wahid al-Wansharisi appelé Shajaratu al-Tubii” (I’arbre des Tubii”)
au XVI° siecle, ou ils évoquent le concept de Tab " et le nombre de Tubii* spécifiques de
I’Ifrigiya et du Maghreb extréme, respectivement ; puis vinrent al-Hayik (XVIII® siecle)
et al-Tadli et al-"alami au XIX° siécle qui reproduisent 1’arbre des Tubii* évoqué par al-

Wansharisi'®.

Nous pouvons constater dans cet arbre des Tubii’, et surtout dans le poéme d’al-
Wansharisi, le méme principe qui partage al-Tubii® en quatre groupes et attribue a
chaque Tab ' une humeur et un élément comme on attribue, par exemple, au Tab ™ Mayd
I’humeur du sang et I’¢élément de ’air. En plus on trouve que chaque 7ab " est subdivisé
en plusieurs dérivés!’, qui représentent 1’organisation actuelle des Tubii® de la musique

andalouse au Maroc.

Cependant, comme il est mentionné précédemment, la musique andalou-
maghrébine a pris de diverses allures dans les pays du Maghreb, ceci a touché le
nombre de Nibdt, leurs organisations, les Tubii® dans lesquels elles puisent et leurs

dénominations et caractéristiques.

13 Cette terminologie est encore utilisée dans la musique mauritanienne.

4 PocHE, Christian, La musique arabo-andalouse, Paris, Actes Sud, 1995, p. 75-76 ; ABD AL-JALIL, Abd
al-aziz ben, al-miisigd al-andalusiyya al-maghrbiyya..., p. 61 sqq ; GUETTAT, Mahmoud, La musique
arabo-andalouse..., p. 134-137.

15 GUETTAT, Mahmoud, La musique arabo-andalouse..., p. 116 sqq.
16 ABD AL-JALIL, Abd al-aziz ben, al-miisiqd al-andalusiyya al-maghrbiyya..., p. 57 sqq.
17 Voir I’arbre des Tubii selon le poéme d’al-wansharisi et la représentation d’al-Hayik aux annexes.
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3.4. L’art musical andalou en Tunisie

On pourra attribuer le début de 1’existence d’un art andalou en Tunisie au passage
d’Abt al-Calt Umayya ibn "Abd al-"Aziz qui, né¢ a Séville en 1067, s’installa dans la
région de Mahdia aprés 1’invasion des tribus hilaliennes et soléimites aux alentours du
XI¢ siecle, et fonda une école de musique qui était le fruit de sa culture et de son vécu

artistique entre 1’Andalousie, I’Egypte et la Tunisie!®.

Cet art a ¢été renforcé lors de I’arrivée des réfugiés arabes mauresques venus
d’Espagne en vagues successives depuis le Xv° jusqu’au XVII® siécle!® et qui se sont
installés dans plusieurs régions tunisiennes : Tunis, la capitale, le nord et le nord ouest
tunisien (Bizerte, Qal'it al-Andalus, Porto Farina, Mateur, Testour, Tebourba...), le

Cap-Bon et la ville de Zaghouan.

La colonisation ottomane a influencé et renforcé la présence de ce patrimoine, au
contraire des autres pays maghrébins, vu que la fusion des Turcs dans la société
tunisienne était pratiquement totale. En effet, durant la dynastie des Husaynides,
I’apport de Mohamed al-Rashid Bey (1710-1759) a été considérable. On lui doit la
restructuration des Niibdt du Malif tunisien, la réorganisation des ses parties vocales et
instrumentales, et on lui attribue essentiellement la composition de la premiére partie

instrumentale de chaque Niiba, dont plusieurs sont perdues?.

En 1872, ’ouvrage Ghdyatu al-Surir?' présentait un modéle d’enseignement des
instruments arabes et occidentaux, mais il contenait essentiellement les premicres
transcriptions en notation occidentale des totalités des Nibdt. Aprés cet ouvrage,
viennent les recueils du baron Rodolphe d’Erlanger avec 1’aide de son assistant
Mannoubi Snoussi, qui ont transcrit des extraits du Maliif tunisien et présenté les T7ibii"

de la musique tunisienne??, jusqu’a la création de la Rashidyya en 1934, qui fut le

18 MaxNI, Hafedh, « Théorie et pratique du systéme modal tunisien... », p. 29-31.

19 SLAMA, Khaled, « MAIGf al-Jidd ou Kalam al-Jidd, le Répertoire musical “sérieux” ou religieux en
Tunisie, approche analytique et approche sociologique », Thése de doctorat en Ethnomusicologie,
Université de Paris-Sorbonne (Paris IV), 1998, p. 43.

20 GUETTAT, Mahmoud, La musique classique du Maghreb..., p. 214-215.

2l MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Surir wa al-Mund al-Jami’ li Daqd’iqi Raqd’igi al-Misiga
wa al-Ghina’ (L’extréme bonheur et entente des somptueux détails de la musique et du chant), dans
Sfayin al-Malaf al-Tnisi, Tunis, al-Dar al-"arabyya li al-Kitab, 2005, 478 p.

22 D’ERLANGER, Rodolphe, La musique arabe, 6 tomes, Paris, Gueuthner, 1949.
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premier institut de la musique tunisienne dont les missions étaient : la collecte, la
sauvegarde et la diffusion du patrimoine musical tunisien et surtout le répertoire de la

musique savante appelé Maliif.

En effet, la collecte a commencé par le rassemblement des Shuyiikh (les grands
maitres) du Malif de toutes les régions tunisiennes connues pour ce répertoire, puis une
commission, dirigée par le musicien Mohamed al-Triki, a contribu¢ a la transcription
des treize Nibdt. Ces Niibat sont présentées et classées selon un ordre qui remonte au
XIve siécle, mentionnée dans le poéme de Muhammad al-Dharif (mort en 1385), qui
comporte une présentation des Tubi” de la musique tunisienne : Rahawi, Dil, Raml,
I¢bdhan, Sika, Muhayyar, Mazmum, ‘Irdaq, Hsin, Nwd, Rast al-Dil, Mdya, Ragd et
I¢ha'ayn. Ce poéme existe en plusieurs versions, n’affectant pas le contenu musical,
mais il s’agit seulement de changements d’aspects linguistiques du poéme classique au
Zajal (poeéme en langue vulgaire), tel que celui chanté dans le Tab® Nwd, mais ne

figurant pas dans la version officielle de la Niiba :

Jass al-Rabdb Rahawi Bi al-DAl galbt kawr
Amma al-"Traq yssawi Sika ma ‘a al-Hsin
al-Racd wa Raml al-Maya Amma al- Nawa fi ghdya
al-I¢ba*ayn Dwdya Rast al-Dil yuhyini
al-Raml hin Itkallam ‘a al- Icbahan yssallam
Mazmim bih ntammam Maya fi al-faclin

On constate par rapport au poeme d’origine que le Tab ™ Muhayyar est échangé par
le Tab® Raml al-Mdya qui est présenté par une Niiba portant la méme nomination dans
le Malif tunisien, et que Guettat affirme une possibilité de ressemblance entre les deux
Tubu’, vu qu’al- Muhayyar, dans la musique arabe, est un mode en ¢ se fondant sur les
parties aigues, et c’est le méme cas de Tab' Raml al-Mdya. Cepandant, il faut
mentionner aussi que le 7ab™ Rahawi n’existe plus de nos jours et on ne trouve pas de
Niiba spécifique dans le Malif tunisien, tandis qu’il est utilisé dans le répertoire des

confréries religieuses.
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Ci-apres, nous présentons les échelles des treize Tubii* sur lesquels se fondent les

treize Niubdt restantes du Malif tunisien, suivant le classement présenté précédemment :
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Ex. mus. 66 : Les échelles des Tubii* du Malif tunisien.

Ces échelles sont représentatives, et ne peuvent prendre 1’allure modale qu’apres
la mise en valeur de plusieurs éléments constitutifs et caractéristiques de chaque Tab".
Ces ¢léments nous seront d’une grande utilité dans notre démarche analytique des Tubii®
a aspect pentatonique, sujet de notre recherche. Le premier ¢lément est I’ambitus, dans
lequel puise al- Tab’, et qui dépasse généralement 1’octave soit au Jawab (1’aigu), soit
au Qarar (grave). Le deuxiéme concerne al-Ajnds (les genres), qui sont des sous-parties
du Tab", en fonction des tricordes, tétracordes et pentacordes, formant ainsi : Jins al-A¢l
(genre fondamental ou principal) qui prend le nom du Zab ", Jins al-Far™ (genre dérivé)
et Far’ al-Far® (genre dérivé secondaire). Le troisiéme élément concerne le mouvement
mélodique se fondant essentiellement sur des stéréotypes, englobant des degrés d’arréts
principaux ou momentanés, des sauts de degrés et des ornementations variées

(appoggiatures, trilles, gruppetti, mordant)®*.

Ces Nubdt comportent des parties instrumentales accompagnées de rythmes ou
non, en plus de parties vocales précédées par de courts intermedes instrumentaux, ou la
mélodie chantée de chaque vers est souvent jouée par la troupe accompagnatrice en
réponse au chant. Ces parties sont organisées selon un ordre déterminé que I’on peut

résumer ainsi** :

23 ERLANGER, Rodolphe d’, La musique arabe, t. 5, p. 100-108.

24 SNoussI, Manoubi, Initiation a la musique tunisienne, vol. 1, Tunis, SIMPACT, 2004, p. 104-114 ;
KRIAA AYDI, Noura, « Ghayatu al-Surr wa al-Muna al-Jami® 1i Daqa’iqi Raqa’iqi al-Misiqa wa al-
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e al-Istiftah : Linguistiquement parlant,, Istiftah est dérivé du terme Istaftaha,
synonyme d’ouverture. Il s’agit d’un prélude instrumental qui consistait auparavant en
une improvisation d’un instrumentiste dans le 7ab" de la Niiba suivie par le reste du
groupe. Mais, de nos jours, il est joué a I'unisson par I’ensemble de 1’orchestre et

exécuté de facon libre sans accompagnement rythmique.

eal-Mcaddar : Ressemblant au Bashref (une forme musicale instrumentale
d’origine turque), c’est une ouverture instrumentale, une picce rythmée jouée a
I’unisson par I’ensemble de l’orchestre avec accompagnement des instruments a
percussion. La mélodie, fortement accentuée, se déroule dans un mouvement assez lent
sur un rythme invariable, en 6/4, appelé aussi M¢addar (fig.1). Il est composé de quatre
parties appelées Khanat, séparées par une partie intermédiaire appelée Taslim, soit K1 :
Khanal, K2 : Khana 2, K3 : Khana 3, K4 : Khana 4, T : Taslim ; al-Mc¢addar a la
structure suivante : (k1) + (T)+ (k2)+ (T)+ (k3)+ (T)+ (k4)+ (T). Cette piéce est suivie
de deux autres, Tug (collier) (fig.2) et Silsila (chaine) (fig.3), ou les rythmes changent

en accélérant et annongant la fin de la premiére partie purement instrumentale.

UL

Ex. mus. 67 : Rythme Mcaddar.

Qe
=

i [
Ex. mus. 68 : Rythme Tigq. Ex. mus. 69 : Rythme Silsila.
e al-Abydt : 11 s’agit de deux vers d’un poéme de forme classique chantés par

I’ensemble ou par le soliste sur le rythme Btayhi en 4/4 (fig.4), qui sont précédés par

une introduction instrumentale appelée Dkhiil al-Abyat sur le rythme Barwal en 2/4

Ghina’ Tahqiq wa sharh (L’extréme bonheur et entente des somptueux détails de la musique et du chant
Commentaire et explication) », Thése de doctorat en Musicologie, Université de Tunis, 2017, p. 567-587.
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(fig.5), puis le rythme Btayhi, et qui possedent aussi deux intermedes appelés Farighdt

(pl. Farigha). A I’origine, les vers choisis étaient chantés de fagon improvisée.

Z ) ) Z K J
R o
Ex. mus. 70 : Rythme Btayhi. Ex. mus. 71 : Rythme Barwal.

e al-Btayhyya : Pi¢ces vocales chantées sur le rythme du méme nom, Btayhi, et
précédées par une introduction instrumentale appelée Dkhiil al-Btayhyya sur les rythmes

Barwal et Btayhi.

e al-Tiishya : C’est une piece instrumentale qui se compose de deux parties : la
premigére est sur le Barwal en 2/4, alors que la deuxieéme se déroule sur le rythme Btayhi
en 4/4. Cette piece inclut un théme et des variations improvisées appelées Istikhbdrat
qui présentent généralement le Tab " de la Niiba suivante dans le classement, et qui met

en valeur les qualités artistiques des interpretes.

o al-Mshad : 11 s’agit d’un autre intermede instrumental exécuté essentiellement
par 'instrument a cordes ‘id, dans le Tab" principal d’al-Tiishya, sur un rythme assez
long d’une mesure a 2/4. Selon quelques chercheurs, cet intermede n’est qu’une partie

d’al-Tishya®.

2

Ex. mus. 72 : Rythme d’al-Mshad.

25 KRIAA AYDI, Noura, « Ghayatu al-Surfir wa al-Muna al-Jami'... », p. 577-579.
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e al-Barawil : Pieces vocales a caractére vif qui peuvent étre chantées sur deux
rythmes, le premier Dkhiil al-Barawil (fig.6), qui en accélérant, passe au rythme

Barwal.

/ e

57 (

Ex. mus. 73 : Rythme Dkhil al-Barawil.

4 DM Dhr by

e al-Adrdj : Picces vocales chantées en général sur le rythme de méme nom :
Draj (fig. 7), et précédées par un intermede appelé Fdrighat al-Adrdj sur le méme
rythme. Parfois, on constate que la réponse au chant se fait sur le rythme Barwal, en
plus d’une variation rythmique plus vive et 1égére sur le rythme Hriib, en 3/8 (fig.8) que
I’on trouve dans certaines pi¢ces pour changer 1’allure générale de la piéce, un peu lente

et monotone.

B y
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Ex. mus. 74 : Rythme Draj. Ex. mus. 75 : Rythme Hrib.

e al-Khfayif : Picces vocales chantées, a caractére assez lent, sur un rythme
portant le méme nom : Khfif en 6/4 (fig.9). Elles sont précédées par un intermede appelé

Farighat al- Khfdyif sur le méme rythme.

| & , . . 3
L

Ex. mus. 76 : Rythme Khfif.
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o al-Akhtam : Cette section représente la partie finale de la Niiba, d’allure vive et
légere, ou le corpus utilisé se compose de plus que deux pieces généralement allant d’un
tempo modéré au plus rapide, annongant de ce fait la fin de la Niiba. Le rythme Khatm
accompagnant cette section se présente sous deux formes: la premiére en 3/4 et la

deuxiéme en 6/8 (fig.10).

/
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g

Ex. mus. 77 : Rythme Khatm dans ses deux versions.

Pour le texte poétique, le Malif tunisien, ainsi que les autres répertoires de
musique andalouse au Maghreb, se base sur deux formes essentielles considérées
comme le fruit de I’invention andalouse. La premiére forme est le Muwashshah, en
langue arabe classique un peu simplifiée, mais littérairement et grammaticalement
correcte. La deuxiéme forme est al-Zajal, qui est considérée comme une forme
simplifiée et populaire du Muwashshah dans une langue dialectale ou vulgaire®®. Ces
deux formes contiennent des termes sans signification, qui sont probablement
empruntés aux multiples éléments ethniques formant la société andalouse, tels que Zay,

Tar, Taralli, Yalalan®'.

Aprés ce bref apergu historique et formel de la musique andalouse,
essentiellement le Maliif tunisien, nous allons entamer 1’analyse des Niibdt, ou les Tubii’
sont fondés sur des échelles majoritairement pentatoniques, ou bien ceux comportant
une dualité entre heptatonisme et pentatonisme. Nous allons prendre comme base les
transcriptions effectuées par la Rashidiyya deés sa création en 1934, et publiées par le
ministére de la Culture dans neuf fascicules du patrimoine musical tunisien, mais ne

comportant pas toutes les pi€ces, surtout instrumentales?®. En revanche, le manuscrit

26 SANCHEZ-ALBORNOZ, Claudio, « Espagne préislamique... », p. 307-308.

27 GUETTAT, Mahmoud, La musique classique du Maghreb, p. 214 sqq.

28 MINISTERE DE LA CULTURE, al-Turdth al-Misiqi al-Tunisi (Le patrimoine musical tunisien), 9
fascicules, Tunis, 1961-1963.
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récemment publié par le ministere de la Culture en Tunisie, datant de 1872, Ghayatu al-
Suriar wa al-Mund al-Jami® li Daqd’iqi Raqd’iqi al-Miisiqa wa al-Ghina’ (L extréme
bonheur et entente des somptueux détails de la musique et du chant), comporte la plus
ancienne transcription en notation musicale occidentale. Cet ouvrage comporte plus de
picces, et nous sera d’une grande utilité dans notre approche analytique, tout en nous
appuyant sur la thése de doctorat de Noura Aydi Kriaa, qui a proposé une étude de ce
manuscrit®°.

Les supports sonores, enregistrés en 1959 et rediffusés par le ministére de la
Culture tunisienne et la maison des cultures du monde en 1992, seront aussi d’une
grande utilité, mais vu le nombre réduit des échantillons enregistrés, nous accorderons

la plus grande importance aux transcriptions.

L’approche analytique se basera sur 1’étude abrégée des éléments constitutifs du
Tab’ qui sont: ’ambitus et les genres, et aussi 1’é¢tude des formules mélodiques des
genres supposés présenter un aspect pentatonique. En outre, nous allons utiliser dans
quelques cas le logiciel Monika, qui est un logiciel de description et d’aide a I’analyse
de monodies. C’est un programme qui fournit une statistique sur les hauteurs, les
intervalles et tous les aspects qu’ils peuvent présenter, a savoir pentatonicité et

diatonicité, zalzalité3°.

En plus, nous allons avoir recours aux terminologies et procédés spécifiques au
pentatonisme, utilisés dans les recherches et les approches analytiques faites sur ce
systtme et évoqués dans la premicre partie de ce travail, tels que: pycnon, pyen,
métabole, trihémiton, diton, substitution. Nous pourrons aussi, dans certains cas, nous
référer a un chiffrage utilisé par quelques recherches dans leurs approches analytiques.
Ce modele propose le chiffre 1 pour désigner la tonique et ainsi de suite en croissance
pour les autres degrés qui constituent 1’échelle, et précédés par (-) si le degré en

question est utilisé une octave plus bas.

2 KRIAA AYDI, Noura, « Ghayatu al-Surir wa al-Muna al-Jami'... ».
30 http://www.crlm.paris4.sorbonne.fr/monika.html
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3.5. Analyse de la Niba Racd

3.5.1. Présentation générale de la Niiba Racd

La prononciation Rag¢d, purement maghrébine, peut étre une déformation du mot
Rdst, qui désigne un mode fondamental dans la musique orientale. La Nitba Ragd est
parue dans le sixiéme fascicule et elle est classée cinquiéme selon I’ordre des Niibat. Sa
transcription dans ce fascicule est incompléte : elle est constituée de vingt huit sections,
ou il manque les sections instrumentales alors que leurs transcriptions sont présentes
dans le manuscrit Ghdyatu al-Suriir. C’est la « Niba la plus courte et la moins
interprétée par les orchestres de musique classique tunisiens®' ». L’enregistrement
sonore sur lequel nous nous sommes appuyé ne contient que seize sections d’une durée

de trente-huit minutes (voir CD/1).

On lui ajoutait auparavant la qualification ‘ubaydi en référence aux esclaves noirs
provenant de I’Afrique, et a cause de I’aspect pentatonique employé dans cette Niiba,
emblématique des musiques d’Afrique subsaharienne®’. Mais d’aprés le poéme de
Muhammad al-Dharif cité auparavant, et qui comporte une présentation des Tubii* de la
musique tunisienne, on ne trouve que la mention Ragd, ce qui laisse a penser que la

terminologie Ra¢d "Ubaydi est plus récente que la terminologie Ragd.

Le Tab" Ragd fait partie des modes ayant so/ comme fondamentale et puise dans
deux genres principaux, Ragd Yakah et Ra¢d Diikah, plus d’autres genres secondaires :
Mhayyar ‘Irdq Nawd, Mazmium Jahdarkah, I¢ba’ayn Dikah, Hsin Diikdh et Hsin
Husayni. Le premier degré, le cinquieme et 1’octave (sol, ré, sol) sont des degrés
importants dans le cheminement mélodique, mais la caractéristique la plus fréquente
c’est le saut ou I’omission du troisieéme et du septiéme degré, respectivement si et fa, ce

qui classe cette Niiba et ce Tab " dans un cadre a aspect majoritairement pentatonique.

31 MaknI, Hafedh, « Théorie et pratique du systéme modal tunisien. .. », p. 295 sqq.

32 MAHDI, Saleh, Maqgdmdt al-miisiqd al-"arabyya (Les modes de la musique arabe), Tunis, Institut de la
Rashidyya, 1982, p. 48.

33 SNoUSSsI, Manoubi, Initiation a la musique tunisienne, p. 45 sqq.
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3.5.2. Structure de la Niitha Ra¢cd

Ci-apres, nous présentons la structure de la Nitha Rag¢d, en la résumant dans deux

tableaux : Tableau 8 pour la partie instrumentale et Tableau 9 pour la partie vocale :

Tableau 8 : Partie instrumentale.

Titre Rythmes Nombre | Tonique Variations modales
de
mesures
Istiftah Ad libitum _ Diikah
Mc¢addar®> | M¢addar 169 (2/4) | Dikah
Tig 8 (3/4)
Silsila 19 (3/8)
Tiishya’® Barwal 24 (2/4) Diikah
Buayhi— 1 57 (414
Mshad® Mshad 84 (2/4) | Yakah - Igba'ayn Yakih

- Icba’ayn Nawa

-Inqilab al-Igba’ayn
Yakah

34 MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Suriir ..., p. 266 sqq.

33 [bid., p. 267-268.
3¢ Ibid., p. 273-274.

37 Ibid., p. 274.
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Tableau 9 : Partie vocale

Rythmes Titre Nombre | Tonique Variations modales
de
mesures
Abyat Dkhiil al-Abyat 17 (2/4) Yakah -Rag¢d Dikah.
7 (4/4)
al-Abyat 27 (4/4) Yakah -Racd Dikah.
al-Farigha  al- | 4 (4/4) Yakah
‘ula
al-Farigha  al- | 9 (4/4) Yakah -Racd Dikah.
Thanya
Dkhul al- | 16 (2/4) Yakah -Racd Dikah.
Btayhiyya
Btayhiyya 9 (4/4)
Ballagh ila ahli | 31 (4/4) Yakah -Igba‘ayn Diikah.
al-Diar
-Nwa Dukah.
Farighatu al- | 9 (4/4) Yakah
Btayhiyya
‘an dd al-Nahar | 53 (4/4) Yakah -Igba’ayn Diikéah.
-Nwa Dukah.
-Mazmtim Jaharkah.
Ya hubbi malak 30 (4/4) Yakah -Rag¢d Diikah.
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Rythmes Titre Nombre | Tonique Variations modales
de
mesures
-Nwa Dukah.
-Mazm(m Jaharkah.
Ji'tu bi al- | 49 (4/4) Yakah -Rag¢d Diikah.
‘[htigar.
-Nwa Dukah.
-Mazm(m Jaharkah.
-Mhayyar “iraq Nawa.
Atand zamnu al- | 27 (4/4) Yakah -Racd Dikah.
Rabi’
-Nwa Dukah.
Ya shamsi wa | 65 (4/4) Diikah -Mazm(m Jaharkah.
badri
-Rast Dil Rast.
-Racd Dikah.
-Nwa Dukah.
al-Ward "an 71 (4/4) Yakah
Khuddih
Ya farhati bi al- | 21 (2/4) Dikah -Nwa Diikah.
Ghazal al-
Brawal
Mudallal
Katamtu al- | 40 (2/4) Dikah -Igba‘ayn Diikah.
Mahabba sinin.
-Racd Dikah.
‘ayni kahila 34 (2/2) Diikah -Rag¢d Diikah.
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Ya nadim

Rythmes Titre Nombre | Tonique Variations modales
de
mesures
-Mazm(m Jaharkah.
Farighatu al- | 8 (6/4) -Rag¢d Diikah.
Adrdj
Adrdj
Ya husna kulli | 32 (6/4) Dikah -Inqilab al-Icba'ayn
husni Dikah.
-Nwa Dukah.
Ya hal turd 40 (6/4) Yakah -Racd Dikah.
-Nwa Dukah.
Jarat “ald qalbi | 56 (6/4) Diikah -Nwa Dukah.
‘umiir®
-Racd Dikah.
Law ansafa al- | 36(3/4) Diikah -Ragd Dikah.
habayib
17(6/4) -Nwa Dukah.
Farighatu al- | 8 (6/4) -Nwa Dukah.
Khfayif
Khfayif -Mhayyar “iraq Nawa.
Ya'jibni nawwar | 30 (6/4) Yakah -Rag¢d Diikah.
al-Kittan
-Mazmim Rast
-Nwa Dukah.
Afnani al-Hubbu | 40 (6/4) Diikah -Hsin Dikah.

38 Ibid., p. 280-281.
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Rythmes Titre Nombre | Tonique Variations modales
de
mesures
-I¢ba’ayn Dikah.
-Nwa Dikah.
-Mazmtim Jaharkah.
Tariq darik ya | 26 (6/4) Diikah -Ra¢d Dikah.
malih ‘allamni*’ Igba’ayn Dikah.
-Nwa Dikah.
Laylun “ajib. 42 (6/4) Yakah -Ra¢d Dikah.
al-Summu  min | 105 (6/8) | Dikah -Racd Diikah.
Akhtam | dlsunial-ARL “Nwa Dikah,
-Mhayyar “iraq Nawa.
Abshir lagad nilta | 73 (6/8) Dikah -Racd Diikah.
ma turidu.

3.5.3. Eléments constitutifs de la Niiba Ra¢d

3.5.3.1. Ambitus :

L’ambitus employé par la Nitha Ragd est constitué d’une octave et d’une quinte

allant du degré Yakah au degré Muhayyar :

OPN
g
I—

dl

39 MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Surir..., p. 281-283.
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3.5.3.2. Les genres (Al-ajnds)

Avant d’entamer une étude analytique des genres représentant la Niiba Ragd, nous
allons évoquer une remarque qui est fortement observée en ce qui concerne le degré
fondamental. Bien évidemment, la fondamentale principale est sol (Yakah), mais elle
présente, tout le long des parties de la Niba, une instabilité¢, a savoir parfois so/ et
d’autres ré. C’est ce qui a été évoqué auparavant par Brailoiu comme une spécificité du

pentatonisme*?,

Le Tab' Rag¢d puise dans deux genres principaux : Ra¢d Yakdh et Ra¢d Diikah.
Mais vu la relation étroite entre ces deux genres et aussi les grandes étendues ou ils
puisent, nous allons fonder notre démarche analytique sur une classification des phrases
musicales suivant le degré fondamental et non sur les genres qui engendrent deux

modes différents : Racd Yakah et Racd Diikah.

En se référant aux statistiques données par le logiciel Monika, le premier constat
abordera tout d’abord les hauteurs ou degrés les plus fréquents et qui sont d’aprés ce

tableau :

Tableau 10 : Les degrés les plus fréquents dans la Niiba Ragd.

Hauteurs

s0l3| dod|do#d| red|mibd| mid| fad| fadd| sold| lad sid| dof réh| lah| sibs sif
QOccurences| 39| 246) 1| 467 26| 450( 332) 35| 554) 48 27| 62 | 288 12 A4
% 15 93 000177 1001710126 13|10 18 10 20 020109 05 20
Durées| 24,3| 144) 1| 207(11,3) 221| 162 15| 287) 188 8| 215 225 158 35 198
% 171103 01213 08) 159117 08206 13 08 15 02(113 03 14

On voit bien la prépondérance de six degrés dont cinq présentant un
pentatonisme : do, ré, mi, sol, la. La présence d’un sixieme degré fa, nous pousse vers
plusieurs hypothéses en relation avec le pentatonisme et qui peuvent argumenter son
existence, a savoir la notion de transposition ou de métabole, et aussi I’utilisation de

pyens dans les échelles pentatoniques.

40 BrRAILOIU, Constantin, « Sur une mélodie russe », p. 338 sqq.
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On pourra constater aussi d’apres les résultats du méme logiciel, que 1’aspect
général du pentatonisme observé dans les échelles déterminées est surtout de forme
descendante. Les intervalles fréquents sont les secondes (O), les tierces (O) et, avec une
fréquence moindre, les quartes et les quintes (O). Le tableau suivant montre bien le

caractere descendant dans la relation des notes entre elles :
do 4 — ré 4 =107 fois, alors que I’inverse donne 147 fois.
ré 4 — mi 4 = 140 fois, alors que I’inverse donne 224 fois.
mi 4 — sol 4 = 24 fois, alors que I’inverse donne 107 fois.
sol 4 — la 5 = 114 fois, alors que I’inverse donne 165 fois.
Tableau 11 : Les successions des degrés.

(Les répetttions de notes ne sont complakilisées que si elles enjambent un sllence)
sol3 dod do®d réd mibd mid fad fa2d sold lad sid dos5 ré5 a5 sibS  siS
soi3 1" 3 1 2 2 4

15 1
dod| 3008 [107] 130 s 1 8 30 10 3

do#d 1

164 147 1018 5[ 140] 16 2[ 4

mibd 2 13

§ 3
mid 24| 224' 138 3 24| 1 3

e |
ho
!

fad 2 % [135)4 [ 112] 3 1 13 1
fa#d 11 11 1 20

sold4 1 4 4[107] 13¢] 20§ 1 5 1
lad| 25 17

sid| 11 11 5

dob 3 6 1 M
1e5 = 5

la5 1 3 8 2/165 1 3 4 10 13
sib5 12

si5 N2 %

Nous allons commencer par le Ragd Diikah qui puise dans un ambitus partant du

degré Diikah et allant au degré Muhayyar, et il peut toucher le degré Rast.

Ce genre se présente sous plusieurs aspects dont la plupart sont de forme

descendante que I’on peut résumer dans la présentation qui suit, ou I’on divisera les
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phrases en trois parties. Ceci pourra nous &tre utile dans la détermination des cellules

mélodico-rythmiques répétitives et dominantes (lecture en clef de sol) :

1 2
Ballagh il ali al-didr % R ﬁi
Dukhdl al-'abyitt Py —
| - - — p—
Ghina' al-abyat SR | =
“ayn kahild EESS== %

Abshur lagad nilta ma turidu ——

Ji'tu br al-"thtigar

Y& hubbi malak

Ghuna' al-abyat

Laylun “ajib

Law ansafa al-habiytb

i

Ex. mus. 78 : Cheminement mélodique de quelques exemples de la Nitha Racd.

D’aprés la présentation précédente,

on peut constater tout d’abord un

cheminement mélodique qui est a peu pres identique surtout dans les parties 2 et 3, et
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qui confirme le caractére descendant des phrases musicales, ce qui nous donne

approximativement :

!
===

¢

PN

On peut constater aussi 1’absence totale de la notion d’octave, et nous parlons ici
des octaves des deux degrés Rdst et Diikah tout en conservant I’aspect pentatonique,

bien sir, a part un seul cas qui est présent dans ce Barwal :

fl 1 ) + 1 4
] I & 1 ] | N 3
! 11 ! | s | + ] Y ]
P ! ] ™| ! ! 1 1 N ! | A
AT 1 1 10 - o z
e I ¥ T . 4

Ex. mus. 79 : Barwal "Ayni kahild.

Cette constatation peut étre confirmée par le résultat produit a I’aide du logiciel
Monika dans le tableau qui suit et qui montre le nombre négligé d’occurrences de ces

deux notes dans toute la Niiba :

Tableau 12 : Les occurrences et les durées des deux degrés do S et ré 5.

Hauteurs

s0l3 dod do#d réd mibd mid  fad fadd sold lad  sid| dof  réh| 1a§ sibd sif
Occurrences| 39 246 1 467 26 450 332 35 BA4 48 27| 62 A 288 12 A4
% 15 93 00177 10171126 13 210 18 100 20 02(108 05 20
Durées| 243 144 1 287 113 221 162 115 287 188 8| 215 225 158 35 198
% 17103 01 213 08 159 117 08 206 13 06/ 15 02(113 03 14

La colonne 3 de I’exemple musical 78 nous montre bien le recours au degré Rdst
ce qui nous fournit le pycnon do, ré, mi essentiel dans 1’échelle pentatonique qui peut
étre présenté comme suit puisque I’étendue n’a dépassé la quinte par rapport a la

tonique Diikah, que dans de trés rares cas :

Retournons maintenant au fait de la présence d’autres degrés qui sont

normalement étrangers a cette échelle pentatonique tels que les degrés Jaharkah, et de
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pourcentage trés faible, Nahaft, bien slr, quelques soient leurs altérations. En nous

fondant sur la partition et sur I’enregistrement sonore, on pourra observer que ces notes

jouent, dans la plupart des cas, le role de pyens qui enrichissent 1’échelle sans affecter la

structure pentatonique. Elles peuvent se présenter sous la forme de notes de passage et

de broderies, supérieures ou inférieures aux degrés Busalik et Kirdan :

P == S —
Dukhul al-"abydt : fmg——F——fF—»—3+—3 o — - —
o = ’
—
N
h Z b fl ﬁ pr—— ——
Ghind’ al-abyat : Z@ﬁ‘l e e e :
e — J_
h -
Dukhiil al-btdyhiyya : 5 f—3—d3—9—2 s —— 2 .
5 == = -
—
9 7, [ = F {\ q t t —
Ji'tu bi al-"ihtiqar : Gt —t—F 1 B — I
Ol r — - - Ca
h -
e .
Farighatu al-adrdj : sife—rp—a—a —g—h j <
] r —
* b % ! w4
—— ——
al-farigha al-thanya : .f:\ f T f J — |
= g - )
N\ o
gy \
T T - & ] —]
Ya jibni nawwar al-kittan . S o
5 -
fl S F q )
Ya farhati bi al-ghazal al-mudallal ﬁ: I I ,l f = q. J
) - 1 1 }‘[ L ;l

Ex. mus. 80 : Exemples musicaux présentant des pyens.
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La présence de quelques pyens peut étre due a des attractions entre des intervalles
conjoints a savoir les rapports Busalik / Jaharkdh, Nahaft / Kirdan et Hijdz/Nawa.
D’autres, comme le degré Awj, peuvent tre dues a I’influence générale de la musique
classique tunisienne, ou le quart de ton est perpétuellement présent. Et en écoutant les
¢chantillons enregistrés on remarquera que le degré Nahaft, dans certains cas, est
légérement abaissé dans ’exécution qu’elle soit instrumentale ou chantée, ce qui

appuiera I’hypothése de I’influence multiculturelle dans la musique tunisienne.

En plus du rdle de pyen, quelques notes sont présentes lors de changement de
Tab’, surtout dans ce qui est appelé Tala™ qui constitue une modulation dans chaque
piece chantée dans toutes les Nibat. Et 1a, les variétés modales les plus fréquentes se
résument dans Tab " I¢ha ayn, Tab™ Mazmium, Tab® Nwa, ce qui explique la présence du

degré Hijaz et surtout le pourcentage élevé du degré Jaharkah.

Tableau 13 : Les occurrences et les durées des deux degrés fa 4 et fa# 4

Hauteurs

s0l3 dod do#d red mibd mid| fad] fa#d| sold lad sid| dof5 réf| 1ah sibG sif
Occurences| 39 246 1 467 26 450 332 35 564 4B 27| 62 & 288 12 H4
%f 15 83 00177 101710128 13 210 18 100 20 02108 05 20
Ourées| 24,3 144 1 207 113 221| 162 115 287 188 8| 215 225 158 35 198
%f 17103 01 213 08 159117 08 206 13 06| 15 02113 03 14

Le plus important dans la présence de ce degré Jaharkah, c’est qu’il accuse aussi
une transposition donnant une échelle pentatonique prenant pour tonique le méme
degré. Cette échelle se présente sous deux formes : ['une propose un aspect tetratonique
comportant quatre degrés seulement avec la substitution du degré Busalik et ou le

pycnon fa, sol, la, qui constitue la cellule génératrice dans une échelle pentatonique, est

présent :
fi o
A A ~ )4 1A 1
Ya shamsi wa badri : 2 2 —— F ji
L
5 ———
Ya jibni nawwar al-kittdn :  ~fes—J; | F — !
e

Ex. mus. 81 : Exemples présentant une échelle pentatonique en fa.
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La deuxieme forme présente 1’échelle entiere avec la présence des degrés Busalik

et Nahaft comme pyens :

A A A A 9 y Co— t I | - o
Afnani al-hubbu Ya nadim : s 2 r— 4 1,11 I. ] ]
e == !
il ) ) ) T
~ . " N ” VA | | |
Tariq darik ya malih “allamni : ) - ] 5 T ——=
ASVLE: ) 4 A A = = T
e v A 4 .‘_
\ /

Ex. mus. 82 : Echelle pentatonique en fa présentant des pyens.

En plus de ces cas, nombreux sont les exemples présents dans cette Nitha et qui se
contentent seulement des trois degrés formant le pycnon. Ceci nous propose donc une
nouvelle échelle pentatonique avec Jaharkdh comme tonique et qui pourra étre le

résultat du procédé de substitution ou le degré fa a pris la place du degré mi :

il
o
& ———— ]
AL e ) ©F
T T 3 T
Ceci pourra expliquer alors ce pourcentage ¢levé du degré Jaharkdh présent dans

toute la Niiba.

Quant au Rag¢d Yakdh, il est exécuté dans un ambitus allant du degré Yakah

jusqu’au degré Nawd et peut aboutir au degré Husayni.

L’i h
[+

| "HE
ke

=1

Ce genre se présente dans la Nitha sous plusieurs formes qui sont la plupart
descendantes, et la présentation qui suit nous montre bien la grande relation entre Ragd

Diikdh et Ragd Yakdh qui n’est en fait qu'une métabole du premier :

148



al-farigha al-"ula :

/ \
4 —
9 G A T AT A e —
\ \ v v
al-farigha al-thanya :
E o /Hq / "
l
N H —L.‘I-ié[ o", IHJ-‘ ]—
? B J " = = R
D v P el = 2
\ J/
Dukhiil al-btdyhiyya :
X
1 J +
iﬁ = i J—
v+ ¥ + 33
\ > N 1/
Ji’tu bi al-"ihtigar :
- i
= = : —
~ = I B 7 ;LI'
\. J L )
AL ’ J
e === =
d [ O 8 ‘ ;:
\, / \
Ya husna kulli husni :
N | )
e
s v o
\ AN v

Ex. mus. 83 : Alternance entre les deux échelles pentatoniques
dans la Nitba Racd.
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On voit bien que 1’échelle dominante est le Ra¢d Diikah (O) et que
I’aboutissement a un Rag¢d Yakdh vient a la fin par des structures mélodico-rythmiques
simples et a peu pres répétitives (O). Ce qui est intéressant c’est que le passage ou la
métabole se fait dans la plupart des cas par le biais du pycnon do, ré, mi (O) qui

appartient a la fois aux deux échelles, ou I’une présente une continuité pour ’autre :

g
p—
! L p—
1 TR
‘ .‘ .-i .- — B
i,
{ \ N\
" cm—— e .
L —
z - -1-
J-‘ ‘- P ‘- ;t —
\ L
[ Y
) i
ﬁ ‘ ‘. ‘7 i ‘- — —
\ l ) ® 7

Ex. mus. 84 : Métabole pentatonique.

Pour le cheminement mélodique, et d’aprés les phrases musicales choisies

précédemment, il peut se résumer ainsi :

. © [} [w) —_— —_—
© © = —

Ce qui nous propose une échelle pentatonique de large étendue due a la

combinaison de deux échelles de méme type :
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Quant aux statistiques proposées par le logiciel Monika, les résultats fournis
renforcent 1’analyse précédente puisqu’'on a trouvé un fort pourcentage de

pentatonicité :

Pentatonicite _
B44% | do | ré | mi sol la

Le probléme avec les résultats donnés par Monika c’est qu’ils ne prennent pas les
toniques en considération, et ils se présentent toujours sous la méme forme (1, 2, 3, 5,
6). Ceci est un résultat trés général ; or, si nous suivons la théorie de Brailoiu dans sa
classification des échelles pentatoniques anhémitoniques*!, et si nous nous référons aux
autres théories du pentatonisme et surtout celles de la musique chinoise, c’est-a-dire en
prenant chacun des degrés de cette échelle type pour fondamentale, alors on trouvera
deux types d’échelles totalement différentes, tout en ayant les mémes degrés

constitutifs, ce qui laisse penser a une métabole :

» ’i\b
{ .
o
o
——

¢
g

s ©

T 3. T T

En plus de ces théories, le caractére de la musique modale, qui nécessite toujours
un degré final et surtout un recours a un sentiment modal (I’éthos), consolide cette
division en deux échelles différentes. Ce qui nous donnera deux modes différents
classés successivement Mode 2 et Mode 4 (théorie occidentale), ou Shang et Zhi
(musique chinoise), ou Ra¢d Diikdh et Ragd Yakah (musique tunisienne) et qui peuvent
constituer entre eux, si nous pouvons dire, deux renversements d’échelles

pentatoniques.

41 BrRAILOIU, Constantin, « Sur une mélodie russe », p. 338 sqq.
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Bien sur, cette échelle n’est pas dépourvue de pyens et on parle surtout des degrés
Jaharkah et Kawasht quelles que soient les altérations, mais contrairement au Rag¢d

Diikah, les pyens présents le sont seulement sous la forme de broderies :

‘an da al-nahar :

; N\
T e T o= : . ——
L T I e e R
Ya hubbi malak :
—9——% = — * - —
foy g« e = e sEsa————
= = i v v v & ¥
al-ward “an Khuddih : S
f =
‘é - i 1 i l q 1 F | ql | I%EI%
R SR M A A I T
Afnani al-hubbu Ya nadim :
5 —f i
= : 2 i S A
Laylun “ajib :
—
£ - ‘ +1 3 1=_Jl- ;. -Jl- ; -
-g : ) : ) t :
o e e e e e e e e e s s — — Z

Ex. mus. 85 : Exemples musicaux présentant des pyens.

On observe bien la présence du degré 'Rdg au lieu du degré Kawasht dans la

plupart des cas de pentatonisme ayant comme fondamentale Yakdh, qui peut étre da a
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une attraction du degré de passage 'Ushayrdn ou a I’influence générale dans le Malif

tunisien comme on I’a mentionné précédemment.

Pour enrichir notre étude analytique, on a vu qu’il est préférable d’avoir recours a
Yy

une comparaison avec la Niba Rag¢d marocaine. Ce qui se pose maintenant c’est la

relation entre ces résultats et ceux trouvés lors de 1’analyse du Tab' Ra¢d du Malif

tunisien. Nous présentons ci-apres une analyse comparative :

Tableau 14 : Récapitulatif comparatif entre ZTab® Racd Tunisien et Tab' Racgd

Marocain.
Tab" Racd Tab" Racd
Tunisien Marocain
Tonique Yakah Dikah

Aspect général

Forme descendante

Forme descendante

Echelle
pentatonique

principale

=N
@I

I3

Pycnon

principal

Echelle
pentatonique

selon le pycnon

<P

Métabole

pentatonique

P

< -’.5‘-‘<——\
=
=
P
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seokskoksk

Les résultats obtenus dans ce chapitre montrent bien que la Nitha Rag¢d est la plus
représentative de 1’aspect pentatonique dans le patrimoine traditionnel tunisien : le
Maluf. En effet, et malgré le caractére heptatonique général dans ce répertoire musical,
I’¢tude analytique de cette Nitha a révélé une forte présence d’un pentatonisme
anhémitonique. La forme la plus courante est 1’échelle anhémitonique ré, mi, sol, la, do,
qui est présente dans la Nitha Ragd dans un ambitus trés restreint ne dépassant pas la

quinte :

[
4
y
I Fan} =y ) H
A4 el
e = (s e
71 2 4 5

Une autre échelle pentatonique anhémitonique est présente dans cette Niiba, sur la
note tonique, et qui est en fait une métabole de I’échelle précédente ou elle a changé de

tonique tout en conservant les notes de 1’échelle précédente :

DN
—_—

R
]

=

[}

> ©
1 2 4 5 6

On a détecté un autre type d’échelle a la suite d’une métabole par substitution ou
I’un des degrés formant un demi ton, mi (Busalik) et fa (Jahdrkdh), a pris la place de

I’autre pour donner, par alternance, deux échelles pentatoniques anhémitoniques

différentes re, mi, sol, la, do et fa, sol, la, do, ré.

L’utilisation du logiciel Monika était bénéfique de point de vue ds résultats
statistiques, qui ont été un appui dans I’approche analytique et qui ont aidé a éclaircir
quelques détails au sujet des mouvements des degrés, des rapports d’intervalles et

essentiellement des degrés constitutifs de 1’échelle pentatonique identifiée.

La bréve analyse comparative avec la Nitha Ragd marocaine, montre bien des
similitudes du point de vue systéme musical, essentiellement le caractére pentatonique,

qui pourra confirmer le lien historique et socioculturel de ces deux Nibdt en premier



lieu, et de tout le répertoire de musique arabo-andalouse en deuxie¢me lieu, déja
confirmé dans d’autres travaux de recherche qui ont pris d’autres modes (Zubii ) comme

sujet.
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CHAPITRE 4

PENTATONISME ET MODALITES

4. 1. Analyse de la Naba Icbahdn

4.1.1. Présentation générale

La Niba I¢bdhdn, parue dans le huitieme fascicule et dixiéme dans le classement
des Nibat, constitue I’'une des Niibdt tunisiennes les plus riches du point de vue des
variations modales. Elle est constituée de trente et une sections, instrumentales et
chantées, ou la transcription de la Tushya n’existe que dans la version de Ghdyatu al-
Suriir'. L’enregistrement sonore sur lequel nous nous sommes fondé ne contient que

dix-sept sections et dure 52 minutes (voir CD/2).

Le Tab" I¢hahdan fait partie des modes ayant le degré Yakdh comme fondamentale,
il est formé de trois genres principaux : I¢chdhdan Yakah, Mhayyar Sikah Diikdh ou Nwd
Diikdh et Mhayyar “irdg Nawd. 1l emploie un trés grand nombre de variations modales a
savoir Mhayyar ‘irdg Nawd, Mazmium Rdst, I¢ba'ayn Diikah. Le quatrieme, le
cinquieme et ’octave (do, ré, sol) sont des degrés importants dans le cheminement
mélodique. Le deuxiéme genre Mhayyar Sikah Diikah ou Nwd Diikah a tendance a
éviter le troisiéme degré fa, le septiéme par rapport a la tonique, ce qui met en évidence

I’utilisation de deux aspects, pentatonique et heptatonique.

! MINISTERE DE LA CULTURE, al-Turdth al-Misiqi al-Tunisi (Le patrimoine musical tunisien), 8¢
fascicule, Tunis, 1961-1963, p. 35-63 ; MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Suriir wa al-Mund al-
Jami'..., p. 382-399.
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4.1.2. Structure de la Naba I¢cbahdn

Ci-aprésnous présentons la structure de la Nitha I¢hdhan, en la résumant dans
deux tableaux : Tableau 15 pour la partie instrumentale et Tableau 16 pour la partie

vocale :

Tableau 15 : Partie instrumentale

Titre Rythmes Nombre | Variations modales
de
mesures

Istiftah Ad libitum _ -Rast Dil Rast

Mcaddar | Mc¢addar, | 28 (6/4) -Mhayyar "Irdq Dikah

Tig 7(6/8) -Saba "Ushayran.
et
12 (3/8) -Nwa Ditikah.
Silsila
-I¢ba’ayn Dikah.

Tiishya? Barwal 24 (2/4) -Rast Dil Nawa.

et -I¢ba’ayn Dikah.

Btdyhi 84 (4/4)
Mshad® Mshad 110 (2/4) | -Inqilab Igba'ayn Dikah.

-I¢ba’ayn Dikah.

2 MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Suriir ..., p. 388-389.
3 Ibid., p. 389.
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Tableau 16 : Partie vocale

Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
Abyadt Dkhil al-Abydt 18 (2/4) -Igba‘ayn Diikah.
10 (4/4) -Nwa Dukah.

-Mhayyar Sikah Nawa.
al-Abyat 28 (4/4) -Igba‘ayn Diikah.

-Nwa Dukah.

-Rast Dil Nawa.
al-Farigha al-"ula 8 (4/4) -Nwa Dukah.
al-Farigha al-Thanya | 4 (4/4) -Nwa Diikah.
FiJannati al-Firdaws | 58 -I¢ba’ayn Dikah.

Btayhiyya -Mazm0Om Rast.

-Nwa Dukah.
Farighatu al- | 8 -Nwa Diikah.
Btayhiyya
Bitna “ala Raghmi al- | 78 -Igba‘ayn Diikah.

Hawdsid

-MazmOm Rast.

-Nwa Dikah.
-Mhayyar Sikah Nawa.
-Sika "Iraq.

-Mhayyar "Irdq Nawa.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures

‘Anbar al-Lil 58 -Hsin Diikah.
-Rast Dil Rast.
-I¢gba’ayn Dikah.
-Mhayyar Sikah Nawa.
-Nwa Dikah.

Law Kanati al-Milah | 57 -Igba‘ayn Diikah.
-Raml Dikah.
-Nwa Dikah.
-Hsin Husayni.

Jismi  Fani  min | 41 -Nwa Diikah.

Hawadk
-Mhayyar "Irdq Nawa.

Jismi Fna ya Nas min | 29 -Igba‘ayn Diikah.

al-Riqqa ‘Nwa Dikah.
-Rast Dil Nawa.

Ya laylata al-Bushra | 53 -Igba‘ayn Diikah.
-Nwa Dikah.
-Hsin Dikah.

Brawal Fiq ya Hanini 116 -Nwa Dikah.

-Mazm(m Jaharkah.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
Qalbi al-Mamhiin 30 -Nwa Dukah.
Ya man bi Sahmi al- | 40 -Igba‘ayn Diikah.
Achfar
Malih Habibt 22 -Igba‘ayn Diikah.
Farighatu al-Adraj 8
Adrdj Amma al-Bahar 44(6/4) -Igba‘ayn Diikah.
17(3/8) -Nwa Ditikah.
Ayya Shubaika 33 -Igba‘ayn Diikah.
-Nwa Dukah.
-Sika "Iraq.
Qad Ldgaytu “ald al- | 18 -Igba‘ayn Diikah.
Racif “Mhayyar Sikah Dikah.
-Nwa Dukah.
Farighatu al-Khfayif | 5 -Nwa Diikah.
Khfayif Qatru al-nadd 100 -Igba‘ayn Diikah.

-Mhayyar "Iraq Dikah.
-Mazmtim Jaharkah.
-Rast Dil Rast.

-Sika "Iraq.

-Sika Sikah.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
-Mhayyar "Irdq Nawa.
-Nwa Ditikah.
‘Ash li Ma'ak min | 62 -Igba‘ayn Diikah.
Zalla
-Rast Dil Rast.
-Sika "Iraq.
-Hsin Dikah.
Ya Nas Ida Nawwar | 45 -Igba‘ayn Diikah.
al-Did
-Rast Dil Rast.
-Mhayyar "Irdq Nawa.
Akhtdm Hulwu al-Mardchif 117 -I¢ba’ayn Dikah.
-Nwa Ditikah.
Mada ‘ald man | 70 -Nwa Dukah.
"Awda’a al-Qalba
Huyaman

4.1.3. Eléments constitutifs de la Nibd I¢cbdhdn

4.1.3.1. Ambitus

Dans la Nitha I¢hdhdn, I’ambitus est formé d’une octave et d’une quinte allant du

degré Yakah au degré Muhayyar et peut atteindre le degré Mdahiran :
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4.1.3.2. Les genres (Al-ajnas)

Le Tab® I¢hbdhdn puise dans trois genres principaux : I¢chdhan Yakdh, Nwd
Diikdah ou Mhayyar Sikah Diikah et Mhayyar "Irdg Nawd. On va s’intéresser seulement

au genre Nwa Diikadh.

»  Nwid Diikidh : C’est le genre dérivé principal. Son ambitus est d’une quinte

allant du degré Diikah au degré Husayni et peut descendre jusqu’au degré Rdst.
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Comme le nom le montre, il s’agit bien du méme genre principal du Tab' Nwad,
qui se déroulera de la méme facon tout au long de la Niba I¢bdhdn, ¢’ est-a-dire, en
présentant les mémes caractéristiques, essentiellement 1’aspect pentatonique que
favorise le saut du degré Jaharkah. En effet, cet aspect pentatonique, ou échelle
pentatonique concrétement dite, se présente de la méme manicre, sous plusieurs formes.
La premicre forme constitue 1’échelle pentatonique anhémitonique nette dans un
ambitus restreint, généralement, ne dépassant pas la quinte, et qui se présente, elle-
méme dans deux cheminements mélodiques différents, le premier, aboutissant a la

finale Diikah :

b by

oty E iy

el ‘\_/} -

030 4%*;‘

ey o
l‘ ¢ .

) \‘_/. ’ L 4

Ex. mus. 86 : La premiére forme de I’échelle pentatonique dans la Niba I¢chdhdn.

Le premier exemple est extrait de la nouvelle version, alors que le deuxiéme est

issu de la version du manuscrit Ghdyatu al-Suriir, et ce sont les deux uniques cas de
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I’échelle pentatonique anhémitonique ré, mi, sol, la, do dans toute la Niiba I¢chahan, ou
toutes les caractéristiques sont présentes, a savoir le pycnon, ’omission du degré
Jaharkdh, et la fondamentale Diikah. L’ensemble se déroule dans un ambitus restreint
ne dépassant pas la sixte par rapport a la tonique du genre Nwd Diikah, dans un
cheminement mélodique descendant, se fondant essentiellement, a part le trihémiton sol

- mi, sur des successions de secondes.

Pour la deuxiéme forme, le cheminement mélodique commence par les degrés
Rast ou Diikah, allant jusqu’au degré Hussayni, en utilisant des intervalles plus larges,
essentiellement I’intervalle de quarte ascendante ré - sol. En revanche, les fins des
phrases musicales présentent des successions de secondes, pour aboutir a la
fondamentale Yakdh de Tab' I¢chdhdn, ou bien la finale interne Dikah du genre

Mhayyar Sikah Dukdh, retournant ainsi a 1’allure heptatonique du Zab " :
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Ex. mus. 87 : La deuxiéme forme de I’échelle pentatonique dans la Niiba I¢cbdhdn.

Cette méme échelle, et dans les deux formes citées précédemment, se présente

aussi sous une autre forme, que 1’on pourra qualifier de défective, ou le pycnon est
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absent, en revanche on observe clairement Iomission du degré Jahdrkdh, ce qui

renforce I’hypothése d’une échelle pentatonique défective :
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Ex. mus. 88 : L’échelle pentatonique défective dans la Niiba I¢hahdn.

Le plus intéressant dans la Niba I¢hahan, essentiellement dans la version du
manuscrit Ghdyatu al-Suriir, et plus au moins dans la nouvelle version, c’est 1’existence
d’un autre type d’échelle pentatonique qui ne pourra étre classée ni dans la catégorie

anhémitonique ni dans ’hémitonique, vu la présence d’un quart de ton sur le degré 'Awj
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ou degré 'Rdq dans la structure de base de 1’échelle pentatonique, le pycnon. Cette

¢échelle se présente aussi dans deux formes :

e 1" forme :
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Ex. mus. 89 : L’échelle pentatonique spécifique dans la Nitba I¢hdhdn.

On pourra observer dans ces exemples une échelle pentatonique ré, mi, sol, la, si ",

avec le degré Diikah comme fondamentale, et ’omission du degré Jahdrkah, et avec

une faible fréquence le degré Kirdan. Le recours a I’octave de la fondamentale n’est pas

si fréquent ; en revanche, dans la plupart des cas, le cheminement mélodique aboutit au

degré ’Awj, puis revient vers le degré Diikdh. Quant aux intervalles utilisés, ils ne

dépassent pas les secondes et les tierces, mis a part le stéréotype de début des phrases

qui utilise un intervalle de quarte entre deux degrés essentiels de cette échelle

pentatonique : la fondamentale et la quarte supérieure :
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Cet aspect est renforcé par la présence de quelques cas, ou la méme échelle

pentatonique est enrichie par 1’utilisation de pyens, le degré Jahdrkdh, qui présente

généralement une forme d’appogiature comme le montrent les exemples suivants :
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Ex. mus. 90 : L’échelle pentatonique spécifique dans la Niiba I¢cbdhdn

présentant des pyens.

On observe la présence des mouvements conjoints sol, la, si -, dans tous les
exemples, en plus de ’omission des degrés Jahdrkah et Kirdan, et la présence du pyen

Jahdrkah qui ne s’impose pas dans I’ossature du cheminement mélodique se présentant

ainsi comme une broderie.
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Ex. mus. 91 : La deuxiéme forme de I’échelle pentatonique spécifique

dans la Nitba I¢hdhdn présentant des pyens.

On pourra observer dans ces exemples une autre échelle pentatonique sol, la, si ",
ré, mi, avec le degré Yakdh comme fondamentale, qui n’est en fin de compte qu’une
métabole de I’échelle précédente, et qui se présente sur un ambitus de neuviéme

valorisant bien 1’omission du degré Rast, et la faible fréquence du degré Jaharkah.
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4. 2. Analyse de la Niba Dil

4.2.1. Présentation générale

La Niba Dil, parue dans le troisieme fascicule, et premiére dans le classement des
Nibdt, est la plus longue et considérée comme 1’une des Niibdt les plus complétes du
Malif tunisien. On entend dire a son propos « Ida Tawwal “alik al-lil, “alik bi Nubat al-
Dil », qui signifie : « Si la nuit te semble longue, aies recours a la Nitbd Dil ». En effet,
elle est constituée de cinquante huit sections, instrumentales et chantées?, mais
I’enregistrement sur lequel nous nous sommes fondé ne contient que dix-huit sections et

dure environ une heure et quatre minutes (voir CD/3).

Le Tab" Dil fait partie des modes ayant do comme fondamentale. Il est formé de
trois genres principaux Dil Rast, Mhayyar ‘irdg Nawa ou Mhayyar Sikah Nawd et aussi
Mhayyar ‘iraq Yakah, et c’est a « ce tétracorde supplémentaire que le mode Dil/ doit son
nom qui signifie “ queue ” ou “ traine ” ; il constitue, en effet, un fléchissement de la
ligne mélodique vers le grave’. » Il emploie un trés grand nombre de variations modales
telles que Hsin Diikdh, I¢ba'ayn Nawd, Rast Dil Rast, Mazmum Jahdarkah et “Irdg
Diikdh. Les premier, deuxiéme et cinquieme degrés (do, ré, sol) sont des degrés
importants dans le cheminement mélodique, mais ce qui nous intéresse c’est le fait
d’éviter les septieme quatrieme degrés, respectivement si et fa, lors des mouvements

descendants, ce qui suppose un aspect pentatonique.

4.2.2. Structure de la Naba Dil

Nous présentons ci-apres la structure de la Niiba Dil, en la résumant dans deux

tableaux : Tableau 17 pour la partie instrumentale et Tableau 18 pour la partie vocale :

4 MINISTERE DE LA CULTURE, al-Turdth al-Misiqi al-Tunisi (Le patrimoine musical tunisien), 3¢
fascicule, Tunis, 1961-1963, p. 29-63.
5 SNoussI, Manoubi, Initiation a la musique tunisienne, p. 48 sqq.
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Tableau 17 : Partie instrumentale.

Titre Rythmes Nombre | Variations modales
de
mesures
Istiftah Ad libitum _ -Rast Dil Rast.
Mcaddar Mc¢addar 28 (6/4) -Mhayyar "Iraq Dikah
Tiq 7 (6/8) -Saba 'Ushayran.
Silsila 12 (3/8) -Nwa Ditikah.
-I¢ba’ayn Dikah.
Tiishya® Barwal 62 (2/4) | - Mhayyar 'Iriq Nawa.
Btayhi
62 (4/4) -Rast Dil Rast.
-Mazmtim Jaharkah.
Mshad’ Mshad 110 (2/4) | -Inqilab I¢ba'ayn Dikah.
-I¢ba’ayn Dikah.

® MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Suriir ..., p. 388-389.

7 Ibid., p. 389.
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Tableau 18 : Partie vocale.

Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
Abyat Dkhiil al-Abyat 32 (2/4) - Dil Kirdan.
4 (4/4) -Inqilab I¢ba’ayn Sahm.
-Mhayyar "Irdq Nawa.
al-Abyat 25 (4/4) -Igba‘ayn Diikah.
-Hsin Husayni.
-Hsin Dikah.
-Sika Sikah.
-Mhayyar ‘"Irdq Yakah.
al-Farigha al-"Uld 4 (4/4) -Mazmtim Jaharkah.
-Igba’ayn Nawa.
al-Farigha al-Thanya | 8 (4/4) -Mazmiim Jaharkah.
Dkhiil al- Btayhiyya | 12 (2/4) -Hsin Dikah.
Btiyhiyya 8 (4/4) -Mazmiim Jaharkah.
Qad  huliya al- | 141 (4/4) | -Igba’ayn Nawa.
Ghuc¢nu
-Hsin Dikah.
-Sika Sikah.
-Mhayyar ‘"Irdq Yakah.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
Farighatu al- | 14 (4/4) -Igba‘ayn Nawa.
Btayhiyya
-Hsin Dikah.
-Mazmtim Jaharkah.
-Mhayyar ‘"Irdq Yakah.
Gharastu al-Widada | 39 (4/4) -Mhayyar "Iraq Yakah.
-Mhayyar "Irdq Nawa.
Qualn lilladi ya'shag | 33 (4/4) -Mhayyar "Iraq Yakah.
-'Réaq Dukah.
Ya gawmu hajarni al- | 12 (2/2) -Mhayyar ‘"Irdq Yakah.
Malihu
63 (4/4) -Hsin Husayni.
-Hsin Dikah.
-Rast Dil Rast.
-Mazmlim Jaharkah.
Mina al-Nadhar 59 (4/4) -Hsin Dikah.
-'Réaq Dukah.
-Rast Dil Rast.
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Rythmes

Titre

Nombre
de

mesures

Variations modales

-I¢ba’ayn Yakah.

-Mhayyar ‘"Irdq Yakah.

Nhart wa [ili.

99 (4/4)

-Hsin Dikah.
-Mhayyar ‘Irdq Yakah.
-Hsin "Ushayran.
-Rast Dil Rast.
-Igba’ayn Nawa.

-Mhayyar Sikah Nawa.

Yaqullak zamanu al-

Azhar

37 (4/4)

~'Réq Dikah.

-Mhayyar ‘Irdq Yakah.

Ya gawmu ibtalit

85 (4/4)

-Mhayyar ‘Irdq Yakah.
-Mhayyar "Irdq Nawa.
-Hsin Dikah.

-I¢ba’ayn Dikah.

Law anna I "Ankumu

ichtighdlan

130 (4/4)

-Sika ‘Réq.

-Mhayyar Sikah Dtkah.

-Mazm(m Jaharkah.

-Hsin Dikah.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
-Mhayyar ‘"Irdq Yakah.
-'Réaq Diukah.
Tahya bikum kullu | 48 (4/4) -Rast Dil Rast.
ardh
Md achwaqa al- | 154 (4/4) | -Hsin Dikah.
Qalba
-Sika Sikah.
Raddani al-Lawm 109 (4/4) | -Hsin Dikah.
-Mhayyar ‘Irdq Yakah
-Mazmtim Jaharkah.
Tidkarukum “Indi 42 (4/4) -Mazmtm Jaharkah.
Ghazali nafur 40 (4/4) -Mazmtm Jaharkah.
-Hsin Muhayyar.
Laylu al-Hawa | 72 (4/4) -Mhayyar "Irdq Yakah
vaqdhan

-Hsin "ushayran.
-Hsin Dikah.
-Hsin Husayni.

-Rast Dil Rast.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
Layali al-Su ‘ud 64 (4/4) -Mhayyar ‘Irdq Yakah
-'Réaq Diukah.
-Hsin Dikah.
Ahbabu qalbi 37 (4/4) -Rast Dil Rast.
-Mazm(m Jaharkah.
Briwal Khamratu  al-Hubbi | 36 (2/4) -Mhayyar Sikah Rast.
askaratni
-'Réaq Dukah.
-Sika Sikah.
Fiq ya al-Khammar | 44 (2/4) -Mazmiim Jaharkah.
Undhur ila al- | 28 (2/4) -Mazmam Jaharkah.
Nawa'ir
-Sika Sikah.
“‘Ayni wa qalbi 112 (2/4) | -Mhayyar "Iraq Yakah
-Sika Sikah.
-Hsin Husayni.
Wa  husnik  gad | 160 (2/4) | -Sika Sikah.
ishtahar
-Hsin Dikah.
Ma abda a al-Niwar | 35 (2/4) -Hsin Diikah.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
Bi Mohjati tayyah 40 (2/2) -Sika Sikah.
Qadima al-Masa’ 72 (2/4) -Sika Sikah.
-Hsin Dikah.
Ya Husna kolli al- |25 (2/4) -Sika Sikah.
Husni
Adrdj Farighatu al-Adraj 6 -Mazmtim Jaharkah.
-Sika Sikah.
"Ash dani na’shaqu | 30 (6/4) -Mhayyar "Iraq Yakah.
10 (3/8) -'Réaq Diukah.
-Sika Sikah.
-Mazmtim Jaharkah.
La ts’alanna  al- | 48 (6/4) -Mhayyar "Iraq Yakah.
Nasim.
54 (3/8) -'Réaq Dukah.
Kam laka tu’adibuni | 23 (6/4) -Mhayyar ‘Iraq Yakah.

-Sika Sikah.
-'Réaq Diikah.
-Mhayyar Sikah Nawa.

-Mazm(m Jaharkah.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
Agbalat dawlatu al- | 30 (6/4) -Mhayyar "Iraq Yakah.
Ridha
-Sika Sikah.
Bassimun “an la’ali 14 (6/4) -Mazm(m Jaharkah.
88 (3/8) -Mhayyar Sikah Nawa.
-Rast Dil Rast.
-Mhayyar "Irdq Nawa.
Bi al-Haqqi ya lil 17 (6/4) -Sika Sikah.
6 (3/8) -Hsin Dakah.
Khfayif Farighatu al- Khfayif | 9 (6/4) -Mhayyar "Iraq Nawa.
-Hsin Dikah.
Ya gawmu ’Intashab | 41 (6/4) -Igba’ayn Nawa.
-Rast Dil Rast.
-Igba’ayn Muhayyar.
- D1l Kirdan.
Qad Farrasha al- | 90 (6/4) -Hsin Dukah.
Wardu
-Mhayyar ‘"Irdq Yakah.
-Mhayyar ‘Irdq Yakah.
Nab ath Risdla 27 (6/4) -Rast Dil Rast.

-Mhayyar "Irdq Nawa.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures

Takamala al-badru 27 (6/4) -Mazmtm Jaharkah.
-Sika Sikah.

Turd ya zamdna al- | 102 (6/4) | -Mhayyar "Irdq Yakah

Wasli
-'Raq Duikah.

Antum fi al-Dunya 37 (6/4) -Mhayyar "Iraq Nawa.
-Hsin Dikah.
-I¢ba’ayn Yakah.

Tallah  ash  kanat | 51 (6/4) -Sika Sikah.

duniibt
-Rast Dil Rast.
-Hsin Dikah.
-I¢ba’ayn Dikah.
-Mazm(m Raést.

Qum Li al-Cabiihi 60 (6/4) -Igba‘ayn Diikah.
-Hsin "Ushayran.
-Mhayyar ‘"Irdq Yakah.
-'Raq Duikah.
-Igba’ayn Nawa.
-I¢gba’ayn Dikah.

‘Ishqati td’ila 26 (6/4) -Mhayyar "Iraq Nawa.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales

de

mesures
-Rast Dil Rast.
-Mhayyar Sikah Nawa.
-Mhayyar ‘"Irdq Yakah.

Ya qamar tushriq 41 (6/4) -Sika Sikah.
-'Raq Duikah.
-Mazmiim Jaharkah.
Akhtam Lana wa lakum 70 (6/8) -'Raq Dikah.

Bushrdka yd sa'd 42 (3/4) -Mhayyar "Iraq Nawa.
-Sika Awj.

~'Réq Dikah.

Ya 'uhayla al-hima 66 (3/4) -Hsin Dikah.

-Mazm(m Jaharkah.

-Mhayyar "Irdq Nawa.

4.2.3. Eléments constitutifs de la Nibd Dil

4.2.3.1. Ambitus

L’ambitus de la Niba Dil est d’une octave plus une septieme allant du degré

Yakdh au degré Mdahiran :

ofBi
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4.2.3.2. Les genres (Al-ajnas)

Le Tab " Dil puise dans trois genres principaux : Dil Rast, Mhayyar "Irdqg Nawd et

Mhayyar Sikah Nawa. On va s’intéresser au genre principal Dil Rdst.

» Dil Rast : C’est le genre principal sur lequel la Niiba Dil est fondée. Son ambitus
est d’une quinte allant du degré Rdst au degré Nawa et peut aboutir au degré

Husayni.
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La premiére caractéristique que 1’on pourra observer lors du déroulement
mélodique de ce genre principal est le saut du degré Jaharkah, essentiellement dans des
mouvements mélodiques descendants. A la suite de ces sauts, on pourra en déduire deux
types d’échelles pentatoniques. La premiére, ayant comme tonique le degré Rds¢ et ne
dépassant pas le degré Husayni, ou on observe 1’omission du degré Jaharkah. On pourra
constater la présence d’un pycnon, qu’on pourra qualifier de spécifique vu que le

troisieme degré constitutif de cette cellule de base est un micro-intervalle légerement

abaiss¢ par rapport a la note naturelle, ceci est marqué par le symbole ('f') dans la
transcription du troisieme fascicule, alors que celle existante dans le manuscrit Ghayatu

al-Suriir ne contient aucun symbole pour qualifier ce micro-intervalle :
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Ex. mus. 92 : La premiére échelle pentatonique dans la Niba Dil.
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D’aprés ces exemples, on pourra observer I’ambitus restreint, qui n’atteint pas
I’octave Kirdan, causant ainsi 1’absence de 1’omission du degré Awj, qui est reproduite

dans les graves du genre Dil Rdst, ou 1’on remarquera 1’absence du degré 'Rdq dans

quelques cas :
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Ex. mus. 93 : Les degrés constituant la premiére échelle pentatonique

dans la Niiba Dil.

Ce qui nous donnera comme résultat finale 1’échelle pentatonique :
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La seconde échelle pentatonique présente les mémes caractéristiques de la
premicére, essentiellement le saut du degré Jaharkdh avec le changement de la tonique,

qui devient le degré Diikdh, qui lui aussi constitue un degré important dans le

cheminement modal du Tab " Dil :
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Ex. mus. 94 : La premiére forme de la deuxiéme échelle
pentatonique dans la Niiba Dil.
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On pourra aussi observer la méme échelle pentatonique, mais sous une autre

forme, présentant essentiellement I’omission des deux degrés *Awj et Jaharkah dans

une forme descendante :
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Ex. mus. 95 : La deuxiéme forme de la deuxiéme échelle
pentatonique dans la Niiba Dil.

Ce qui nous donne une autre échelle pentatonique sous deux formes, qui n’est

qu’une métabole de la premiére :
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Tout au long de la Niuba Dil, on a constaté la présence d’une autre échelle
pentatonique, essentiellement dans les cadences finales, ou le degré 'Rdq, qui constitue

a l’origine un pyen, remplace le degré "Ushayran :
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Ex. mus. 96 : La troisiéme échelle pentatonique dans la Niaba Dil.
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Ceci nous donne comme conséquence une nouvelle métabole de la premicre
échelle pentatonique, ou, par le biais de la substitution, un pyen a remplacé un degré

principal pour former 1’échelle pentatonique suivante :

4. 3. Analyse de La Naba Nwa

4.3.1. Présentation générale

La Nitha Nwa, parue dans le sixieme fascicule, et septieme dans le classement des
Niubadt, elle est I’une des Nibdt tunisiennes incomplétes et la plus évitée du point de vue
de son exécution a cause des superstitions considérant 1’interprétation de cette Niiba et
du Tab' Nwa spécialement, comme provocatrice de malheurs®, ¢’est ce qui a fait qu’il
n’existe pas une version sonore officielle. Cette Niiba est constituée de trente six
sections, instrumentales et chantées, ou la premiére partie instrumentale n’existe que
dans la version de Ghdyatu al-Suriir®. L’enregistrement sonore sur lequel nous nous
sommes fondé, est interprété par la section de la Rashidiyya de la ville de Sousse en

2015. 1l ne contient que quatorze sections et dure 19 minutes (voir CD/4).

Le Tab™ Nwa fait partie des modes ayant le degré r¢ comme fondamentale ; il est
formé de trois genres principaux : Nwa Dikdh, Hsin Husayni et Mazmim Rdst, avec
d’autres variations modales comme genres secondaires, a savoir Mhayyar ‘Irdqg Nawad,
Hsin "Ushayran, Rast Dil Rdst et Mazmium Jahdrkah. La sous-tonique et le cinquieme
degré (do, la) sont des degrés importants dans le cheminement mélodique. Ce Tab" se
caractérise aussi par des sauts de degrés, a savoir le troisieme fa (Jahdrkdh) et le
sixiéme si ("Awj), ce qui met en évidence I'utilisation de deux aspects : pentatonique et

heptatonique.

8 SNoussI, Manoubi, Initiation a la musique tunisienne, p. 53-54.

® MINISTERE DE LA CULTURE, al-Turdth al-Miisigi al-Tunisi (Le patrimoine musical tunisien), 6°
fascicule, Tunis, 1961-1963, p. 60-85 ; MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Suriir wa al-Mund al-
Jami'..., p. 303-321.
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4.3.2. Structure de la Nitba Nwa

Nous présentons ci-apres la structure de la Nitba Nwd, en la résumant dans deux

tableaux : Tableau 19 pour la partie instrumentale et Tableau 20 pour la partie vocale :

Tableau 19 : Partie instrumentale

Titre Rythmes | Nombre de mesures | Variations modales
Istiftah'° Ad libitum _
Mc¢addar"! Mcaddar | 169 (2/4) -Mazm(m Rast.

Tiq et 8 (3/4) -Hsin Husayni.

Silsila 19 (3/8) -Mhayyar "Iraq Nawa.

-Mazmam Jaharkah.

Tishya'? Barwal 83 (2/4) -Mhayyar Sika Nawa.
Btayhi 54 (4/4) -Mazmtim Jaharkah.

-Hsin Husayni.

Mshad" Mshad 84 (2/4)

Tableau 20 : Partie vocale

Rythmes Titre Nombrede mesures | Variations modales

Abyat Dkhiil al-Abyat 12 (2/4) -Mazmim Rast.

10 MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Suriir ..., p. 303-304.
1 Ibid., p. 304-305.
12 Ibid., p. 310-312.
13 Ibid., p. 311-312.
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Rythmes Titre Nombrede mesures | Variations modales
3 (4/4)
al-Abyat 23 (4/4) -Mazm0im Raést.
-Hsin Husayni.
-Mazmtm Jaharkah.
al-Farigha al- "Ula 9 (4/4) -Hsin Husayni.
al-Farigha al-Thanya | 9 (4/4) -Mazm0im Raést.
Dkhil al- Btayhiyya 10 (2/4) -Hsin Husayni.
Btayhiyya
4 (4/4) -Mhayyar Sika
Bisalik.
Man  Ya'shaq al- |41 _Hsin Husayni.
Ghizlan
-Mazmtm Jaharkah.
-Mazm(m Rast.
Farighatu al- | 5(4/4) “Mazmim Rast.
Btayhiyya
Ma hii bi al-"Ikhtiyar | 65 _Icbahan Yakah.
-Hsin "Ushayran.
-Mazm(m Rast.
Khallinit ma’a 59 -Mazmtm Jaharkah.

Hamami

-Igbahan Yakah.
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Rythmes

Titre

Nombrede mesures

Variations modales

-Hsin Husayni.

Mad hyya Laddatu al-
Ghizlan

29

-I¢ba’ayn Dikah.

-Mazmum Rast.

Tdfa “Alayna bi Ka'si
al-Rah

76

-I¢ba’ayn Dikah.
-Mazmtm Jaharkah.
-Rast Dil Rast.
-Hsin Dikah.
-Mazm(m Raést.
-Hsin Husayni.

-Igbahan Yakah.

Ya man hua Mawlu®

43

-I¢ba’ayn Dikah.

-Mhayyar
Dikah.

‘Iraq

-Hsin Husayni.

-Mazmum Rast.

Khadamni Sa di

55

-Hsin "Ushayran.
-Rast Dil Rast.

-Mhayyar Sika

Nawa.

L7 fi Himdkum

62

-Hsin "Ushayran.
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Rythmes

Titre

Nombrede mesures

Variations modales

-Raml Duakah.

-Hsin Husayni.

-Rast Dil Rast.
-Mhayyar ‘Iraq
Nawa.
-Igbahan Yakah.
Na 'mal Hudhayra. 48 -Hsin Husayni.
-Mazmam Rast.
Brawal
al-Hawa Sultan 71 -Hsin Husayni.
-Mazmam Rast.
-Mhayyar Sika
Biusalik.
"In kunta min Ahli al- | 58 -Mhayyar Sika
Hawa Biusalik.
-Hsin Husayni.
- Mazmam Rast.
Ash  Lazzani Cirtu | 24 -Mhayyar ‘Iraq
Na 'shaq Dikah.
-Hsin Husayni.
-Mazmam Jaharkah.
Lagad Nagalha al- | 42 -Hsin Husayni.
Khalifa
Rakibtu Bahran mina | 108 -Hsin Husayni.
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Rythmes

Titre

Nombrede mesures

Variations modales

al-Dumui’

-Mazmum Rast.

Taghanni Hamam al-

Bustan

56

-Hsin Husayni.

Hayya Raqib

20

-Mhayyar Sika

Busalik.

Adrdj

Farighatu al-Adraj

-Mazm(m Jaharkah.

-Hsin Husayni.

Qad Tdba al-Tuffah

26

-Hsin Husayni.
-Mazmam Jaharkah.

-Mazmum Rast.

Hayydka al-Sahar

22

-Mhayyar
Dikah.

‘Iraq

-Hsin Husayni.
-Mazmam Jaharkah.

-Mazmum Rast.

Ya Jiratan Nazalii

63

-Mazmtm Jaharkah.
-Hsin Husayni.
-Mhayyar Sika

Nawa.
-Mhayyar ‘Iraq

Nawa.

A¢bahna Jami

28

-Hsin Husayni.
-Mazm(m Rast.

-Mazm(m Jaharkah.
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Rythmes Titre Nombrede mesures | Variations modales
Khfayit | rsiohatu al- Knfavif | 6 (6/4) -Hsin Husayni.
-Mazmtm Jaharkah.
Hal Tard ya Hubbi 28 -Igbahan Yakah.
-Mazm(m Rast.
-Mhayyar Sika
Biisalik.
Fi  Sda Badat | 50 -Igbahan Yakah.
Haniyya -Mazm(m Rast.
Ahibbata Qalbi | 36 -Hsin Husayni.
‘Azamtum Rahild “Mazmtim Rast.
Al-khild"a Nugim “ala | 30 -Mazm0im Raést.
Wadri Fas
Ya "Uhayla al-Hima | 40 -Hsin Husayni.
Laysa [li Nari al-| 60 -Mhayyar Sika
Akhtam Hawa Khumiidu Biisalik.
-Hsin Husayni.
Ya Amlaha al-Nasi 22 -Mazmam Jaharkah.

4.3.3. Eléments constitutifs de la NiibA Nwa

4.3.3.1. Ambitus

L’ambitus employé¢ dans cette Niiba est formé d’une octave et d’une quinte allant

du degré Yakdah au degré Muhayyar.
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4.3.3.2. Les genres (Al-ajnas)

Le Tab' Nwd puise dans trois genres : Nwd Diikdh, Hsin Husayni et Mazmiim

Rast.

» Nwd Diikdh : C’est le genre principal sur lequel est fondée la Niba. Son

ambitus est formé d’une octave allant du degré Diikah jusqu’au degré Mhayyar.
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Ce genre se présente dans la Niba sous deux formes. La premicre utilise
essentiellement les successions de secondes, alors que la deuxiéme se caractérise par
I’omission des deux degrés Jahdrkdah et 'Awj, ce qui nous propose un pentatonisme

anhémitonique, qui se présente lui-méme sous plusieurs formes.

La premicre forme constitue 1’échelle pentatonique anhémitonique nette dans un

ambitus restreint, ne dépassant pas la quinte :
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Ex. mus. 97 : La premiére forme de I’échelle pentatonique dans la Niba Nwa.

D’aprés ces exemples, on pourra observer une échelle pentatonique de type ¢, mi,
sol, la, do, avec le recours au degré do comme sous-tonique, ce qui renforce la présence

du pycnon, la cellule de base dans les échelles pentatoniques anhémitoniques.
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On pourra aussi constater la présence d’un seul cas présentant cette échelle
pentatonique anhémitonique nette, dans I’ambitus d’une octave par rapport a la tonique,

avec I’omission des deux degrés 'Awj et Jahdrkah et toujours avec la sous-tonique do.

Ce cas est présent dans al-Btayhi Li fi himdmikum.
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Ex. mus. 98 : Btayhi Li fi himdmikum.

Cependant, d’autres formes que I’on trouve dans cette Niha accusent un

pentatonisme anhémitonique :
e Echelle pentatonique défective :

On constate I’absence d’un des degrés qualifiés auparavant de degré principal : la
sous-tonique do ou bien la quinte /a. En revanche, la présence du pycnon dans certains

cas et I’omission du degré Jahdrkah dans d’autres, pourront bien appuyer 1’hypothese

d’une échelle pentatonique défective.
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Ex. mus. 99 : Echelle pentatonique défective.
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e Présence de pyens :

La présence du degré Jahdarkdh dans ces cas, n’exerce pas une grande influence
sur le cheminement mélodique, au contraire, il joue le role de note de passage ou bien

d’appoggiature, tel est le cas des pyens dans les musiques pentatoniques partout dans le

monde.
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Ex. mus. 100 : Echelle pentatonique défective présentant des pyens.

e Une métabole :

Le seul cas de métabole de toute la Niiba existe dans al-Khfif Hal tard ya hubbi,
ou la tonique a changé pour le degré Yakah, donnant ainsi, comme résultat, une échelle
pentatonique anhémitonique, avec la présence d’un pyen, le degré ‘rdg, comme

broderie n’influant pas sur 1’ossature pentatonique tres claire.
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Ex. mus. 101 : Métabole pentatonique.

Cette échelle pentatonique dans le genre Nwd Diitkdh, comme nous 1’avons
constaté, se joue généralement dans un ambitus trés restreint ne dépassant pas la quinte.
Or, au-dela de cette quinte, on pourra distinguer la présence fréquente du saut du degré
"Awj, ainsi que 1’omission du degré Busalik, proposant une autre échelle pentatonique
anhémitonique de type fa, sol, la, do, ré. Ces deux formes de 1’échelle se manifestent de

la maniére suivante tout au long des pic¢ces constitutives de la Niiba :
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e Aspect 1 : Un cheminement mélodique descendant avec 1’omission du degré "Awy :
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Ex. mus. 102 : La premiére forme de la deuxiéme échelle pentatonique

dans la Niiba Nwa.

e Aspect 2 : Un cheminement mélodique ascendant avec 1’omission du degré

Busalik :
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Ex. mus. 103 : La deuxiéme forme de la deuxiéme échelle pentatonique

dans la Niba Nwa.
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En dehors de ces cas, ou 1’échelle pentatonique est compléte et nette, il y a
d’autres formes, essentiellement celles que I’on pourra qualifier d’échelle pentatonique

défective, ou I’on constate aussi I’omission du degré ‘Awyj, avec I’absence du cinquiéme

degré Muhayyar.
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Ex. mus. 104 : La forme défective de la deuxiéme échelle pentatonique.

Cela dit, on a constaté un cas de métabole par substitution, ou le degré conjoint
Busalik a pris la place du degré Jahdarkdh dans al-Khatm Yd Amlaha al-Nasi, ce qui a

engendré la présence en alternance des deux types d’échelles pentatoniques évoquées

précédemment.
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Ex. mus. 105 : Métabole pentatonique.

En ce qui concerne la version de cette Niha dans le manuscrit Ghayatu al-Surir,
et en la comparant avec celle qui a fait I’objet de 1’étude précédente, on pourra constater
une ressemblance dans la poésie de plusieurs pieces chantées. Mais le plus remarquable
reste bien 1’aspect mélodique ou l’on pourra observer la présence de picces
instrumentales, ainsi que des mélodies différentes, méme pour les poésies similaires, et
le plus intéressant pour notre étude, ce sont les échelles pentatoniques utilisées dans
cette version. Ci-aprés, nous allons présenter tous les aspects pentatoniques'*. L’on
constate en premier lieu I’absence d’une échelle pentatonique de type ré, mi, sol, la, do,
sauf dans des cas tres restreints formant une échelle pentatonique défective, ou 1’on
distingue bien la cellule de base do, ré¢, mi, comme pycnon, avec I’absence du quatriéme

degré Hussayni :

14 Kr1AA AYDI, Noura, « Ghayatu al-Surfr... », p. 221-254.
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Ex. mus. 106 : Echelle pentatonique défective selon la version

du manuscrit Ghdyatu al-Suriir.

En revanche, 1’échelle pentatonique la plus courante dans cette version est bien
anhémitonique de type fa, sol, la, do, ré, qui se présente sous deux formes. La premicre
forme est d’allure descendante comprenant 1’échelle pentatonique entiére, avec comme

finale le degré Jaharkah :
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Ex. mus. 107 : La premiére forme de la deuxiéme échelle pentatonique

selon la version du manuscrit Ghdyatu al-Suriir.

La deuxiéme forme est d’allure ascendante, commencant par le degré Rdst, avec
comme finale le degré Hussayni qui constitue en méme temps le troisiéme degré du

pycnon et la dominante par rapport a la fondamentale de Tab* Nwa.
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Ex. mus. 108 : La deuxi¢éme forme de la deuxiéme échelle pentatonique

selon la version du manuscrit Ghdyatu al-Suriir.

Enfin, et apres cette présentation de la Nitha Nwa dans les deux versions, on
pourra constater |’utilisation de deux échelles pentatoniques anhémitoniques dans cette
Nitba : la premiere est de type ré, mi, sol, la, do, et la deuxieme de type fa, sol, la, do,
ré. Leur présences est en alternance et se fait généralement par la substitution de I’un

des degrés formant un demi ton : Busalik et Jahdrkah.

4. 4. La Niaba Mazmiam

4.4.1. Présentation générale

La Niba Mazmiim est parue dans le huitiéme fascicule, et elle est la douziéme
dans le classement des Nibat. Comme la Nitba Nwa, elle est 'une des Niibdt les moins
jouées a cause des superstitions considérant que 1’interprétation de ce Tab " réveille les
esprits maléfiques'>. Elle est constituée de trente deux sections, instrumentales et
chantées, ou la partie instrumentale appelée Tiishya n’existe que dans la version de
Ghdyatu al-Surir'®. L enregistrement sonore sur lequel nous nous sommes fondé ne

contient que dix-sept sections et dure 53 minutes (voir CD/5).

15 SNoussI, Manoubi, Initiation a la musique tunisienne, p. 57-58.

16 MINISTERE DE LA CULTURE, al-Turdth al-Miisigi al-Tunisi (Le patrimoine musical tunisien), 8¢
fascicule, Tunis, 1961-1963, p. 79-94 ; MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Suriir wa al-Mund al-
Jami'..., p. 399-417.

195



Le Tab® Mazmim est le seul mode tunisien ayant le degré fa comme
fondamentale. Il est formé de deux genres principaux, Mazmiim Jahdrkdh et Mazmiim
Kirddn, auxquels s’ajoute un autre genre, Mazmiim Rdst, dans les graves de 1’échelle, en
plus d’autres variations modales trés négligées et se présentant comme genres
secondaires, a savoir Mhayyar Sika Nawad, Hsin Husayni et Kurdi Husayni, ce qui reste
une terminologie modale orientale sans équivalent tunisien. Le troisiéme degré la
(Husayni) est un degré important dans le cheminement mélodique. Ce Tab' est
caractérisé aussi par des omissions de degrés, a savoir le degré fa (Jaharkah), et le
sixiéme, si® (“Jam), ce qui met en évidence I’utilisation de deux aspects : pentatonique

et heptatonique.

4.4.2. Structure de la Mazmiim

Dans ce qui suit nous allons faire la présentation de la structure de la Niba
Mazmiim, en la résumant dans deux tableaux : Tableau 21 pour la partie instrumentale et

Tableau 22 pour la partie vocale :

Tableau 21 : Partie instrumentale.

Titre Rythmes | Nombre de mesures Variations modales
Istiftah Ad libitum _ -Mazm0m Raést.
Mcaddar Mc¢addar 49 (6/4) -Mhayyar Sikah Nawa.

-Rast Dil Rast.
Silsila 24 (3/8)
-Hsin Dikah.
-Kurdi Husayni.
Tishya'? | Barwal 42 (2/4) -Mazmi(m Kirdan.

17 MINISTERE DE LA CULTURE, Ghdyatu al-Surir ..., p. 406-408.
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Titre Rythmes | Nombre de mesures Variations modales
Btayhi 50 (4/4) -Hsin Jawab Husayni.
Mshad'® Mshad 56 (2/4) -Mazmi(im Kirdan.
Tableau 22 : Partie vocale
Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
Abyat Dkhiil al-Abyat 10 (2/4) -Mazmim Rast.
2 (4/4)
al-Abyat 26 (4/4) -Kurdi Husayni.
-Mazm(m Raést.
-Rast Dil Jaharkah.
-Hsin Husayni.
al-Farigha al-"Ulad 5 (4/4) -Kurdi Husayni.
-Mhayyar Sikah Nawa.
al-Farigha al-Thanya | 8 (4/4) -Caba Diikah.
-Rast Dil Rast.
Dkhil al- Btayhiyya | 18 (2/4) -Mazmim Rast.

18 Ibid., p. 407-408.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
Btayhiyya 4 (4/4)
Gharrada al-Qumri. | 84 (4/4) -Mazm(m Rast.
-Mhayyar Sikah Dikah.
-Mhayyar Sikah Nawa.
Farighatu al- 9 (4/4) “Mazmim Rast.
Btayhiyya
-Kurdi Husayni.
Tidkarukum “Indi 49 (4/4) -Mazm(m Rast.
-Mhayyar Sikah Nawa.
Ya man sakan ¢adri | 50 (4/4) -Mazm(m Rast.
-Hsin Dikah.
Hum “Ahadiini 35 (4/4) -Hsin Husayni.
Fagri  bikum  ya | 82 (4/4) -Mazmim Rast.
Sadati
-Hsin Dikah.
-Mhayyar Sikah Dikah.
-Rast Dil Rast.
Hukmu al-gadhd 58 (2/4) -Mazm(m Rast.
Brawal -Mhayyar Sikah Nawa.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
-Caba Dikah.
Man jammalak Ya | 38 (2/4) -Mhayyar Sikah Nawa.
hulwa al-tathannt
Yaqil lik zamdnu al- | 27 (2/4) -Mazm(m Rast.
"Azhar
-Kurdi Husayni.
Badd al-Rabi® 43 (2/4) -Mazm(m Rast.
"Alif ya sultani 82 (2/4) -Mazmim Rast.
-Rast Dil Jaharkah.
-I¢ba’ayn Kirdan.
-Mhayyar Sikah Dikah.
Qum  bakira  al- |32 (2/2) -Mazm0im Raést.
‘I¢bahi
-Hsin Husayni.
Farighatu al-Adraj 6 (6/4) -Kurdi Husayni.
Adrdj -Mhayyar Sikah Nawa.
-Mazm(m Raést.
Ya qalbi tcabbar 39 (6/4) -Mhayyar Sikah Nawa.
28 (3/8) -Mazm0im Raést.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales
de
mesures
-Kurdi Husayni.
Jarhatu al-Qalbi 36 (6/4) -Mazm(m Rast.
-Mhayyar Sikah Dikah.
Farighatu al- Khfayif | 6 (6/4) -Mhayyar Sikah Nawa.
Khfayif -Mazmim Rast.
Ya man ‘an nddhiri | 30 (6/4) -Mazm(m Rast.
Imtana’ wa Ihtajab
-Kurdi Husayni.
-Mhayyar Sikah Nawa.
Yaqul Ii tub 41 (6/4) -Mhayyar Sikah Nawa.
‘Idad dhaga bi hali 132 (6/4) | -Mazmim Rast.
‘Ila  habibi  natruk | 50 (6/4) -Mazm(m Rast.
Awidni -Mhayyar Sikah Nawa.
-Hsin Husayni.
-Mhayyar “iraq Nawa.
- Sika ’Awj.
Ya nassima  al- |42 (6/4) -Mazm(m Rast.
Rawdhi
Laylda ‘ani al-"Ahdi | 43 (6/8) -Mazm(m Rast.
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Rythmes Titre Nombre Variations modales

de
mesures
al-Qadimi tghayyarat
Akhtiam 4 (2/4)
al-Cabdh ndshir 57 (3/4) -Mazm(m Rast.

‘Alamu

4.4.3. Eléments constitutifs de la Niiba Mazmiim

4.4.3.1. Ambitus

La Niiba Mazmim s’inscrit dans un ambitus d’une octave et une quarte, allant du

degré Yakah au degré Mdahiran.

D
i
i

4.4.3.2. Les genres (Al-ajnas)

Le Tab® Mazmum puise dans deux genres principaux : Mazmum Jahdrkah,

Mazmum Rdst. Nous allons nous intéresser au genre Mazmiim Jahdrkah.

» Mazmum Jahdarkah : c’est le genre principal du Tab' Mazmiim. Son ambitus
commence au degré Jahdrkdh et aboutit au degré Muhayyar. 11 peut aller

jusqu’au degré Rast.

DN
@
———

L’échelle la plus courante est I’échelle heptatonique, mais dans le cheminement
mélodique du Tab" Mazmuim et essentiellement du genre Mazmim Jahdrkah, on pourra
distinguer une échelle a caractére pentatonique, qui se présente sous deux aspects

différents.
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Le premier aspect se présente dans un cheminement mélodique descendant, en
commengant par les aigus du genre pour aboutir a la tonique du Tab' Mazmiim,

constituant elle aussi une tonique de I’échelle pentatonique formée :
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Ex. mus. 109 : La premiére forme de I’échelle pentatonique

dans la Niba Mazmiim.

On constate clairement I’omission du degré ‘djam (si®), avec ’utilisation des cing

degrés pour constituer I’échelle pentatonique fa, sol, la, do, ré.

Cette méme échelle pentatonique se présente sous un autre aspect trés fréquent
tout au long de la Nitha Mazmiim, ou I’on pourra observer la descente vers le degré
Rast, avec un motif répétitif dans tous les exemples choisis et 1’absence du degré

Busalik, qui renforce I’aspect pentatonique :
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Ex. mus. 110 : La deuxi¢éme forme de I’échelle pentatonique

dans la Nitha Mazmiim.
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Les deux aspects donnent, comme on a mentionné précédemment, la méme
échelle pentatonique fa, sol, la, do, ré.
{
o

Z.
[ Fan
AL

el = o
S 6 1

Certains exemples présentent la méme échelle pentatonique, mais avec la

2

présence négligeable d’un sixieme degré Busalik (mi), que I’on pourra qualifier de pyen,
puisqu’il se présente comme une ornementation qui n’a pas changé ’allure mélodique

de I’¢échelle pentatonique en question :
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Ex. mus. 111 : L’échelle pentatonique dans la Niiba Mazmiim

présentant des pyens.

D’autres échantillons présentent des métaboles avec ces deux types. La premicre
métabole pentatonique consiste en un changement de tonique Rdst (do) qui constitue la
quarte inférieure, et aussi la préservation des mémes degrés de la premicre échelle
extraite. Le premier exemple présente cette nouvelle échelle pentatonique dans son
allure nette, c’est-a-dire, avec les cinq degrés constitutifs seulement, alors que les

exemples qui suivent présentent la méme échelle ornementée par un pyen, le degré

Kawasht (si) :
e 1 exemple:

Vo AR T
?.}.{M,\g

Ex. mus. 112 : La deuxieme échelle pentatonique dans la Niba Mazmiim.

I
o

o
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e 2¢exemple:
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Ex. mus. 113 : La deuxiéme échelle pentatonique dans la Niba Mazmiim

présentant des pyens.

Ce qui donne une deuxiéme échelle pentatonique do, ré, fa, sol, la, avec -5

comme tonique :

-6 1 2 3

Le deuxiéme type de métabole, présent dans quelques échantillons de la Niiba

Mazmim, concerne la deuxieme échelle pentatonique. Il s’agit d’une métabole

pentatonique par substitution, ou le degré Busalik (mi) prend la place du degré Jaharkah

(fa), pour aboutir au degré Rdast (do) :
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Ex. mus. 114 : Métabole pentatonique.
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On pourra observer dans ces exemples la présence du degré Jaharkdh (fa) au
début, puis un saut de quarte inférieure, qui se répete dans tous les échantillons, qui a
favorisé la présence du degré Busalik (mi), pour donner naissance a un autre pycnon
(do, ré, mi) et a une autre échelle pentatonique do, ré, mi, sol, la, présente

essentiellement dans un cheminement mélodique descendant.

sk skok

En résumé, les résultats obtenus dans ce chapitre sont fructueux. En effet, 1’étude
analytique du Malif tunisien a abouti a une multiplicit¢ d’échelles pentatoniques, ou
plutot, de modes pentatoniques. Un premier modele de pentatonisme anhémitonique
sous plusieurs formes, qui existe dans la plupart des Nibdt étudiées : Nwa, I¢bdhdn et

Mazmum.

La forme la plus courante est 1’échelle anhémitonique ré, mi, sol, la, do, qui est
présente dans les Nibdt Nwa et Igbdhdn avec les mémes caractéristiques et dans un

ambitus trés restreint ne dépassant pas la sixte majeure :

s
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D’autres échelles pentatoniques anhémitoniques sont présentes dans la plupart des
Nubdt, et qui ne sont que des métaboles de cette méme échelle. En effet, on a été
confront¢ dans ces Nibdat a tous les types de métaboles qui caractérisent le

pentatonisme.
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Le premier type est celui ou 1’échelle a changé de tonique tout en conservant les

notes de 1’échelle précédente :

o Nibat : Nwa :

dl
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e Niiba Mazmiim :
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On a détecté un autre type d’échelle a la suite d’une métabole par substitution ou
I’un des degrés formant un demi ton — mi (Busalik) et fa (Jahdrkah) — a pris la place de
I’autre pour donner par alternance deux échelles pentatoniques anhémitoniques
différentes : ré, mi, sol, la, do et fa, sol, la, do, ré pour la Nibdat Nwa ; do, ré, mi, sol, la

et fa, sol, la, do, ré pour la Niiba Mazmiim.

En plus de ces échelles pentatoniques, toutes anhémitoniques, I’analyse des Nibat
du Malif tunisien a révélé des échelles pentatoniques spécifiques et qui ne peuvent étre
classées ni comme anhémitoniques ni hémitoniques, puisqu’elles contiennent des
micro-intervalles, appelés quarts de ton dans les musiques modales d’origine arabe et

bien shr tunisienne. Ces types d’échelles sont présents dans la Niiba I¢hdhan :
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Elles sont aussi présentes essentiellement dans la Nitba Dil, ce qui se résume dans
une échelle pentatonique que nous pourrons qualifier comme initiale, en plus de deux
autres échelles résultant de procédés de métabole : une premiere par substitution, ou le
degré -7 a pris la place du degré 6 ; et une deuxiéme ayant conservé les degrés avec un

changement de tonique :
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Le plus intéressant dans cette partie reste le rapport modalité/pentatonisme qui
caractérise la totalité de ces Nithdt. Méme dans la Nitha Ragd, et malgré I’aspect général
pentatonique qui la caractérise, ce rapport modalité/pentatonisme est toujours existant.
C’est peut-étre cette spécificité qui a éliminé 1’instabilité qui distingue les systémes
pentatoniques dans le monde entier. Cependant, on pourra aussi définir I’importance de
la multiplicité sociale et culturelle en Andalousie, qui a élaboré un répertoire musical
traduisant cette pluralité culturelle issue a la fois d’une musique arabe a caractére modal
et d’une musique africaine pentatonique, un mélange qui a abouti a ce résultat que 1’on
pourra définir comme une musique spécifique du nord-africain, une spécificité qui

existe jusqu’a nos jours en Tunisie dans les pieces musicales contemporaines.

Cependant, les musiques populaires restent jusqu’a nos jours fideles aux systémes
dans lesquels elles puisent, essentiellement pentacordaux ou bien évidemment
pentatoniques. Pour cela, la partie qui suit sera consacrée uniquement aux musiques

fondées sur des échelles pentatoniques.
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TROISIEME PARTIE
APPROCHE ANALYTIQUE DE I’ASPECT
PENTATONIQUE DANS LES MUSIQUES
POPULAIRES TUNISIENNES






CHAPITRE 5

REPERTOIRE MUSICAL PROFANE

Les recherches ethnomusicologiques qui ont pris comme objet la musique profane
en Tunisie définissent ce répertoire en fonction des instruments utilisés, des exécutants
qui constituent 1’ensemble musical ou encore par rapport aux circonstances dans
lesquelles il est présenté. Ici, nous allons opter pour une définition de ce répertoire par
rapport aux instruments utilisés pour une présentation plus cohérente et claire des
multiples styles musicaux formant ce répertoire, dans leurs contextes historiques,

anthropologiques et musicologiques.

5.1. La musique de Gag¢cbah

Al-Gagbah, al-Gog¢bayd, al-Chabbdbah, sont toutes des dénominations pour un
seul instrument a vent en forme de tuyau ouvert aux deux extrémités. Il est utilisé dans
plusieurs pratiques musicales populaires dans de multiples régions tunisiennes et
essentiellement du coté des fronticres algériennes et libyennes. L’instrument porte son
nom en raison de la matiére dont il est construit généralement, le roseau, mais il peut

étre aussi fabriqué avec de I’aluminium, du cuivre ou du métal'.

La longueur de I’instrument change d’une région a une autre, elle est comprise
entre 43 et 65 cm, avec une embouchure de diameétre variable (entre 18 et 24 mm). La

partie inférieure du tuyau comporte un nombre de trous allant jusqu’a onze, mais les

! DRAOUIL, Abdelkhalek, « al-Mandhima al-Mdsiqyya 11 ’alati al-Gogbaya... », p. 16-17 ; TAGHOUTI,
Kamel, «’Alat al- Gagbah fi al-Bilad al-TGnisyya... », p. 45-52.
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instrumentistes n’en utilisent généralement que six, les autres étant inutilisés ou bien

bouchés.

Figure 1 : Modeles de Gagbah.

En ce qui concerne 1’origine et la provenance de cet instrument, certaines sources
la situent a I’avénement de I’islam en Afrique du Nord?, alors que les symboles et les
figurations dessinés ou méme sculptés sur I’instrument et qui ressemblent beaucoup aux
figures présentées dans les habits, tapis et céramiques tunisiens, qui ont une origine
berbére, nous fait penser a une origine plus ancienne de la présence de cet instrument en

Afrique du Nord?.

Cet instrument est utilisé dans la plupart des pratiques musicales appartenant aux
us et coutumes de la société tunisienne. Ces pratiques peuvent étre divisés en deux
fonctions : une premicre, concernant les occasions de fétes familiales (mariages,
circoncisions) ; une deuxieme liée directement au style de vie des paysans et a leurs
travaux journaliers et saisonniers (les bergers, les travaux de la récolte...). Ces pratiques
musicales peuvent étre instrumentales, et appelées alors Targ (pl. Trig). Accompagnées
ou non par le rythme, ces piéces sont trés représentatives et certaines d’entre elles
accompagnent des danses telles que Targ Zgayri (Danse pour les hommes), Targ al-

Khil (Danse des chevaux)... D’autres traduisent des histoires et des mythes. Citons

2 RACHID, Sobhi Anouar, al-’Aldt al-miissiqyya fi al-‘ligiir al-isslamyya (Les instruments musicaux dans
les époques islamiques), Baghdad, Maison de la liberté, 1975, p. 288.
3 GUETTAT, Mahmoud, La musique classique du Maghreb, p. 248 sqq.
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I’exemple le plus connu, Targ al-Cid (Le lion), racontant, selon Mabrouk Triki, le
mythe de la victoire des paysans attaqués par un lion. D’autres 77ig sont en relation
directe avec les travaux journaliers, essentiellement celui du berger ; citons par exemple
Targ al-Bil (Le chameau), Targ al-Ghanam (Les moutons)*. La Gagbah accompagne les
différentes pratiques musicales chantées, qui présentent un corpus trés varié¢ du point de

vue mélodique et rythmique dans la plupart des régions frontalicres :
e al-Ghunndya :

C’est la chanson qui est la pratique la plus courante, commencant généralement
par une improvisation en duo entre le joueur de Gag¢bah et le chanteur, puis ils entament
la partie accompagnée de rythme qui se caractérise aussi par une alternance entre le

chant et ’improvisation instrumentale rythmique.
o al-Ciit :

C’est un chant typique du Sud tunisien, non accompagnée par un rythme, mais qui
présente un rythme interne joué en alternance entre le chanteur et le joueur de Gagbah.
Le cheminement mélodique est spécifique de chaque région ou tribu a laquelle il

appartient, et sa qualification est en relation avec cette appartenance.

En ce qui concerne notre travail, et selon les travaux de recherches
ethnomusicologiques faites sur cet instrument dans la plupart des régions tunisiennes,
en plus du travail de terrain que nous avons effectué, nous remarquons que les systemes
musicaux utilisés par ces pratiques se différencient selon les régions. On pourra
distinguer la prédominance d’un systéme musical, généralement pentacordal, qui est
fondé sur des modes musicaux orientaux ou populaires dans les régions du Sud tunisien,
précisément du co6té du Sahara et des frontieres de la Lybie, présentant des
cheminements mélodiques essentiellement avec des successions d’intervalles de
seconde avec I’utilisation du quart de ton. En revanche, tout au long des fronticres
communes avec 1’Algérie, les pratiques musicales présentent un aspect pentatonique en

relation directe aussi avec la musique de Gagbah en Algérie, dite Shawi.

4 Entretien avec Mabrouk Triki, joueur de Gagbah originaire de Bir Lahmar, une région du Sud tunisien
le 10/07/2017.
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En effet, dans les régions de Kasserine, Kef et Jendouba, en plus de 'utilisation
de genres pentacordaux comportant des quarts de ton ou non, on pourra constater
’utilisation d’échelles ou de modes pentatoniques portant généralement le nom de la
région ou bien de I’ethnie a laquelle on attribue leurs créations®. Ci-aprés, nous allons
nous restreindre a 1’analyse de deux piéces instrumentales de la musique de Gagbah :
Targ Missawi (région de Kasserine) et Targ Jendibi (régions de Jendouba et Kef). Les

picces chantées seront traitées ultérieurement avec d’autres corpus.
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Ex. mus. 115 : Targ Missawi (voir CD/6).

5 TAGHOUTI, Kamel, «’Alat al- Gagbah fi al-Bilad al-Tanisyya... », p. 33-40.
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Il s’agit ici d’une picce instrumentale dont le nom provient d’une ethnie ou d’une
tribu de la région de Kasserine a 1’ouest de la Tunisie, d’ou la nomination Zarg
Missawi. Ce chant est sur une échelle pentatonique anhémitonique et son ambitus ne

dépasse pas la sixte majeure commencant par la note fondamentale (do) jusqu’a la note

(la):

) o o
1 2 4 5 6
Nous allons procéder a une segmentation pour mieux comprendre la trajectoire

mélodique de ce chant :
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Ex. mus. 116 : Segmentation de I’exemple Targ Missawi.
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On peut diviser ce chant en deux phrases musicales A et B qui sont toutes les deux

a peu pres identiques :
Au début de la phrase, on observe un motif répétitif de début 1-2-1-2-1-2-4 avec

[ ]
un arrét secondaire sur 3 (4 ??), et ceci pour les quatre phrases A, A’, B, B’ :

i
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Ex. mus. 117 : Motif répétitif de début.

e A la fin de la phrase, on observe un motif répétitif de fin 4-2-2-1-2-1-1 ou bien

4-2-2-1-2-1-2-1-2-1-1, réciproquement :
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Ex. mus. 118 : Motif répétitif de fin.

Le développement de ces phrases reste différent, puisque les phrases A et A’, a
peu pres similaires, vont utiliser essentiellement les degrés 1, 2, 4 ou I’on pourra

distinguer la prépondérance du mouvement 4, 2 qui constitue le trihémiton.
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Ex. mus. 119 : Prépondérance du trihémiton.
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Alors que les phrases B et B’, aussi a peu pres similaires, vont insister
essentiellement dans leurs premiéres parties sur les degrés 4, 5, 6, avec un arrét sur le
degré 4, ce qui met en évidence le pycnon, la cellule de base de I’échelle pentatonique

anhémitonique qui sera totalement présente dans la partie commune B/a.
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Ex. mus. 120 : Deuxi¢éme phrase musicale montrant le pycnon.

Le deuxiéme échantillon est une piéce instrumentale dont le nom provient d’une
ethnie ou d’une tribu de la région de Jendouba au nord-ouest de la Tunisie, d’ou la

nomination Targ Jendiibi.
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Ex. mus. 121 : Targ Jendiuibi (voir CD/7).
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Ce chant utilise une échelle pentatonique hémitonique et son ambitus qui ne

dépasse pas la sixte mineure commengant par la note fondamentale (do) jusqu’a la note

(la) -
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.
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On pourra constater qu’a part quelques degrés de longues durées ou bien quelques
motifs répétés, les trajets mélodiques des deux phrases musicales A et B sont a peu pres
identiques. Les deux phrases présentent une prépondérance de mouvements conjoints 6,

5, 4 avec un arrét secondaire sur le degré 4 et une mise en valeur du degré 6 et du demi-

tonentre 6 et 5 :

T
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Ex. mus. 122 : Prépondérance de mouvements conjoints.

Des motifs répétitifs viennent clturer les phrases musicales mettant en valeur le
trihémiton dans des mouvements ascendants ou descendants, réciproquement 2, 4 et 4,

2, tout en aboutissant a la tonique 1 pour compléter 1’échelle pentatonique hémitonique :

Ex. mus. 123 : Motifs répétitifs valorisant le trihémiton.
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5.2. Chants a cappella

Il s’agit bien ici d’un corpus de musique vocale sans accompagnement
instrumental, mais qui présente un rythme interne pressenti dans le rapport
mélodie/paroles. Ces chants sont exécutés par une ou plusieurs voix, généralement des
femmes, ceci n’empéche pas que dans quelques cas on trouve des hommes interprétant

ce style musical. Les deux formes les plus répandues sont :
e al-Ghunndya :

La forme al-Ghunndya (La chanson) ressemble a celle évoquée auparavant, mais
avec I’absence d’accompagnement instrumental. A part quelques cas ou les hommes
sont des solistes, la plupart du corpus est exécuté par des femmes lors des fétes
familiales ou bien dans un cadre social tel que les activités saisonni¢res (moisson) et

journaliéres (couture, bercer les bébés)S.

o al-Mliliya :

Appelé aussi al-Mlaliya, 11 s’agit d’une improvisation ou bien d’un chant
généralement a cappella, non accompagné par des instruments, ni mélodiques ni
rythmiques. Ce chant est trés répandu dans les régions frontalieres tuniso-algériennes a
partir des régions du Nord-Ouest, Jendouba, Kef, Siliana, allant au Centre, Kasserine,
jusqu’aux régions du Sud-Ouest, essentiellement Gafsa. Il est essentiellement interprété
par des femmes dans leur solitude, et quelques rares fois, par des hommes. Toutes les
chansons commencent par des mots composés des syllabes La, Li, Lay, Lan, ou 1’on
observe la prépondérance de la lettre « L ». On dit que la femme 774/7, ce qui veut dire

qu’elle est en train d’évoquer un état émotionnel généralement avec un air de chagrin’.

Concernant la modalité, les modes les plus répandus et les plus utilisés portent
généralement le nom de la région ou bien de l’ethnie a laquelle on attribue leurs
créations comme c’est le cas de toutes les musiques appartenant a cette aire
géographique. Ces modes sont fondés essentiellement sur un premier modéle qui

constitue un genre pentacordal appartenant a la famille des Cwalih (sing. Calhi), et qui

¢ KHASKHOUSSI, Ahmed, « *Aghani al-Mlaliya (les chansons d’al-Mlaliya) », Revue de la vie culturelle,
n° 174 (2006), p. 65.
7 Ibid., p. 64-66.
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utilise le quart de ton. Le deuxiéme type repose sur une variété d’échelles pentatoniques

qui ont les mémes caractéristiques conceptuelles.

Nous allons aborder 1’analyse de quelques échantillons de ces deux types de
chansons a cappella, dans des régions frontalieres éloignées : Kef, Kasserine, Jendouba
et Gafsa, pour déterminer les points de convergence et de divergence entre les échelles
utilisées. Nous allons nous appuyer sur des enregistrements collectés lors de notre
travail de terrain ainsi que sur des enregistrements issus des archives de la CMAM, vu

I’ancienneté de cette collection qui couvre la période entre 1999 et 2008.

Tout d’abord, nous pouvons constater que les échelles pentatoniques utilisées sont
présentes sous deux formes: anhémitonique et essentiellement hémitonique, comme
c’est le cas étudi¢ auparavant concernant le répertoire musical de Gagbah, qui présente
les mémes caractéristiques. Ceci confirme bien la relation entre ces deux répertoires du
point de wvue conceptuel ou le Gaghbah est, dans certains cas, 1’instrument

d’accompagnement par excellence pour ces répertoires chantés.

Pour la premiére forme, nous avons choisi une Ghunndya (chanson), Ya Tir al-
Hamam, sélectionnée parmi celles collectées par le CMAM dans la région du Kef, et

qui utilise I’échelle pentatonique anhémitonique, la plus courante dans ce répertoire® :

il

77

7 — T T 0 T
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0

Ex. mus. 124 : Ya Tir al-Hamam (voir CD/8).

8 CENTRE DES MUSIQUES ARABES ET MEDITERRANEENNES, Collecte du patrimoine musical, gouvernorat
du Kef. [En ligne]. http://phonotheque.cmam.tn/archives/collections/CD-2444-1-01.

220



On pourra constater que cette chanson est batie sur un théme musical répétitif et
simple du point de vue mélodique et rythmique, dans un ambitus restreint ne dépassant

pas la sixte majeure, allant du degré sol au degré mi :

Le trajet mélodique est fondé sur les mouvements conjoints (1, 2, 3) qui forment
la cellule de base, le pycnon, alors que la présence des autres degrés constitutifs de
I’échelle pentatonique anhémitonique est plus rare. En effet, le sixieme degré (-6)
constitue un arrét secondaire en formant un trihémiton avec le degré 3 (3, -6), alors que
la présence du cinquieme degré (-5) est tres rare : il constitue un intervalle d’appui lors
de la répétition du théme mélodique pour former ainsi un intervalle de quarte
ascendante avec la tonique (-5, 1). Nous avons donc 1’échelle pentatonique

anhémitonique suivante :

s
I—

£ ——
e 5 P~ ©
-5 -6 1 2 3

Quant a I’échelle pentatonique hémitonique, elle se présente sous deux types :
e Echelle1:

Cette échelle est la plus répandue dans les chants des régions frontaliéres tuniso-
algériennes. Pour cela nous avons choisi trois échantillons de différentes régions pour
mieux comprendre le cheminement mélodique de cette échelle. Le premier chant est un
¢chantillon collecté dans les régions de Sers et Tajerouine, deux villes appartenant au

Gouvernorat du Kef au Nord-Ouest tunisien :
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Ex. mus. 125 : “ld Min Yjind® (voir CD/9).

® CENTRE DES MUSIQUES ARABES ET MEDITERRANEENNES, Collecte sur terrain _ Gouvernorat du Ke :
délégations d’Essers et Tajerouine [En ligne]. http://phonotheque.cmam.tn/archives/collections/CD-178-
3-06 ; CENTRE DES MUSIQUES ARABES ET MEDITERRANEENNES, Collecte du patrimoine musical,
gouvernorat du Kef. [En ligne]. http:/phonotheque.cmam.tn/archives/collections/CD-245-1-02.
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Ce chant est interprété lors des mariages dans plusieurs villes du gouvernorat du
Kef, dont les régions de Sers et Tajerouine. A part le fait de la transposition de 1’échelle
selon le registre du soliste (homme ou femme), le chant est a peu prés identique. Il
posséde un ambitus restreint qui ne dépasse pas la sixte majeure, commencant par la
note fondamentale (si*) jusqu’a la note (sol), pour donner 1’échelle pentatonique

hémitonique suivante :

1 2 4 5 6
Le cheminement mélodique se produit essentiellement avec des notes conjointes
ascendantes et descendantes, ou le diton constitue le plus grand intervalle. On pourra
observer en premier lieu ’importance du degré 5 avec sa forte présence en temps et en
nombre. La prépondérance des mouvements conjoints (6, 5, 4), ou en fréquence
moindre (4, 5, 6), est trés caractéristique, ainsi que le mouvement (4, 2) formant le diton
avec un arrét secondaire sur le degré 2. Cet arrét est souvent li¢ a I’apparition du degré 6

qui constitue une quinte par rapport au degré 2 :

n

e S - -

Ex. mus. 126 : Rapport des intervalles 6 et 2.

La présence du degré fondamental 1, toujours en relation avec ce rapport de

quinte, est liée celle du degré 5 :

| P
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Ex. mus. 127 : Rapport des intervalles 5 et 1.
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Le deuxiéme échantillon est un chant interprété aussi par des femmes lors des

fétes familiales de la ville du Kef':

" FIN
;’:\ é o —— T T v/
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i)
HO I | | Iy 7 4 OH
Y } 1 1 1 } I y 7 Y
G L S T

Ex. mus. 128 : Mungir al-Tir'® (voir CD/10).

L’ambitus, restreint, ne dépasse pas la sixte majeure commengant par la note (sol)

jusqu’a la note (mi)et avec (do”) comme fondamentale. L’échelle pentatonique

hémitonique est la suivante :

s = =7
I

Le cheminement mélodique est a peu pres similaire a celui du chant précédent. On

o
>

pourra bien observer en premier lieu I’'importance du degré 2 avec sa forte présence en

temps et en nombre et qui constitue un arrét secondaire dans le chant. La prépondérance

des mouvements conjoints (1, 2, 3) et (3, 2, 1) est marquante.

Quant aux degrés -5 et -6, leur présence est liée au rapport de quinte et aux

degrés 2 et 3 :

[l b ;
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Ex. mus. 129 : Rapport des intervalles 2, -5 et 3,-6.

10 CENTRE DES MUSIQUES ARABES ET MEDITERRANEENNES, Collecte du patrimoine musical, gouvernorat
du Kef. [En ligne]. http://phonotheque.cmam.tn/archives/collections/CD-2444-1-04.
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Le troisieme échantillon est un chant interprété par des femmes lors des fétes

familiales dans la ville de Gtdr, au gouvernorat de Gafsa dans le Sud-Ouest tunisien :

Solistes#Chorale 4 o .
Fm

NS
*
1:'-

Ex. mus. 130 : Ya Fatma'! (voir CD/11).

L’échelle est bien une échelle pentatonique hémitonique, similaire aux

précédentes mais transposée sur une autre fondamentale, avec un ambitus restreint qui

! Collecte personnelle a Gafsa le 16 mars 2017.
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ne dépasse pas la sixte majeure, commencant par la note (do) et allant jusqu’a la note

(la), avec (fa*) comme fondamentale :

{
o
2
[ Fan) = i ﬂ
RSV ) Cw) —
e L= o© "
S -6 1 2 3

Le cheminement mélodique est & peu pres similaire a celui des deux chants
précédents. On pourra observer en premier lieu I’importance du degré 2 avec sa forte
présence en temps et en nombre et qui constitue un arrét secondaire dans le chant. Le
chant est sous une forme ascendante et descendante partant du diton et présentant une

prépondérance de mouvements conjoints (1, 2, 3) et (3, 2, 1).

Quant aux degrés -5 et -6, leur présence est liée au rapport de quinte, ou I’absence
du degré 3 et la forte apparition du degré 2 entraine automatiquement 1’apparition du

degré -5 dans un cheminement mélodique descendant :
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Ex. mus. 131 : Rapport des intervalles 2, -5 et 3,-6.

Nous présentons ci-aprés un tableau récapitulatif comprenant tous les points de
convergence et de divergence entre ces trois chants des différentes régions. A cet effet,
nous allons utiliser la méme numérotation pour les trois échelles pour mieux clarifier

ces points :

e) IvU L =2
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Tableau 23 : Les points de convergence et de divergence entre les chants

cappella.
Chant 1 Chant 2 Chant 3
Echelle Pentatonique | Pentatonique Pentatonique
hémitonique hémitonique hémitonique
T,2T, 12T, T | T,2T, 12T, T |T,2T, 12T, T
Fondamentale -5 1 1
Arrét secondaire 2 2 2
Mouvements | conjoints | (1, 2, 3) (1,2, 3) (1,2, 3)
et et et
(3,2, 1) (3,2, 1) (3,2, 1)
disjoints | Diton (1,-6) Diton (1,-6) Diton ascendant
(-6,1)
et
Diton descendant
(1,-6)
Rapports | (3,-6) (3,-6) (3,-6)
de quinte
(29'5) (29'5) (29'5)

Ce tableau montre bien que, mis a part la note fondamentale, les trois échelles
sont identiques par rapport aux mouvements chantés et aux degrés importants qui

peuvent étre des arréts secondaires. Méme le changement de fondamentale pourra étre
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expliqué, selon Brailoiu, par [Dinstabilit¢ tonale qui caractérise les systémes

pentatoniques dans la plupart des musiques du monde.
o Kchelle2:

Il s’agit ici d’un autre type d’échelle pentatonique hémitonique représentative des
régions frontalieres tuniso-algériennes. L’échantillon suivant est un chant interprété par
des femmes lors des fétes familiales dans la ville de Fernana appartenant au gouvernorat

de Jendouba dans le Nord-Ouest tunisien :

ot e e et o e
PP EE TP =S5

ul

Ex. mus. 132 : Yd Sa'd Ya Chiichdn'* (voir CD/12).

L’échelle ou le mode est appelé Jendibi'®, prenant ainsi le nom de la région a
laquelle il appartient. Son ambitus est restreint : il ne dépasse pas la sixte majeure, de la
note (r¢) jusqu’a la note (si®) et avec (#é) comme fondamentale. L échelle pentatonique

hémitonique est la suivante :

!

{
) A 1
2 1N
[ Fan} 4« T
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]

Le cheminement mélodique s’appuie essentiellement sur des notes conjointes
ascendantes et descendantes, ou ’on observe la prépondérance des mouvements
conjoints (6, 5, 4), et (4, 5, 6). Le mouvement (4, 2) est un trihémiton dans cette échelle,
et sa présence est trés minime, juste pour cloturer le couplet chanté ou bien tout le chant

puisque celui-ci est fondé sur des couplets répétitifs.

12 CENTRE DES MUSIQUES ARABES ET MEDITERRANEENNES, Collection : Chants de femme de Hedil.
Délégation de Fernana [En ligne].
http://phonotheque.cmam.tn/archives/collections/Chants Femme Fernana 008.

13 Entretien avec Chafik Benneni, joueur de Gasba de la région de Kasserine, le 1° juillet 2018.
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5.3. La musique de 7hal

Ce style musical inclut deux instruments, 7hal (instrument de percussion) et
Zukra (instrument a vent), mais il porte toujours le nom de I’instrument de percussion
Thal. 11 est tres répandu dans le territoire tunisien et il est souvent lié¢ a la présence des
Ottomans en Tunisie : Thal al-Bdshd, Tabbdlet al-Bey'. En effet, dés le début de la
colonisation ottomane, depuis 1573'°, Ieffectif Thal/ Zukra était utilisé, tout d’abord,

dans un cadre militaire'®, puis, dans les fétes familiales comme les mariages etc.

Nos informateurs dans les régions qui ont fait I’objet de notre recherche de terrain,
et surtout dans la région de Mséaken, confirment cette relation en mentionnant qu’a
I’époque du pouvoir ottoman en Tunisie, les Tabbdla a Msaken étaient les musiciens du
Bey quand il venait a la région du Sahel, spécialement a la ville de Sousse ou méme
dans son propre palais a la capitale, Tunis!”. Les informateurs dans les autres régions
(Gafsa et Kef), affirment que ce style musical est nouveau dans ces régions, et qu’avant

il n’y avait pratiquement que la musique de Gagbah'®.

5.3.1. L’instrument a vent Zukra

L’origine de cet instrument appelé Zukra, Ghitd, al-Mizmar al-Baladi et Zurna,
dans plusieurs parties du monde, est difficile a identifier. Selon d’autres chercheurs, il
s’agit d’un instrument originaire du Sud-Est asiatique et appelé Surnay : le Nay des

fétes qui fut amené en Turquie par les Mogols!'®. Cependant, quelques chercheurs

4 MAHDI, Saleh, « Ta’thir al-Misiqa al-Turkyya ’ala al-Mfsiqga al-'Arabyya (L’influence de la musique
turque sur la musique arabe) », Revue de la vie culturelle, 1983, p. 29 ; GOUJA, Zouheir, « Les rythmes
dans la tradition musicale de I’lle de Jerba », Le Dictionnaire critique des Identites Culturelles et des
Stratégies de Développement en Tunisie, Tunis, Université de Tunis, coll. « L’Impensé du temps », 2007,
p. 171 ; Entretien avec Mustpha Younes le 2 février 2016

15 TALBI, Mohamed, Ecrits sur [ histoire d’Ifrigiya, vol. 4, Tunis, Fondation Nationale Carthage, 1994,
p. 164.

16 MaHDI, Saleh, « Ta’thir al-Mfsiqa al-Turkyya ’ala al-M{siqa al-'Arabyya », p. 29 sqgq.

17 Entretien avec Mustpha Younes, joueur de Zukra & Msaken, le 2 février 2016 ; Entretien avec
Mohamed Daga joueur de Zukra a Msaken le 30 janvier 2016.

18 Entretien avec Mohamed Hachmi Gourrida, joueur de Zukra a Gafsa, le 14 mars 2017 ; Entretien avec
Adel Guzzari, joueur de Zukra a la région du Kef, Le 28 juin 2017.

19 JARGY, Simon, La musique arabe, Paris, Presses universitaires de France, 1988, p. 122 ; SNOUSSI,
Manoubi, « al-Thuna’i (Le duo) », Revue de la radio, 1963, p. 18.
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affirment son existence chez les Egyptiens depuis a peu prés 2 000 ans avant J.-C.2, et
aussi chez les Grecs et les Romains qui 1’appelaient Aulos et Tibia?!. L’expansion
islamique, selon Georges Gourdet, a aidé a ce que cet instrument soit répandu dans les
pays islamisés que se soit en Orient, en Afrique et surtout en Afrique du Nord?%. En
Tunisie, la dénomination de I’instrument a changé de Zurna a Zukra. Manoubi Snoussi
explique que cette qualification doit provenir du fait que :

Quand ’instrumentiste prend la partie supérieure de 1’instrument dans

la bouche qui sera remplie d’air jusqu’a ce que les joues soient

gonflées comme la Zikra qui est un récipient ou les arabes

préservaient le vinaigre, et ceci pourrait étre la cause de la nomination
de cet instrument de Zikra en Tunisie et en Libye?.

Il s’agit ici d’un instrument qui appartient a la famille des aérophones, et qui a une
longueur variable dans le territoire tunisien de 34 a 40 centimétres, comme a Djerba?*. Tl
se compose de deux éléments : le premier produit le son et le deuxiéme est un élément
résonateur. Du point de vue sonore, c’est un instrument de plein air a cause du son fort
qu’il produit®, ce qu’affirme André Schaeffner quand il mentionne que « cet instrument
dont le son parfaitement aigre m’a toujours paru le seul, avec celui du tambour negre,

qui puisse étre émis en de vastes espaces® ».

Figure 2 : Instrument a vent Zukra.

20 SCHAEFFNER, André, Origines des instruments de musique, Paris, Editions de 1’école des hautes études
en sciences sociales, 1968, p. 276.

2l SCHAEFFNER, André, Origines des instruments de musique, p. 270 sqq.

22 GOURDET, Georges, Les instruments d vent, Paris, Presses universitaires de France, 1967, p. 36.

23 SNOUSsI, Manoubi, « al-Thuna’1 (Le duo) », p. 12 sqq.

24 ZGHONDA, Fathi, « al-’alat al-Musta'mala fi al-Mfisigd al-Tlnisyya (Les instruments utilisés dans la
musique tunisienne) », Revue de la vie culturelle, 2007, p. 171-172.

25 SIALA, Mourad, « La Hadra de Sfax : rite soufi et musique de féte », Thése de doctorat en Musicologie,
Université de Paris X, 1994, p. 289.

26 SCHAEFFNER, André, Origines des instruments de musique, p. 270 sqq.
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5.3.2. L’instrument de percussion 7hal

Selon Kudsi Erguner, « la tradition qui consiste a symboliser 1’indépendance et le
pouvoir par le son des tambours est issue de 1’Asie centrale, partie d’origine des
Ottomans?’ », mais la plus ancienne trace archéologique, trouvée en Irak et qui présente
un grand tambour, date a peu prés de 2 600 ans avant J.-C., ce qui indique une origine
sumérienne de cet instrument?®. Le Thal a des dénominations diverses : il porte le nom
de Davul en Turquie et en Afghanistan, Dahal en Iran, Tabl au Proche-Orient et Thal en
Afrique du Nord?, alors que pour d’autres chercheurs, il s’agit d’une déformation du
mot indien Tavil, ce qui suggére une origine indienne pour cet instrument®’.

La présence de cet instrument dans la plupart des pays arabes est tres
remarquable®!, et il était chez eux, selon Mannoubi Snoussi, «un moyen de
communication et non de divertissement*? ». Monchicourt confirme aussi ce point de
vue quand il parle de la fonction informatrice du 7hal/ a I’ile de Djerba en période de
guerre :

On entendait trés bien les ordres donnés a son de tambour a raison de
trois coups. Lorsque ceux-ci sont frappés ainsi par séries de trois ils

signifient guerre et quand ils le sont au nombre de cinq ou six cela
indique allégresse™.

Cet instrument appartient a la famille des membranophones et il se présente en
Tunisie sous plusieurs grandeurs ou le diameétre est compris entre 40 et 70 centimétres,

le plus grand Thal se trouvant a 1’ile de Djerba**. Cet instrument se compose de :

27 ERGUNER, Kudsi, Les Janissaires, livret de Cd-rom, p. 4.

28 CHAARANI SANJAKDAR, Mona al-, Tdrikh al-Miisiqa al-'Arabyya wa ’dlétihd (L histoire de la musique
arabes et ses instruments), Beyrout, Les livres scientifiques, 1987, p. 90.

2 GOUIA, Zouheir, « Les rythmes dans la tradition musicale de 1ile de Jerba », p. 170 sqq.

30 REINHARD, Ursula et Kurt, Musique de Turquie, p. 118 sqq.

31 JARGY, Simon, La musique arabe, p. 122-123 ; CANFAOUI, Fethi al-, Tarikh al-’dldt al-Misigyya al-
Sha’byya al-Magryya (Histoire des instruments de musique populaires égyptiens), Le Caire, Direction
égyptienne générale du livre, 2000, p. 57 ; ZOUARI, Lassad, « Les formules rythmiques (Awzan) dans la
musique arabe traditionnelle », Thése de doctorat en Musicologie, Université de Paris-Sorbonne, 1997, p.
27.

32 SNOUSSsI, Manoubi, « al-Thuna’i (Le duo) », p. 18 sqq.

33 MONCHICOURT, Charles, L expédition espagnole de 1560 contre l’ile de Djerba, Paris, Ernest Leroux,
1913, p. 102.

3% GoulA, Zouheir, « Les rythmes dans la tradition musicale de 1ile de Jerba », p. 170 sqq.
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eal-Tdra : c’est le corps de I’instrument, qui est congu a partir d’un trongon
d’arbre creusé, dont le diametre est plus grand que la hauteur. Sur les deux orifices on

tend des peaux, essentiellement de chevres.

e al-Agwids : ce sont deux cerceaux en bois qui servent de fixation pour les peaux

sur le corps de I’instrument al-Tdra.

eal-Hbal : c’est un systeme de lacets qui passent d’un coté a 'autre d’al-Agwas

pour les tendre, et bien siir, pour tendre en méme temps les peaux.

al-Hbal ou corde
( systeme de serrage
des peaux )

Peau al-Tara

al-Aqwas

Figure 3 : Instrument a percussion Zbal.

Pour produire le son, le joueur de 7Thal utilise deux types de baguettes en bois : al-
Dabbiis et al-Matrig. Le Tabbal (joueur de Thal) accroche son instrument a son épaule
a I’aide d’une bandouliére en cuir et le porte devant lui, mais il garde assez de liberté de

mouvements pour pouvoir le soulever quand il marche, et surtout quand il danse.

Du point de vue sonore, c’est un instrument de plein air, il est identifié par les
coups forts et sourds Dum qu’il produit®®, et ceci est affirmé par André Schaeffner
comme nous ’avons mentionné auparavant, en ce qui concerne I’instrument Zukra’®.

On dit d’ailleurs que le Thal yfazza® (alerte)’’, yirzim (gronde), et aussi ywazza®

35 GoulA, Zouheir, « Les rythmes dans la tradition musicale de 1’ile de Djerba », p. 170 sqq.

36 SCHAEFFNER, André, Origines des instruments de musique, p. 270 sqq.

37 MASMOUDI, Mohamed, « al-Fazza'i Dirasa tahlilyya wa muqérana li namidaj min al-Khitab al-’Iqa'1 fi
al-bilad al-tinisyya (Etude analytique et comparative du langage tambouriné en Tunisie) », Mémoire de
Master en Musicologie, Université de Tunis, 2006, p. 13-14.
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(diffuse)®8, ce qui confirme sa qualité majeure d’instrument de communication par

codage musical®®.

Revenons maintenant au point essentiel de notre recherche qui est le systéme
mélodique. Pour ce répertoire, et malgré la pluralité des terrains étudiés, le systéme
musical présente des similitudes dans [’utilisation d’échelles et de modes musicaux
reflétant essentiellement 1’influence de la musique turque dans 1’aspect formel (al-
Shghol, al-Saltni, al-"A¢malli, al-Harbi), 1’influence des modes de la musique
andalouse (Rdst al-_Dil, Hsin), ainsi que 'utilisation de modes appartenant a la musique
populaire partout dans le territoire tunisien (Calhi, Muhayyar “Irdg, Muhayyar Sika et
al-"Ardhawi).

En revanche, on trouve ’utilisation de la gamme pentatonique, spécialement dans
les régions tuniso-algériennes, mais aussi, moins fréquemment, dans les autres régions.
Nous allons analyser a présent des échantillons des répertoires instrumentaux et chantés,

pour en extraire les échelles pentatoniques utilisées.

Concernant le répertoire instrumental, on va focaliser notre approche analytique
sur quatre pieéces, purement pentatoniques et qui accompagnent généralement des
danses. Les deux premiéres représentent un type de danse qui s’appelle al-Zgara ou al-
Zgapyri, et qui est une danse utilisant des carabines et accompagnée par le 7hal et Zukra.
Le théme musical est répétitif, se déroulant sur le rythme Sa ‘dawi dans ses deux formes
(2/4 ou 12/8). Les transcriptions qui suivent concernent successivement al-Zgdra dans

la région de Gafsa et al-Zgara dans la région de Msaken.
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Ex. mus. 133 : al-Zgdra dans la région de Gafsa (voir CD/13).

38 GoulA, Zouheir, « Les rythmes dans la tradition musicale de 1ile de Jerba », p. 170 sqq.
3 SNousSI, Manoubi, «al-Thuni’i (Le duo)», p. 12 sqq ; MONCHICOURT, Charles, L expédition
espagnole de 1560 contre I'ile de Djerba », p. 102 sqq.
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Ex. mus. 134 : al-Zgdra dans la région de Msaken (voir CD/14).

La deuxieme picce s’appelle al-Nitha, qui est une pratique musicale instrumentale
de la région de Jerissa au gouvernorat du Kef, ou les musiciens, joueurs de Thal, font
eux-mémes la danse alors que les présents, dans la majorité des cas, se limitent a
regarder le spectacle. Voici la transcription du premier théme musical de cette piece, qui

est totalement pentatonique :
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Ex. mus. 135 : al-Niiba (voir CD/15).

234



Comme on peut le constater, I’ambitus des trois pieces est restreint : il ne dépasse

pas la sixte majeure allant de la note /a jusqu’a la note fa”,

#
)l nsr
Z -
£.4 (e

Les trois pieces aboutissent sur le méme arrét principal, la note ré. Elles se
présentent toutes selon un cheminement mélodique descendant, avec aussi des
mouvements mélodiques, similaires, fondés sur des notes conjointes, essentiellement la
seconde majeure ré - mi qui est trés fréquente, avec une importance accordée au
deuxieéme degré mi. On pourra aussi observer 1’absence du degré do dans les deux sens,
ascendant et descendant, ce qui appuie I’aspect pentatonique. Le recours au quatriéme
degré inférieur /a se fait aussi par des notes conjointes descendantes, puis un retour a la
tonique par un saut direct. On pourra résumer ces mouvements dans les exemples qui

suivent :

e Mouvements conjoints :
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Ex. mus. 136 : Mouvements conjoints formant le pycnon.

On pourra constater que la concentration sur ces mouvements conjoints
descendants affirme bien le caractére pentatonique de I’échelle étudiée, puisque ces trois
degrés conjoints ré, mi, fa* forment la structure de base dans une échelle pentatonique,

le pycnon.
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e Absence du degré do :

Ban

!

'Y

19
y
-

Qlﬁ‘ = 2

Ex. mus. 137 : Mouvements formant le trihémiton.

L’absence du degré do dans les trois exemples joués est totale, et elle rompt la
prépondérance des mouvements conjoints dans le cheminement mélodique descendant

ou I’on pourra observer le saut permanant du degré ré au degré si donnant ainsi un

trithémiton.

e Sauts de quarte :
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Ex. mus. 138 : Sauts de quarte.
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Ces sauts de quartes ascendantes sont trés fréquents lors de la répétition des
phrases musicales ou bien lors du début d’une nouvelle phrase. En fait, ce degré

constitue un arrét secondaire dans la plupart de ces picces.

Pour finir, tous ces exemples utilisent la méme échelle pentatonique
anhémitonique jouée dans une étendue trés restreinte ne dépassant pas la sixte, avec le
degré ré comme note fondamentale et le cinquiéme degré /a et le sixieme si, qui sont

joués a I’octave inférieure :
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Nous avons laissé I’étude de la quatriéme piece instrumentale en dernier lieu,
parce que, malgré quelques ressemblances, elle utilise une échelle pentatonique
différente. La piece en question est appelée la Niba Sidi Gnawa et appartient au
répertoire des Tabbdla de I’ile de Djerba. Cependant, cette piéce est la moins jouée lors
des us et coutumes djerbiens, et demeure restreinte a la demande de quelques familles,

appartenant généralement a la communauté noire de 1’1le*’.

Selon notre informateur, cette Niiba peut étre considérée comme le répertoire
Stambali de 1’ile, et elle a toujours été interprétée par la troupe des Tabbdla*'. Son
appellation fait référence aussi a son origine provenant de 1’ouest africain, et
essentiellement du Maroc, ou ce style musical porte le méme nom, Gndwa, comme on

I’a évoqué précédemment.

Nous présentons ci-aprés une transcription de cette Nitba en nous contentant du
théme initial, sans transcrire les improvisations qui succedent a chaque répétition du
théme, puisque ces improvisations ne sont pas stables et peuvent changer d’un musicien

a un autre et d’une interprétation a une autre.

40 Entretien avec Std Mohamed ben Nasr le 29 juillet 2019 (le terme Std désigne le

joueur maitre de I’instrument 7hal).
! Ibidem.
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Ex. mus. 139 : Niaba Sidi Gniwa (voir CD/16).

Comme on peut le constater, I’ambitus est restreint : il ne dépasse pas la septieéme

mineure, de la note /a jusqu’a la note sol.
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La plus importante constatation que 1’on pourra dégager dans cette piéce c’est
que, par rapport aux autres piéces précédemment étudiées, on observe I’existence
d’échelles pentatoniques différentes. La premiere reste identique aux autres, c’est-a-dire
une échelle pentatonique anhémitonique avec le degré la comme tonique. Elle présente
les mémes caractéristiques telles que le cheminement mélodique descendant répétitif,
ainsi que la prépondérance des mouvements conjoints ré, mi, fa* et le saut ré, si

provoquant 1’apparition du trihémiton :
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Le recours a la tonique est spécialement li¢ aux solos interprétés par le joueur
maitre de Zukra, alors que les réponses de ’ensemble des joueurs de Zukra se limite a
un arrét secondaire sur le degré si, qui nous donne une échelle pré-pentatonique puisque
elle a conservé la plupart des caractéristiques essentielles d’une échelle pentatonique

anhémitonique : le pycnon et le trihémiton.

Les solos du joueur maitre de Zukra nous donnent une autre échelle pentatonique,
hémitonique cette fois ci. En effet, a la suite d’une métabole par substitution, le degré
sol a remplacé le degré la pour que I’échelle devienne pentatonique hémitonique avec si
comme tonique, et des mouvements conjoints sol, fa*, mi, ré avec la présence d’un

demi-ton, et bien évidemment en conservant le trihémiton reé, si.
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Le répertoire chanté présente les mémes caractéristiques modales et rythmiques
que le répertoire instrumental, méme en ce qui ’échelle pentatonique utilisée. En
revanche, des échelles pentatoniques défectives sont utilisées, que 1’on peut qualifier

d’échelles pré-pentatoniques comme 1’a évoqué Constantin Brailofu.

Ci-dessous nous analysons deux exemples chantés de la région de Gafsa

présentant ces caractéristiques :
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Ex. mus. 140 : Séig u rabbiga (voir CD/17).
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Ex. mus. 141 : Ya al-Za ‘ra Maiki Gtaryya (voir CD/18).

Comme on peut le constater, I’ambitus est restreint ; il ne dépasse pas la quinte

juste tout en commengant de la note (si) jusqu’a la note (fa*).
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On observe le recours a des mouvements conjoints ré, mi, fa*, qui forment la
structure de base dans une échelle pentatonique, le pycnon, en plus de I’omission du
degré do qui se manifeste dans le cheminement mélodique descendant ou 1’on constate

un saut répétitif du degré ré au degré si :

e Mouvements conjoints :
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Ex. mus. 142 : Mouvements conjoints formant le pycnon.

e Absence du degré do :
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Ex. mus. 143 : Omission du degré do.

Ces caractéristiques appuient 1’hypothése d’une échelle pentatonique défective ou

pré-pentatonique, ou le degré -5 la est absent.
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En résumé de ce chapitre, nous pouvons dégager plusieurs constatations
concernant le pentatonisme dans la musique populaire en Tunisie. Tout d’abord, nous
observons a partir de nos recherches personnelles et par la consultation des travaux
réalisés par d’autres chercheurs ainsi que ceux existants dans les fonds du CMAM, que
les répertoires musicaux d’ordre profane, et se basant sur des échelles pentatoniques,
sont concentrés essentiellement dans les régions frontaliéres tuniso-algériennes qui sont,

historiquement et socialement, liées a la présence des peuples berberes.

En effet, malgré la multiplicité de ces répertoires et la variété des terrains de

recherche, nous avons pu observer une unité dans les échelles pentatoniques utilisées.

Une premiére forme de pentatonique anhémitonique qui est commune a tous ces
répertoires, a part le fait que cette échelle se trouve sous une forme transposée a cause
de I’'instrument d’accompagnement ou bien du registre du chanteur, ou bien sous la
forme de métabole ou I’on change juste de tonique, ce qui provoquera automatiquement

le déplacement du pycnon.

On pourra résumer cette forme dans la présentation qui suit :
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Concernant les échelles pentatoniques hémitoniques dans ces répertoires
populaires profanes, on pourra observer leurs variétés. En premier lieu, nous pouvons
constater qu’une de ces échelles est commune malgré le changement de tonique a cause
des mémes conditions évoquées auparavant : instrument d’accompagnement et registre

de chant. En plus, ces chants ont présenté, dans la plupart des cas, des similitudes dans
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leurs cheminements mélodiques, telles que la prépondérance des mouvements conjoints
(1, 2, 3), larrét secondaire sur 2, les intervalles de quinte (3,-6) et (2,-5) et
essentiellement I’intervalle de diton (1, -6) ou (-6, 1), qui a pris la place du trihémiton

qui est généralement 1’un des intervalles constituants de 1’échelle pentatonique :

D’autres types d’échelles pentatoniques hémitoniques sont répandus séparément
dans ces répertoires. Le premier type est un modéle présentant des mouvements
conjoints (4, 5, 6) dans son cheminement mélodique, mais surtout un trihémiton (2, 4) :
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Un autre type restreint au répertoire des Tabbdla de 1’lle de Djerba, présente une
spécificité qui est une métabole par substitution de 1’échelle la plus courante évoquée
auparavant, ou le degré so/ a remplacé le degré la. Nous pouvons dégager deux
spécificités de ces deux échelles : la premicre est que c’est le seul cas de métabole par
substitution ou nous sommes passés d’une échelle pentatonique anhémitonique a une
échelle pentatonique hémitonique ; la deuxiéme pourra étre aussi spécifique de ce
répertoire puisque le pycnon est conservé dans les deux échelles, alors que dans les

autres cas d’échelles pentatoniques hémitoniques le pycnon disparait.
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CHAPITRE 6

REPERTOIRE MUSICAL SACRE

6.1. Les confréries religieuses musulmanes

L’avénement de I’islam en Tunisie a apporté avec lui de nouvelles pratiques
musicales qui ont beaucoup contribué a I’enrichissement et a 1’évolution du patrimoine
musical. En effet, les confréries religieuses ont connu un essor dans les pays du

Maghreb et en Tunisie, en particulier, essentiellement a partir du XI1° siécle!.

Ces confréries sont des cercles d’adeptes justifiant leur bien-fondé par leur
rattachement au prophéte Mohamed a travers une succession de maitres spirituels. Elles
se distinguent entre elles par leurs systémes d’organisation, leurs pratiques et leurs

affiliations a un Saint (Wali Salih).

En Tunisie, ces confréries existent jusqu’a nos jours dans la plupart des fétes
religieuses, a I’extérieur et a I’intérieur de la Zawiya (lieu de la pratique rituelle), voire
méme dans les occasions familiales en relation directe avec la religion telles que
mariages et circoncisions. Chaque confrérie est appelée Tariga (voie), adoptant chacune

des principes d’enseignement fondés essentiellement sur 1’oralité, et se rattachant

' REzGUI, Sadok, al-’Aghdni al-Tinisyya (Les chansons tunisiennes), Tunis, Maison Tunisienne
d’Edition, 1989, p. 104.
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chacune a son maitre fondateur Shaykh al-Tariga *. La provenance et 1’appartenance de
chaque Tariga peut étre liée a une origine externe a la Tunisie, citant essentiellement al-
Shaduliyya, al-Qadiriyya, al-Sulamiyya, al-"Issawiyya, al-Tijaniyya, al-Rahmaniyya, al-
Madaniyya et al-Tibiyya, ou bien une origine tunisienne tels que al-'Azziziyya, al-

‘Amiriyya et al-"Alawiyya®.

Le répertoire musical appelé Niiba dans toutes les confréries, se différencie d’une
Tariqa a une autre, par le déroulement de la séance et par le répertoire chanté, mélodie
et parole, évoquant Dieu, le Prophete et essentiellement le Saint de référence. Ce
répertoire est chanté en alternance entre Shaykh al-Tariga, comme soliste, et I’ensemble
des choristes qui peuvent étre en méme temps des instrumentistes ou bien des chanteurs
tout court, puisque cette pratique musicale se fonde généralement sur la voix, mais
quelques confréries utilisent des instruments a percussion qui peuvent étre accompagnés
par un instrument a vent qui est essentiellement la Zukra. Ce répertoire peut étre divisé

en deux grandes catégories :
e al-Dikr :

Il s’agit d’une cérémonie d’ouverture se fondant essentiellement sur 1’invocation
de Dieu, sur la récitation de sourates du Coran ainsi que sur des vers chantés avec des
mélodies, généralement dans les modes de la musique dite classique, et présentant un

rythme interne trés remarquable.
o al-Madih :

Appelée aussi Hadhra, Cette partie présente le corpus essentiel des Nibadat, qui
différe d’une Tariga a une autre dans les textes chantés qui constituent des po¢mes
exprimant des sentiments d’amour a I’encontre de Dieu, du Prophéte et des Saints. Ce
corpus est généralement accompagné par des instruments, essentiellement rythmiques,
ou des solistes chanteurs exécuteront les vers chantés avec beaucoup de techniques
vocales et modales, alors que la réponse des choristes consiste a chanter les refrains

dans leurs formes simples.

2 GUETTAT, Mahmoud, La musique arabo-andalouse : L’empreinte du Maghreb, p. 221-225.
3 RezGUl, Sadok, al-"Aghdni al-Tiinisyya (Les chansons tunisiennes), p. 106 sqq.
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La musique savante, pendant des périodes de la décadence de 1’empire arabo-
islamique, est devenue une pratique parmi les pratiques mystico-religieuses au sein du
répertoire musical de ces confréries, qui ont énormément contribué¢ a la sauvegarde du
patrimoine du Mdlif*, jusqu’a la création de la Rashidiyya. Ceci a fait que le répertoire
musical propre a ces confréries a adopté les Tubii” de la musique savante dans leurs
terminologies, et partiellement dans leurs systémes modaux, voire les paroles des Niibdt
du Maluf’. N’empéche que la spécificité de ce répertoire, ainsi que I’influence des
systémes modaux des musiques populaires sur le systéme musical qu’utilisent ces
confréries, est trés remarquable. En effet, on peut constater la présence de modes
spécifiques dans certaines Niibdt qui appartiennent a ce répertoire, et aussi des modes
ou échelles trés courantes dans les musiques populaires en Tunisie, dont les échelles
pentatoniques qui ne sont pas trés variées, pour ne pas dire restreintes a une ou deux
échelles comme 1’a mentionné notre informateur, ce que 1’on va essayer de démontrer

dans notre approche analytique®.

Nous avons concentré notre recherche de terrain sur la Tariga al- " Amiriyya, ou al-
‘Wamriyya dans le dialecte local. En plus de notre propre travail de terrain, nous allons
avoir recours aussi a des exemples musicaux d’autres confréries telles que al- Isawiyya
et Bu ‘ukkdzayn qui sont trés proches du point de vue de I’effectif musical et des modes
musicaux utilisés, essentiellement, ceux présentant un aspect pentatonique’, en vue de
proposer une approche analytique comparative pour laquelle nous utiliserons des
enregistrements collectés par le Centre des musiques arabes et méditerranéennes

(CMAM).

La Tariga al-'Wamriyya est liée a son fondateur le Cheikh Sidi *Amer ben salim
al-Mzlghi, qui a vécu en Tunisie au début du quinziéme siécle®. Son tombeau demeure
jusqu’a nos jours dans la Zawiya qui a donné son nom au village devenu Sidi *Amer et
appartenant au gouvernorat de Monastir. Il a vécu une période dans la région de Sfax, ce
qui a ¢élargi le nombre d’adeptes dans toute la région du Sahel tunisien. Ceci a enrichi le

rituel de cette confrérie, en plus des séances de Hadhra dans les Zawiya de ces régions,

4 GUETTAT, Mahmoud, La musique classique du Maghreb, p. 178-179.

5 GUETTAT, Mahmoud, La musique arabo-andalouse : L’empreinte du Maghreb, p. 227-228.
® Entretien avec Cheikh Alaya Mgaddem, le 10 juillet 2017.

7 SIALA, Mourad, « La Hadra de Sfax... », p. 248-249.

8 REZGUL, Sadok, al-’Aghdni al-Tinisyya (Les chansons tunisiennes), p. 151 sqq.
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d’un nouveau rituel, al-Ziydra (la visite) ou al-Kharja (la sortie), qui s’est instauré. Il
s’agit d’une sorte de pelerinage annuel commengant dans la ville de Sfax, ou plusieurs
branches de la confrérie ‘Wamriyya appelées Ahzab (pl. Hizb®), en présence de leurs
adeptes, exécutent des séances de Hadhra simultanément, et pendant treize semaines
jusqu’a Parrivée de la date prévue pour le pelerinage. Ils doivent suivre 1’itinéraire pris
par le fondateur Sidi *Amer en quittant la ville de Sfax pour son village Sidi *Amer,
c’est-a-dire en passant par des Zawdya (pl. Zawiya) dans plusieurs villages,
successivement Sidi bu Ishaq a Jbenyana, Sidi Mahjib a Qsir al-Saf, Lilla Um al-Zin a
Jammal, ou se déroulaient des séances de Hadhra dans chaque Zdawiya visitée. Enfin, la
séance principale de Hadhra dans le pélerinage se déroule dans la Zawiya de Sidi
*Amer, avant de prendre le chemin du retour vers Sfax pour une derniere Hadhra avec
la communauté noire a la Zawiya de Sidi Mansir'®, qui pourrait étre une origine de
I’existence du caractére mélodique pentatonique dans quelques Nibdt interprétées

jusqu’a nos jours par les "Wamriyya.

D’apres notre informateur, Alaya Mqaddem, qui se présente en tant que membre
de la famille Mgaddem représentant la descendance du fondateur Sidi ‘Amer, cette
Tariga est en relation avec la Tariga al-Shaduliyya, et s’est distinguée par des textes
spécifiques créés par le fondateur depuis son appartenance a Tariga al-Shaduliyya, puis

son passage dans la région de Sfax jusqu’a son retour a sa ville natale.

La troupe musicale en relation avec la Tariga al-'Wamriyya, se compose
essentiellement du Q¢aydi ou Rayis Qawwala (chanteur soliste), du Rayis bindir (chef
joueur de bindir''), du joueur de Zukra, des Qawwdla (choristes) et de percussionnistes

joueurs de Darbouka, bindir et Tar.

La disposition se fait comme sur la photo, avec les joueurs de bindir et Qawwdla
en méme temps qui jouent la plupart du temps debout, alors que les principaux

interprétes, Qc¢aydi, joueur de Zukra et joueur de Darbouka, restent toujours assis :

° La terminologie Hizb, désigne aussi 1’orchestre musical de chaque branche de la confrérie "Wamryya.

10 Entretien avec Cheikh Alaya Mqaddem, le 10 juillet 2017.

1 Un type de percussion en forme d’un cerceau en bois enveloppée d’une peau dans une seule partie, et
qui se joue avec les deux mains.
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Figure 4 : La troupe musicale Tariqa al-"Wamriyya.

La forme la plus courante, interprétée par la troupe, est appelée la Niitba, comme
on I’a mentionné précédemment et comme c’est le cas dans la plupart des musiques de
confréries en Tunisie. Selon Alaya Mqgaddem et le Qcaydi de la troupe Hamdi
Chalghmi, la Niba chez al-'Wamriyya est fondée essentiellement sur des parties
chantées. Elle commence par la récitation de la Fatiha (ouverture) du Coran, puis la
partie d’al-Madih en évoquant Dieu, le Prophéte et Sidi ‘Amer. Aprés cette ouverture
sans accompagnement musical, commence la deuxiéme partie, ou plusieurs Niibdt sont
interprétées. Chaque Niiba est précédée par une improvisation en alternance entre le
joueur de Zukra et le Qcaydi, ensuite vient le Mcaddar, suivi de Btayhiyya puis des
Brawil, pour finir par al-Khatm, dans une conception en forme de suite qui nous
rappelle le répertoire des Nibat du Malif tunisien, et qui montre le role qu’ont joué ces

confréries pour la sauvegarde du patrimoine de musique andalouse.
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Ceci est renforcé du point de vue modal qui puise, dans la plupart des Nibdt
interprétées, dans des Tubii® appartenant au Malif. Or, aprés avoir entendu les Nibdt
Nwa, I¢bahan et essentiellement la Nitba Ragd, nommée Ra¢d "Ubaydi, en référence
aux Noirs, nous pourrons confirmer que celles-ci ne présentent pas les mémes
caractéristiques dégagées dans 1’approche analytique de leurs homologues de la

musique Maliif, essentiellement 1’aspect pentatonique.

Néanmoins, on constate le recours a d’autres Nubdtr dans des modes
caractéristiques de quelques confréries, essentiellement al- Wamriyya, tels que le mode
Maghrawi, le mode Gharbi et surtout la Nitha "Ardhawi frigui. Cette derniére sera aussi

. , ., . s
un sujet d’analyse pour notre recherche, puisqu’elle est interprétée dans un mode
purement pentatonique. Sa dénomination, frigui (africain), fait aussi référence a
I’origine africaine de son caractére mélodique pentatonique ; en revanche, cette Nitha
est spécifique, elle ne suit pas la forme connue des Nibat "'Wamriyya car, selon nos

informateurs, ¢’est une Niiba de transe corporelle plutdt qu’une transe spirituelle!?.

Dans notre approche analytique, nous allons utiliser essentiellement des
enregistrements issus de notre travail de terrain et, bien évidemment, des transcriptions

personnelles.

12 Citation personelle de la part du Q¢aydi de la troupe Hamdi Chalghmi, traduite du dialecte tunisien.
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Ex. mus. 144 : Niba "Ardhawi frigui (voir CD/19).
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En s’appuyant sur cette transcription, on pourra constater quelques traits de
pentatonisme anhémitonique, en plus des structures rythmiques simples et du tempo
accéléré affirmant le coté vif de cette Niiba, son caractere festif, d’ou I’explication de la
citation de notre informateur en référence a son faible degré de spiritualité, et qui pourra
appuyer I’hypothése de la relation avec une influence de la communauté noire en

Tunisie.

En premier lieu, toutes les parties chantées ne dépassent pas 1’ambitus d’une

septiéme mineure, de la note so/ a la note fa, ayant comme fondamentale le degré do :

Dans ce registre restreint, on observe une grande concentration de mouvements
conjoints (do, ré, mi) présents sous une forme ascendante puis descendante, avec le

degré mi comme pic.
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Ex. mus. 145 : Mouvements conjoints formant le pycnon.
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Cette concentration de mouvements conjoints n’est qu’un renforcement du
caractére pentatonique de cette Nitha, puisque ces trois degrés (do, ré, mi), forment la
formule de base dans une échelle pentatonique anhémitonique, le pycnon. Celui-ci sera
enrichi dans un cheminement mélodique descendant par les deux degrés la et sol, dans

un motif répétitif se résumant par un saut qui provoque I’omission du degré si :

ﬂ!—oq:fo—,c c—!o—o—,..c.p

Ex. mus. 146 : Cheminement mélodique de I’échelle pentatonique.

Ceci nous suggere une échelle pentatonique anhémitonique avec le degré do

comme note fondamentale :
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L’apparition d’une sixiéme note fa lors la fin, peut s’expliquer par la préparation
pour le changement d’une Niiba a une autre, chose qui est faite, puisque la troupe a
changé de Nitba et de mode tout de suite, selon notre informateur. Or, ce degré peut étre
considéré, si nous revenons aux recherches faites sur le pentatonisme, comme un pyen,
puisqu’il n’a pas influé sur le caractére pentatonique de 1’échelle en question vu sa

présence treés négligeable.
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Ces résultats d’analyse sont confirmés par les statistiques données par le logiciel
Monika, ce qui renforce la pentatonicité de 1’échelle déduite, avec la prépondérance des
mouvements conjoints formant le pycnon (Tableau 24 O), ainsi que I’apparition moins
importante du trihémiton dans un cheminement mélodique descendant (Tableau 25 O)

et la faible présence du degré fa considéré comme pyen (Tableau 24) :

Tableau 24 : Les occurrences et durées des degrés constitutifs du pycnon dans la
Niba "Ardhawi frigui.

Finale ¢ do3

Hauteurs

sol2: 132| do3: ré3: mi3| fa3

Tableau 25: Les degrés constitutifs de I’échelle pentatonique dans la Niba

‘Ardhawi frigui.

- 5012: I32§ do3§ ré3§ mi3§ fa3
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Ceci dit, I’hypothése qui lie sa présence au fait de sortir de la monotonie de
I’échelle pentatonique, selon les paroles de notre informateur, reste toujours intéressante
vu qu’apres chaque passage chanté, le joueur de Zukra joue des improvisations
rythmiques dans d’autres modes que cette échelle pentatonique, ce qui est un peu
étrange dans les musiques orientales, et surtout tunisiennes, ou toutes les improvisations

qui débutent ou apparaissent au cours des chants ne sortent pas de leurs cadres modaux.

Comme on I’a mentionné précédemment, nous allons avoir recours a d’autres
répertoires pour effectuer une approche comparative concernant essentiellement le
caractére pentatonique. Tout d’abord, en ce qui concerne la confrérie Bu ukkdzayn
appartenant a la région de Sfax, elle est caractérisée par le méme répertoire que celui
interprétée par al- ' Wamriyya, avec la seule différence qui concerne la dénomination du

mode utilisé, appelé ‘Urabi ou A rabi'3.

Compte tenu de cette forte similitude, nous allons nous restreindre au répertoire
d’al-"Isawiyya, qui est une confrérie portant le nom de son fondateur Sidi Muhammed
bin “Isa al-Mikndsi (mort au 1ve siccle). Elle est trés répandue et trés sollicitée dans le
territoire tunisien, et méme maghrébin, pour le grand spectacle qu’elle présente ou les
adeptes qui entrent en transe font des choses extraordinaires, telles que danser en
prenant I’allure d’animaux, ou bien manger des clous, des scorpions et du verre cassé,

ou bien passer des épées sur leurs corps'“.

Nous allons prendre 1’exemple d’al-Isawiyya de la région de Kébili (une région
non-frontaliére du sud tunisien) et essentiellement la Niiba de Sidi Abdallah Bin Hsin
appelée aussi Nitba Bou Gabrin collectée par le CMAM!'. Le mode dans lequel puise
cette Viba est purement pentatonique, et selon la source consultée, on 1’appelle Sa ‘dawi
tout comme le rythme qui I’accompagne. Nous présentons ci-apres une transcription

personnelle de cette Mitha, suivie d’une analyse descriptive de I’échelle employée.

13 S1IALA, Mourad, « La Hadra de Sfax », p. 248 sqq.

14 REZGUL, Sadok, al-’Aghdni al-Tinisyya (Les chansons tunisiennes), p. 117-120.

15 CENTRE DES MUSIQUES ARABES ET MEDITERRANEENNES, Collecte sur terrain, Gouvernorat de Kébili :
Délégation Kebilli nord (Talmine) [En ligne]. http://phonotheque.cmam.tn/archives/collections/CD-180-
3/ [Site consulté le 19 octobre 2018].
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Ex. mus. 147 : Niaba Bou Gabrin (voir CD/20).
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En s’appuyant sur cette transcription, on pourra constater quelques traits de
pentatonisme anhémitonique, en plus des structures rythmiques simples et répétitives.
En premier lieu, toutes les parties musicales instrumentales et chantées ne dépassent pas

I’ambitus d’une sixte majeure, de la note la jusqu’a la note fa*, ayant comme
fondamentale le degré ré.

Dans cette étendue restreinte, on observe une grande concentration de

mouvements conjoints (ré, mi) présents sous des formes ascendantes et descendantes :
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Ex. mus. 148 : Mouvements conjoints

L’apparition du degré fa* compléte la formule de base de 1’échelle pentatonique

anhémitonique, le pycnon, dans des formes essentiellement descendantes, I’une des

caractéristiques universelles du pentatonisme :
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Ex. mus. 149 : Mouvements conjoints formant le pycnon.

258



Dans la plupart des cas, le pycnon sera enrichi, dans un cheminement mélodique

descendant, par les deux degrés si et /a, dans un motif répétitif se résumant par un saut

qui provoque I’omission du degré do et 1’apparition du trihémiton (ré - si), pour

compléter I’échelle pentatonique anhémitonique qui se présente comme suit :
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Ceci se présente sous deux formes. La premiére concerne le jeu instrumental de

I’instrument Zukra, qui fait le saut (1,-6) avec un arrét sur le degré (-6) :
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Ex. mus. 150 ;: Echelle pentatonique défective.

La deuxiéme forme fait le saut (1,-6) avec un arrét sur le degré (-5), ce qui nous

donne I’échelle pentatonique compléte se présentant comme suit :
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Ex. mus. 151 : Cheminement mélodique de I’échelle pentatonique.
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Ces résultats d’analyse sont confirmés par les statistiques données par le logiciel
Monika, ce qui renforce la pentatonicité de 1’échelle déduite, avec la prépondérance des
mouvements conjoints formant le pycnon (O), ainsi que I’apparition moins importante

du trihémiton dans un cheminement mélodique descendant (O) :

Tableau 26 : Les occurrences et les durées des degrés constitutifs du pycnon dans

Niitba Bou Gabrin.

Hauteurs ; ;
........................................ 1a2: si2f ré3: mi3: fa#3
Occurrences 3 5 33 286 13

% 3.8 6.3} 413 325 163

Durées| 15 3} 305 285 185

Tableau 27 : Les degrés constitutifs de I’échelle pentatonique dans Niba Bou

Gabrin.

Successions des hauteurs

_______________________________ la2; si2. ré3 mi3: fa#3
la2 1 P2

....................................................................................................

260



En comparant les deux échantillons analysés, on pourra constater qu’il s’agit bien

de la méme échelle pentatonique anhémitonique, transposée sur deux fondamentales

différentes (do) et (ré), ce qui résulte généralement de ’accordage de I’instrument

Zukra, qui pourra changer d’une région a un