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Avant-propos

I1 est treés difficile de retracer trait pour trait I’histoire du répertoire
musical classique ou populaire du Maghreb, a fortiori celui de I’ Algérie
et pour cause : les documents sont rares. Il est a supposer que c’est le
subtil ‘mélange’ de mélodies orientales, berbeéres et occidentales qui
donnera naissance a cette musique dont le répertoire le plus connu
et le plus étudié est nommé communément musique andalouse,
arabo-andalouse ou classique maghrébin.

Cependant, les appellations données a ce répertoire citadin, interprété
avec les couleurs locales des villes du nord maghrébin, restent
sujettes a caution. Les influences diverses que la musique algérienne
aurait subies au milieu de ce gigantesque ensemble qu’est I’ Afrique
et de fagon plus réduite le Maghreb, avec ce qu’elle compte de
couleurs et nuances a travers le territoire national, dépendent
de I’histoire vécue par diverses régions, au gré des tumultes des
guerres, des invasions et des déplacements de populations en quéte
de travail...

L’arrivée successive des tribus arabes apres ’avenement de ’islam
sera un événement marquant et une partie importante des textes du
patrimoine musical est en langue arabe littéraire ou dialectale.

La deuxiéme langue chantée de la musique algérienne est la langue
berbére. Les régions concernées sont la Kabylie, les Aures, le Gourara,
le Mzab, I’ Ahaggar, le Tassili N’Ajjer ... Le territoire compte des
sites et climats variés, allant des bords de la Méditerranée au nord
avec ses plaines fertiles, en passant par des chaines montagneuses,
les Hauts Plateaux, pour s’enfoncer dans la partie la plus rude et la
plus diversifiée et 6 combien majestueuse qu’est le Sahara algérien.
De ce fait, les contraintes imposées par leur rudesse ou leur clémence
ne sont pas sans influence sur les chants et les danses pratiqués par
ses habitants.

Toutes ces musiques et ces danses traditionnelles nous parviennent
aujourd’hui dans des formes plus ou moins originelles parce qu’elles
ont accompagné le vécu de la société algérienne dans ses moments
collectifs, célébrations de mariage, rites religieux ... méme lorsque
les populations étaient sous domination coloniale.

19



Ce projet n’a pas la prétention de présenter une liste exhaust®
répertoires musicaux et les danses traditionnelles du patrimoine
algérien, néanmoins, il nous aide graduellement a en dresser I’inventaire.
Cette approche du patrimoine algérien nous donne aussi un apergu
succinct de quelques traditions populaires et afin d’en faciliter la
lecture, nous avons choisi le systéme de translittération suivant :

"ie d:2 d:u= k:d
b:w dh: 2 t:h 1:J
t:& r:o d:b m:e
th: & Z:) °ig n:o
dj:z St gh:¢ h:=»
h:¢z sh: f:a W
kh:¢ C:ue qQ:38 yig
Voyelles courtes de début de phrase : Voyelles longues :
‘a’’ etrarement ‘e’ ‘a’i;
U’ et U cget

RIS

L’article demeure ‘al-’

20



Les reliefs et les villes a travers trois grands ense

La superficie de 1’Algérie est de 2 381 741 km? avec 1300 km de
cotes le long de la mer Méditerranée de la frontiére marocaine a
I’Ouest a celle de la Tunisie a I’Est. Ses frontiéres sahariennes la
séparent du Sahara occidental, de la Mauritanie, du Mali, du Niger
et de la Libye.

Le nord de I’ Algérie est sillonné d’Ouest en Est par un double relief
montagneux (cf. p.18):

-’ Atlas tellien grossierement parallele a la mer avec des chaines
telles que la Dahra, 1’Ouarsenis, celles de Kabylie (le Djurdjura,
les Babors, les Bibans); plus a I’Est ’Edough;

- I’ Atlas saharien avec d’Ouest en Est : les Monts Ksour, le Dje-
bel Amour, les Ouled-Nayal, les Monts du Hodna; plus a I’Est, les
Aures qui culminent au Djebel Chélia a 2328 m et les Nememtcha.

Entre les deux Atlas s’étendent les Hauts Plateaux désignés actuellement
plus justement de Hautes Plaines. Au sud de ces trois reliefs, s’étend
le Sahara qui couvre 78% du territoire algérien. Il présente des espaces
ou I’on distingue principalement :

- Les Ergs ou vaste ensemble dunaire ;

- Les Regs, ensemble de plaines ou de plateaux caillouteux lais-
sant apparaitre des paysages volcaniques tels ceux du Hoggar ou
des plateaux gréseux tels ceux du Tassili N’ Ajjer.

Dans le cadre de cette étude, nous avons choisi dans un premier
temps de diviser le territoire en trois grands ensembles afin de faciliter
notre approche quant a la classification des répertoires musicaux et
des danses traditionnelles, principalement dans les espaces urbains.

Au Nord :

- Le bourrelet cotier avec comme villes principales : Ghazaouet, Beni Saf,
Mostaganem a I’Ouest. Au Centre : Cherchell, Alger et a I’Est : Be-
jaia, Jijel, Skikda, Annaba et El-Kala.

- L’ Atlas tellien avec les villes principales a 1’Ouest : Nedroma,
Tlemcen, Tiaret, Sidi Bel-Abbes, Mascara. Au Centre a partir de
Chlef (El Asnam) : Miliana, Blida, Koléa et Médéa. A Est : Sétif,
Constantine, El Milia et Guelma.
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Au centre :
- Les Hauts Plateaux : Naama, Mecheria, Ain Sefra, El Bayadh, Djel-
fa, Bou Saada, M’sila, Batna, Ain Beida, Khenchela et Tébessa.

Au Sud :

Le Sahara avec d’Ouest en Est les villes septentrionales de : Béchar,
Béni-Abbes, Laghouat, Biskra plus au sud, Tindouf, Timimoune,
Adrar, Ghardaia, Ouargla, Touggourt et El Oued, les villes plus
méridionales étant Tamanrasset et Djanet.
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Introduction

La diversité des genres et des formes va de pair avec 1’étendue
territoriale aux sites divers et variés. Ainsi I’Algérien de I’extréme
Sud ne vit pas les mémes contraintes climatiques et culturelles que
I’habitant des Hauts Plateaux ni le citadin des bords de la
Méditerranée, pour ne citer que ces cas.

La musique algérienne tant savante que populaire est le plus sou-
vent monodique. Elle n’est ni écrite ni fixée dans des formes rigides
et absolues. Cependant, elle est régie par des regles tacites et se
transmet de génération en génération a travers la tradition orale. Nul
doute qu’elle a subi, au cours de ces transitions, des modifications
apportées par ses exécutants successifs selon leurs tempéraments,
car elle laisse a celui qui la cultive une grande part d’interprétation
personnelle.

La musique populaire rurale chante les légendes, les actes de bravoure,
la résistance, I’exil et les événements marquants de la vie sociale et
les différentes régions d’Algérie ont donné naissance a des
répertoires divers. Les chants mystiques se retrouvent dans tous ces
répertoires, et le madh reste une appellation commune a travers le
territoire et méme au-dela. Ces chants mystiques sont pratiqués dans
les confréries et dans certaines annexes des mosquées.

A ce jour, aucune étude englobant I’ensemble des chants et des
danses du territoire national n’a ét¢ publiée. La diversité des genres
aux méthodes d’approche diverses relatives aux différentes régions
en est une des causes majeures. De plus, il est difficile d’en limiter
les contours tant cet ensemble de systémes musicaux pluriels exige
préalablement un long examen du terrain.

L’unique moyen qui nous permettrait d’aborder 1’étude de la musique
algérienne demeure la recherche. Elle nous aiderait a court terme
a ¢laborer une premiere classification de nos répertoires musicaux
et de nos danses traditionnelles afin d’élaborer une premicre liste
d’inventaire.
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Les risques de déperdition et les tentative
passées de préservation

Autrefois, le musicien ou la musicienne devenus référence dans leurs
communautés €taient nommes selon les régions shikh(a), shaykh
la®mal, m°alam(a), abshniw / tabshniwt... Le titre diment acquis
et la reconnaissance par ses pairs péniblement méritée, ils n’avaient
pas achevé leur mise a I’épreuve pour autant. Ils étaient a la fois les
garants de la tradition et ses gardiens dévougés, la source intarissable
et la référence incontestée. Pour acquérir ne serait-ce qu’une bribe
de ce savoir, la dévotion du jeune apprenti était le maitre mot. De
ce fait, la transmission des musiques de I’oralité s’opérait avec le
temps. C’est ainsi que le jeune apprenti en contact avec le savoir
musical, apres de longs mois, voire des années d’écoute, abordera
progressivement le chant et/ou le jeu d’instruments ; ses capacités
et sa volonté seront déterminants quant a la place qu’il occupera a
son tour dans I’orchestre et dans la communauté. Ainsi, par le passé,
les critéres d’une bonne écoute étaient déterminés par le fait que
« la performance des uns est déterminée par la qualité d’écoute des
autres, autrement dit par la circulation du savoir entre les uns et les
autres. », car « Le mélomane connait la musique presque autant que
celui qui la fait. » A. MERDACI (1991 : 162) .

De toute évidence, ce mode traditionnel de transmission ne satisfaisait
déja pas les conservateurs de la ville d’Alger de la « fin du dix-huitiéme
siecle. Quelques responsables de la communauté musulmane
recommandent alors aux maitres de 1’école coranique d’introduire
le répertoire dit andalous d’Alger dans les annexes des mosquées, a
la condition d’en changer les paroles [...] Cette pratique fut généralisée
aux mosquées hanafites de Médéa, de Blida et de Miliana. L’expérience
fut tentée aussi par les confréries religieuses. C’est ainsi que dans
I’ Algérois, cette tentative de sauvegarde a enrichi le patrimoine d’un
nouveau genre : le madh. » A. et M. E. HACHELAF (2001 : 175).

Cette technique nommée contra facture monodique fut tentée aussi
dans d’autres cités. A Constantine, c¢’est dans la confrérie hancala
qu’un grand nombre de pieces furent conservées. Mais la transmission
de nos musiques traditionnelles subira d’autres mutations qui ne
joueront pas toujours en sa faveur.

La premiére mutation s’opere pendant la période coloniale : « Les
cafés chantants, théatres et casinos fleurissent a Alger et dans les
grandes villes. Les orchestres autochtones sont exhibés a des fins de
couleur locale. M. BACHETARZI, ténor de la compagnie musicale
El-Moutribia (société judéo-musulmane) eut du succes, tant aupres de
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la communauté autochtone que coloniale. La compagnie EI-M®&®
jouera un role essentiel dans I’évolution de la musique algérienne. Elle
représente un parcours révélateur des changements et aussi des
déviations subies par la ¢an°a ce qui entraine, entre autres effets :
1 - une modification de 1’espace et du rituel régissant le concert
traditionnel;

2 - 'introduction d’instruments nouveaux tels : le piano, le banjo, la
mandoline,...

3 - l’affaiblissement du marché de fabrication d’instruments tradi-
tionnels qui favorise I’acquisition d’instruments importés.

El-Moutribia, notamment a travers la voix de BACHETARZI, associe a
I’interprétation de la ¢an®a d’ Alger la technique du bel canto, artificielle
au regard de la tradition . Ces airs nouveaux figurent depuis au
registre de la chanson ‘franco-arabe’ (Nadia BOUZAR-KASBADIJI
- 1992 : 87)».

Dela ville a sa périphérie puis vers I’ Algérie profonde
Pour un voyage du nord au sud

Partant du bourrelet cotier, 1’on constatera que dans les sociétés ci-
tadines, la danse est furtive. Ainsi dans la niibd, piéce constituée de
cinq mouvements chantés (mc¢addar, btayhi, dardj, ingirdf et khldg)
quelques pas gracieux sont esquissées lors du dernier mouvement :
le khldg. Ce répertoire nommé aussi musique classique algérienne
ou musique savante est interprété dans le Nord d’Ouest en Est, de la
ville de Tlemcen a Constantine en passant par le Centre : Alger.
Chaque ville ayant ses satellites : Nedrouma, Oran, Mostaganem
pour Tlemcen; Blida, Bejaia, Médéa ... pour Alger et Annaba,
Guelma, Skikda ... pour Constantine. Ce qui relie ces centres culturels
entre eux, ce sont les textes de la forme muwashshah et azdjal, alors
que les mélodies et les rythmes restent spécifiques a chaque centre,
preuve que ce répertoire commun a tout le Maghreb s’est adapté a la
région qui I’a adopté.

Ces villes cultivent aussi des répertoires populaires citadins dont:
le hawzi, le °rubi, le gharbi ou badwi en plus du répertoire féminin
hawfi, le répertoire des maddahdt et des fgirdt pour Oran et Tlemcen;
le sha®bi, également le hawzi en plus du répertoire zurna et du répertoire
féminin des msama® et des msamCiyat pour Alger et les zdjiil, le mahdjiiz,
la gadriya, le °ribi, ...ainsi que la hadwa, de la tabla ‘u zurna,
des geab ‘u bnadar et du répertoire féminin des fgirdt et des banutdt
pour ne citer que ces exemples a Constantine et a Annaba.
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Ces répertoires sont parfois antérieurs au répertoire dit and
en sont dérivés.
La plupart des répertoires énumérés relevant du populaire citadin
sont prévus pour le divertissement. Les danses sont exécutées
individuellement ou a deux, les danseurs se faisant face.

Dés que ’on quitte 1’Atlas tellien, ou les chants et les danses des
campagnes influencent les villes qui se rattachent inlassablement a
leur citadinité, on pénétre dans la culture des Hauts Plateaux avec ce
qu’elle compte de répertoires et de couleurs.

C’est dans ces régions aux climats capricieux que les danses festives,
chorégraphiques ou sans thémes précis sont les plus denses.

Le Sahara pour sa part offre une autre palette de danses étonnantes
par leurs thémes. Qu’elles soient rituelles, figuratives ou festives,
elles représentent par leurs harmonies et les prouesses physiques
accomplies une partie du vécu de la communauté et tissent entre ses
membres des liens inébranlables.

Les instruments de musique

Le Maghreb compte un nombre important d’instruments de musique;
en Algérie, la liste n’est pas des moindres et leur archivage reste un
travail de longue haleine. Sur le terrain I’on peut constater les
performances accomplies par les musiciens afin d’améliorer le
potentiel sonore d’un instrument de musique.

Ces instruments organisés en formations, offrent de nombreuses
combinaisons et s’adaptent parfaitement a leur environnement pour
offrir a la société qui les abrite une interprétation qui ne peut que la ravir.
Du nord au sud, les ensembles changent a la mesure des paysages
et des reliefs. Les orchestres propres aux villes usent d’instruments
de toutes catégories : a cordes (rabab, kwitrd, °ud °arbi,id sharqi,
violons ou kamandja, banjo, mandoline, mandole...) a vent (fhal,
ghayta et autres instruments a vents occidentaux) et a percussion (zar,
darbuka, thilat ou nagharat, zunidj, bandir... ).

Lorsque les villes subissent I’influence des campagnes avoisinantes,
cela se traduit par des orchestres qui exécuteront des airs de niiba
ou autres chants citadins a I’aide d’instruments champétres dont la
tabla ou tbal (tambour) et la ghayta/zurna (hautbois). Ces orchestres
nommés : zarnadjiya ou zurna a Alger, hadwa a Constantine, tabla’
u zurna a Annaba ouvrent souvent les festivités ou la danse fait partie
des réjouissances et elle est méme de rigueur.
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Ces formations instrumentales de type tbal / zurna ; bandir /
gallal / gagha...donc une association d’instruments a percussion et
a vent au nombre variable, sont trés présentes dans la musique rurale
de I’Ouest, du Centre et de 1’Est algérien.

En régle générale, dans les périphéries des villes du Nord, dans 1’Atlas
tellien et dans les Hauts Plateaux, 1’on retrouvera des formations de
type : Percussion / gagcba ou ghayta. Les percussions sont de différentes
formes : gallal et/ou bandir a I’Ouest ; thal ou daff (carré) au centre
et tabla et/ou bandir a I’Est.

Les instruments utilisés au Sahara sont pour la plupart a percussion
et certains étonnent par leur double fonction. A titre d’exemples :
Le tindé, instrument a percussion utilisé par les Touareg, sert de
mortier et devient pour des circonstances joyeuses un instrument
de musique ; tel est le cas aussi pour la ga¢®a, utilis¢é comme plat
de couscous se transforme en instrument a percussion lorsqu’on y
tend une peau de chameau. En revanche, dans cette partie Sud de
I’ Algérie, les instruments a corde sont rares et nous pouvons citer le
imzad dans la culture Touareg, le gumbri dans le répertoire diwan, le
bangri dans le répertoire tagarabt variante de 1’ahellil.

Des instruments a vent sont a signaler : le tazamart touareg, la tamja
dans le répertoire ‘ahellil, le zamdr du Touat pour I’interprétation
notamment du shalali ...

Les instruments de musique contribuant a I’interprétation du répertoire
traditionnel sont, pour la majorité d’entre eux, de facture locale et
les musiciens n’hésitent pas a en modifier la structure et les pieces
qui les constituent afin d’obtenir des sonorités qui répondent a leurs
attentes ou faute de matiere premicre.

Dans la longue liste constituant les instruments de musique que
comprend le territoire national, les musiciens prétent certains pouvoirs
ou une forme de magie a quelques-uns d’entre eux et nous pouvons
citer a ce titre le gumbri dans le répertoire diwan ou le imzad
et ’eménéiney dans la culture touareg. Mais, qu’ils aient un pouvoir
reconnu ou qu’ils soient simplement accrochés au mur d’un quelconque
musicien, I’on ne peut les soustraire & nos cérémonies rituelles ou
simplement festives. La frappe d’une main sur une peau ou le
truchement des doigts sur des cordes souvent en boyau exige de la
communauté de nombreux savoir-faire aujourd’hui en perdition. Le
jeu d’un flttiste soufflant dans un morceau de roseau soigneusement
choisi pour étre confectionné en instrument enchanteur réclame autant
de maitrise de la part de I’instrumentiste que de celle du facteur.
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Ces savoirs ancestraux conjugués sont a eux seuls un large pat
a préserver, que dire des répertoires mis au point par plusieurs
générations de prodiges ?

Présentation du travail

Nos différentes enquétes de terrain nous ont amené a élaborer
diverses stratégies lors de la collecte d’informations. La premicere fut
de répertorier les répertoires musicaux et les danses traditionnelles
a travers le découpage administratif : démarche avortée car ce
découpage ne tient pas compte des « affinités culturelles » que se
partagent deux régions séparées par des frontieéres officielles. La
deuxieme tentative fut d’effectuer un balayage du nord au sud du pays :
cette démarche, inefficace également, nous a tout de méme permis
d’effectuer une premicre classification a travers le territoire national.

Lorsque nous avons ét¢ amenée a proposer en 2010 pour I’année de
Tlemcen Capitale de la culture islamique’, un projet de documentaires
autour du patrimoine immatériel incluant les répertoires musicaux,
les danses traditionnelles, la poésie et méme a prendre en compte
quelques rituels et parfois a la hate des savoir-faire tels que : I’art
culinaire, le montage des tentes, le tissage, le choix d’un découpage
en sept ‘zones’ s’est impos¢ a nous comme une évidence pour avoir
aussi pendant 1’ét¢ 2009 lors du ‘festival Panafricain’ parcouru de
nombreuses régions avec une équipe de tournage et recensé a la hate
de nombreux répertoires musicaux et danses traditionnelles.

Les documentaires proposés se devaient d’étre didactiques tout en
donnant un maximum d’informations sur le patrimoine.
Les membres de 1’équipe sont pour la plupart auteurs de ces
documentaires, exception faite d’Ali SAYAD et de Said MARICHE :
- Mohamed TEHRICHI pour la Saoura;
- Moi-méme pour le Touat Gourara, les Hauts Plateaux et
’évolution de I’orchestre traditionnel du répertoire dit andalou;
- Dida BADI pour I’Ahaggar et le Tassili N’Ajjer;
- Abdallah NOUH pour le Mzab;
- Ali SAYAD pour la Kabylie;
- Mourad YELLES pour le répertoire féminin hawfi de Tlemcen;
- Nasr-eddine BAGHDADI pour le répertoire hawzi de Tlemcen et
- Said MARICHE pour le rite carnavalesque Ayrad de Tlemcen et
Azrar : chants de femmes du patrimoine algérien.

28




Ces sept ‘zones’ organisées en ‘parterres culturels’ ont en cd
nombre d’affinités dans leurs diverses pratiques culturelles. Il est a
noter que I’inclusion parmi un ensemble géographique d’une région
appartenant a une tout autre reste possible et c’est le cas de Tissimsilt
assimilée aux Hauts Plateaux. Ce choix est volontaire. Bien que faisant
partie de I’Atlas tellien, cette ville se caractérise par des pratiques
culturelles se rapprochant plus de celles observées dans les Hauts
Plateaux. Cet exemple n’est pas isolé car dans nombre de régions,
les frontiéres culturelles restent insaisissables, donc difficiles a définir,
tant les zones de clivage sont nombreuses. Le cas de Naama est
intéressant car a seulement vingt kilomeétres de Mecheria, assimilée
aux Hauts Plateaux, cette région abritée par les Monts Ksour, aux
portes du désert, entretient autant d’échanges avec la culture des
Hauts Plateaux qu’avec celle de la Saoura dans le sud-ouest algérien.

Ce découpage répond dans I’'immédiat a nos attentes et nous apporte
des solutions intéressantes quant a I’inventaire des répertoires musicaux,
des danses traditionnelles et des instruments de musique. Il nous
permettra dans I’avenir de préparer d’autres découpages au sein des
ensembles que nous énumeérerons.

Dans ce projet, nous présentons pour chaque sujet un descriptif en
langues arabe et francaise, un ou plusieurs extraits audio ou vidéo et
une interview de chercheurs ou d’une personne ressource. Faute de
vidéo ou d’informations de terrain crédibles, nous n’avons pu satisfaire
dans tous les cas a cette exigence.

Nos sources sonores et vidéos sont puis€es dans les documentaires,
leurs rushs déja cités et autres documents du patrimoine du ministere de
la Culture, de la télévision et de la radio algériennes. Qu’il nous soit
permis ici de les remercier. Nos plus vifs remerciements vont aussi a
Mme Zahia BENCHIKH-EL-HOCINE et au ministére de la Culture
pour avoir cru en ce projet démesuré et pour toute 1’aide apportée.
Nous avons choisi donc, partant du Sud Ouest, de parcourir le terri-
toire national dans le sens contraire des aiguilles d’'une montre com-
binant ainsi sept grandes ‘zones’ :

1 - Le Sud Ouest : Saoura, Tabelbala et Tindouf ;

2 - Le Centre : Touat et Gourara ;

3 - I’ Ahaggar et le Tassili N’Ajjer ;

4 - Le Haut Sud Est (Mzab, Ouargla et Oued Souf) ;

5 - Les Hauts Plateaux (Les Aures, le Hodna, les Ouled-Nayal,
et les Ksour.

6 - La Kabylie : le Djurdjura

7- Le bourrelet cotier et 1’ Atlas Tellien (Est, Centre et Ouest).
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1 - Le Sud Ouest : Saoura, Tabelbala, TindOv
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Le Sud Ouest compte divers répertoires musicaux et des danses
traditionnelles aux thémes multiples présentés en trois régions
distinctes :

1 - La Saoura ou les chants mystiques se mélent aux profanes et
offrent un assortiment de répertoires musicaux et de danses aux
thémes variés.

Le répertoire le plus connu est le diwan nommé aussi gnawi que
se partagent de nombreuses régions d’Algérie, du Maghreb et
d’Afrique ; le rasm ou rasma, en plus du corpus féminin des zafanat,
celui des labas la°ris, d’al-farda autrefois nommé °dma. Quant aux
danses, elles sont des plus variées, citons le haydus (nommé¢ ahaydus
au Maroc), le hubi et sa variante le mdyd, une forme de barid ... ;

2 - Tabelbala partageant avec la Saoura quelques répertoires
musicaux dont le rasm ; quant aux danses, elles semblent, selon les
sources €crites, spécifiques a cette contrée : #i Tukeda et Allah Allah
ydanina et

3 - Tindouf a I’extréme Sud Ouest abritant de nombreux chants et
danses émanant de pratiques culturelles variées.
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2 - Le Centre : Touat et Gourara

Dans le Touat et le Gourara, les pratiques culturelles des deux
podles choisis (Timimoune et Adrar) sont en apparence similaires.
Cependant, les spécificités dans I’interprétation des danses et autres
manifestations artistiques parfois portant la méme appellation sont
trés marquées.

A Timimoune et sa région, le répertoire le plus connu est le ‘ahellil
classé au patrimoine universel par 1’Unesco en 2005, tandis qu’a
Adrar, les musiciens cultivent un répertoire chanté moins connu
mais tout aussi fabuleux : le shalali.

Les deux régions comptent un nombre impressionnant de danses :
- D’origine subsaharienne dont la durani nommé aussi swindi et le
qargabu ou ‘ijamjan ;

- Relevant de rites agraires : la twiza ;

- Guerrieres : ¢dra (entrainement au combat ou a la chasse);

- barid (échange de tir),

- barzana (victoire) ;

- Rattachée aux ordres confrériques : la hadra ;

- Festives : la rukbiya et le thudis ou mharziya ...
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3 - I’Ahaggar et le Tassili N’Ajjer

TASSILI DES AJERS \
Djanat
.

Dans la culture touareg, les répertoires musicaux portent souvent
la méme appellation que les instruments dont ils font usage. Ainsi,
les répertoires les plus importants sont : ‘imzad (viele a une corde)
et tindé (tambour sur mortier), en plus du répertoire tazamart (fliite
oblique) ou I’interpréte reprend les airs d’imzad. Tout récemment
la musique moderne touareg s’est enrichie d’un nouveau genre :
guitare. Quant au répertoire vocal aliwdn, interprété par les femmes,
il accompagne la mariée pendant toute la cérémonie.

Les danses interprétées sont d’origines diverses :

- Introduites par les anciens esclaves : tazangharaht, tahigalt (nommée
tahemmat dans le Tassili N’Ajjer) ;

- Introduites par les cultivateurs du Touat et du Gourara : ¢drd, barzana,
bariid ou

- Créées par les associations dans les années 1970 : takuba,
‘allagh, ...
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4 - Le haut Sud Est :
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Dans les cités du haut Sud Est, de nombreuses cultures se cotoient
et chaque région cultive des différences trés marquées. Ces chants et
danses traditionnelles se présentent en trois régions distinctes :

1- Le Mzab ou les répertoires musicaux connus sont le plus
souvent mystiques auxquels il convient de rajouter : les chants de
travail, le plus usité étant le °aydi issu des Hauts Plateaux; ceux ac-
compagnant les rites agraires dont le chant de fécondation du palmier ...
Les danses répertoriées sont réservées aux hommes et les plus connues
sont la taghiyart et la hammaha;

2 - Oued Souf, abrite pour sa part un répertoire varié :

- mahfal an-nsa, répertoire animé par un orchestre féminin occasion-
nel. 11 célebre diverses cérémonies dont celle du mariage;

- nitbd, forme instrumentale en quatre mouvements ;

- rabakhi, réservé aux hommes, il est accompagné de la ghayta;

- rahbi, genre vocal privilégiant le texte poétique;

- radasi, chant effectué en position assise et accompagné
d’instruments anciens a percussion ...

Quant aux danses, les femmes interprétent le nakh, danse rituelle assise
des cheveux, elle a pour but le rassemblement des futures brus.
Les hommes, en cercle, interprétent une danse festive : le zgadyri
équivalente au ¢amawi du Hodna et

3 - Ouargla pour sa part, cultive de nombreuses danses mais nous
n’avons eu acces qu’a quelques unes d’entre elles : gargabu 1ié au diwan
donc aux rites de possession et takuka ou tikuka dont la théma-
tique est comparable a celle du nakh de Oued Souf.
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5 - Les Hauts Plateaux :
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Le patrimoine des répertoires musicaux et des danses traditionnelles
des Hauts Plateaux se divise en quatre régions que 1’on pourrait
étendre a cing, essentiellement représentées par les monts et les
montagnes qui les abritent sont :

1-Les Monts Ksour, le Djebel Amour que nous ne citons pas dans
nos travaux, liés a la culture ksouri et les villes correspondant a nos
investigations sont Naama, Mecheria, Ain Safra;

2-Les Monts Ouled Nayal liés a la culture de la tribu des Ouled
Nayal pour les villes de Djelfa et de Msaad;

3-Les Monts du Hodna liés a la culture du méme nom et a la ville
de Msila et

4-Les Montagnes des Aures liées a la culture shawi et a la ville de
Khenchela et a la région d’Aris.

Ce qui relie ces cultures entre elles ce sont 1’'usage d’instruments
a percussion pour accompagner la ghayta (hautbois) ou la gacha
(fitite oblique en roseau). La gacba sert a interpréter des improvisations
souvent accompagnées de chants ou de déclamation de poésie nommés
malhiin a I’Ouest, ‘aiydi chez les Ouled Nayal et dans le Hodna et
¢rawi dans les Aures.

Ces régions connaissent un nombre considérable de danses
chorégraphiques ou sans théme précis ou I’art équestre est a ’honneur.
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6 - La Kabylie :
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Si la superficie de la région concernée : (le Djurdjura, est moins étendue
que les six autres), les chants interprétés, entre corpus profane
(‘ashuwiq, ‘ahiha, thibugharin ...) et mystique ( ‘adhakkar) en plus
des berceuses (ashthadii ou ‘asargas), des chants d’exil ..., offrent
une palette impressionnante de mélodies et de rythmes.

L’on recense également des répertoires exclusivement instrumentaux
dont le thal équivaut a la zurna ou zarnadjiya d’Alger et les chants
festifs nommés ‘urar.

Ces répertoires musicaux relévent le plus souvent de rituels ou
accompagnent des rites de passage, ils sont aussi prévus pour les
différents travaux agraires.

Quant aux danses traditionnelles, hormis celles qu’exécutent les
hommes et les femmes lors des cérémonies festives, il ne reste aucune
trace des danses chorégraphiques ou individuelles pourtant encore
vivace dans la mémoire collective des anciens mimant autrefois les
pas de la jument, le dandinement de I’épervier, les gestes effectués
lors des travaux agraires ...
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7 - Le bourrelet cotier et I’Atlas tellien
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Dans le Nord, la musique dite andalouse a bénéficié¢ de quelques
priviléges tant dans la recherche musicologique que dans son
enseignement et sa diffusion. Chaque centre (Tlemcen, Alger et
Constantine) 1’a adaptée a ses couleurs locales, la picce maitresse
¢tant la niba en plus du naqlab et autres répertoires dérivés. Ces
villes ont su créer et préserver nombre de répertoires populaires dont :
le hawzi, le répertoire féminin hawfi ... pour Tlemcen; le sha®bi et
le répertoire féminin des msdma® pour Alger et le zdjal, le mahdjiiz,
le répertoire féminin des fgirdt... pour Constantine. Elles recelent
¢galement des trésors en matiére de répertoires mystiques qui
méritent une attention particuliére et nombre d’entre eux ont
enrichi les répertoires profanes.

Le Nord connait quelques danses dont le °/awi a I’extréme Ouest,
le daynan a Cherchell, quant aux danses individuelles et festives,
elles sont diverses : danse des foulards, haddi, zandali. ..

Maya SAIDANI
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La Saoura

Le sud-ouest, porte ouverte sur le nord algérien et prolongement naturel
du Sahara, a favorisé dans la Saoura une interaction entre plusieurs
cultures. De ce fait, les brassages entre divers pelerins subsahariens,
orientaux ou maghrébins ont contribu¢, a long terme et de facon
fondamentale a la fixation et a la maturation des sciences, et cela
par ’apport incontournable d’un nombre d’hommes de savoir qui
a largement contribué a I’enrichissement de la culture de la région.

Mohamed TEHRICHI

Repéres géographiques

La région de la Saoura se caractérise par des sites naturels clairement
définis sur le piedmont sud de la chaine de I’ Atlas au nord, le plateau
de la dar®a a I’ouest et sur 1’igidi et ’erg shash au sud. La surface
plane de cette région s’étend sur 780 000 km2. Les collines bordant
ce site culminent a une hauteur avoisinant les 400 meétres d’altitude;
rocailleuses, elles ne semblent pas avoir subi d’érosion, contrairement
aux chaines montagneuses situées de part et d’autre de 1’oued Saoura
dont la chaine du djebel Béchar qui culmine a 1206 m d’altitude, les
monts /'Ougarta a 902 m et la hamada dar® a 990 métres. Cette derniere

constituée de roches calcaires rejoint la colline de Tindouf, le djebel
Griiz (1835m) et le djebel Antar (1953m) au nord de Béchar.

Mohamed TEHRICHI

Composante sociale

Le terme Saoura serait une déformation de «asauar»: bracelets car
les habitants de cette région en maitrisaient la fabrication. La Saoura
abrite d’importants sites préhistoriques et une mine contenant
entre autres gisements, des roches pétrifiées dans la localit¢ de Béni
Abbes. L’abondance de sites rupestres dans la région atteste, selon
Henri Loth, de la présence humaine depuis le néolithique moyen.
L’Oued Saoura est le plus long fleuve de la région; I’abondance de
I’eau, cette ressource vitale, a été a I’origine de la création de tous
les villages situés sur ses deux rives. Les populations nomades et
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sédentaires représentent la composante humaine la plus imp®
de ces villages. Agriculteurs grace a I’abondance de 1’eau, ils vivent
dans les ksour qu’ils ont construits au fil des si¢cles au sein de
remparts fortifiés. Le travail de la terre a favorisé la croissance
¢conomique de ces localités et développé d’importants marchés et
centres d’approvisionnement et d’échange, lors des transits caravaniers.

Mohamed TEHRICHI

Poésie

# La poésie rasma

La poésie populaire déclamée dans le sud-ouest algérien, et plus
précisément dans la région de Béchar se compose de deux parties
distinctes : Rasma et Dahkil. Rasma signifie chant, demeures
anciennes, vestiges. Il s’apparente au muwashshah par les principales
composantes sur lesquelles il s’appuie dont : tayr, durdjan, tayr m°a
dradj, bidjndh, al-matbii®, al-mardud, bunugta al-°ayti, al-tahifi..
Dahkil signifie précipitation, hate. Son rythme correspond au metre
radjz (bahr ar-radjz) en raison de 1’aisance de sa versification. Il est
souvent accompagné d’instruments a percussion de type tbiil.
Il se compose de deux hémistiches : «harsa» et «lazma».
La séquence suivante est al-harshan, poéme dont le nombre de vers
reste indéfini, pouvant dépasser la centaine.

Barka BOUCHIBA

Repertoires musicaux

# ad-diwan

Les gnawa sont pour une partie d’entre eux, des descendants d’anciens
esclaves issus de populations d’origine sahélo-saharienne (Soudan,
Ghana...). Ce terme identifie spécifiquement ces populations du Maroc
et du sud-ouest algérien. Ils furent amenés par les anciennes dynasties
qui ont ceuvré a I’économie du Maroc, tel que I’empire Almohade,
pour les batis des palais et le renforcement des armées. Le réper-
toire des gnawa d’Algérie s’appelle aussi diwan a Bechar dans
le sud-ouest algérien. Ce méme rituel gnawa est nommé Stambali en
Tunisie et en Lybie ; il porte le nom de zar en Egypte; ...
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Par bien des aspects, ces rituels se ressemblent attestant ainseere
origine commune et divergent sur d’autres points du fait des parcours
spécifiques que ces populations rencontreront dans les sociétés
d’accueil au cours des siecles.

Le diwan se réclame de Bilal premier esclave noir libéré¢ par Mohamed
(que le salut soit sur lui) qui deviendra le premier muezzin de I’Islam.
La constitution en confréries des gnawa a travers I’Algérie et le
Maroc s’articule autour du maitre musicien (le m°alam) et des
instrumentistes. Ils pratiquent ensemble un rite de possession
syncrétique «diwany», ou se mélent a la fois des apports aftricains et
arabo-berberes et pendant lequel des adeptes s’adonnent a la transe
a des fins thérapeutiques.

# al-farda

Al-Farda signifie chaussure. Autrefois, I’orchestre connu aujourd’hui
sous ce méme nom «farda» se nommait °dmd pouvant se traduire
par rassemblement. La chaussure servait alors a frapper le tambour
afin de donner plus d’impact au rythme interprété. La °dmd était
constitué d’hommes d’age mir souvent adeptes de la zawiya ziyaniya
des knadsa et les chants interprétés étaient exclusivement mystiques.
Lorsque tard dans la soirée le champ était réservé aux jeunes, ils
interprétaient des chants qui convenaient a leurs attentes et mélaient
aux textes mystiques des poésies profanes.

Al-Farda aujourd’hui est une formation tres prisée dans la région
de Béchar et donne des concerts dans de nombreux pays étrangers.
Lors de représentations officielles, ’orchestre se produit en formant
un demi-cercle ; les instruments a percussion sur la droite, les instruments
a corde au centre et a gauche.

Dans la majeure partie du temps, le chanteur présente d’abord un
prélude non mesuré, enchaine avec une supplique (4\&)), puis des
louanges au Prophéte (gsssl), et termine la représentation par des
chants lyriques.

# Les zafandt des kenadsa

Ce sont des orchestres féminins de la ville de Kenadsa.

Ces musiciennes dont les thémes chantés sont le plus souvent
mystiques, usent d’instruments a percussion dont 1’aqallal, les garqabu
sortes de crotale, les thal, ...

Mohamed TEHRICHI
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Danses traditionnelles

# La danse hubi

Le terme «hubi» est1ié a une danse populaire connue de la région
de la Saoura. Elle est spécifique a la tribu de dwi mni®°, dans la
localité des °bddhla autrefois nommée Ghir, au sud de Béchar.
Elle se pratique lors des mariages et autres festivités. Cette danse
est destinée a former les futurs couples a marier. Les hommes et les
femmes y participent avec, chacun, un role a jouer. Les hommes
se rassemblent et forment un demi-cercle en scandant des phrases
qu’ils accompagnent de claquements des mains et de pieds.
Le spectacle commence par la rasma, s’ensuit une séquence constituant
le début de la présentation et I’entrée de la danseuse dans le demi-
cercle, le rythme de la danse s’intensifie crescendo jusqu’a ce que
les danseurs et le public atteignent un certain degré d’extase.

Le terme hubi se répéte tout au long de cette danse dont les origines
restent inconnues. Il peut signifier : «approche-toi, danse, joue ...».
Comme il peut dériver d’une autre expression émanant d’une
légende ancrée dans la mémoire collective et qui signifie
«celui qui occupe mes pensées» ou « celui dont je suis épris », car
souvent dans le langage populaire on a recours au pronom masculin
pour désigner la bien-aimée par souci de préserver le secret de la
relation ou par pudeur.

Barka BOUCHIBA

# La danse mdyd

La danse mdyad est interprétée dans la localité d’Oued Saoura par la
tribu des ghnanma. Exécutée par un groupe de chanteurs et de
percussionnistes, munis de tambour sur poterie : agallal et sur cadre :
le bandir, ces chants traditionnels reposent sur une poésie locale
dans laquelle se mélent des thémes mystiques et profanes.

La danse mayd se pratique en rang serré dans les places publiques
lors des diverses cérémonies. Elle se décline sous la forme d’une
joute verbale agréable entre groupe masculin et groupe féminin, avec
une mélodie et une harmonie particulieres. Elle est aussi bien exé-
cutée par les hommes seuls que par les femmes seules, mais il arrive
aussi que les deux s’y rejoignent.

Mohamed TEHRICHI
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# La danse haydus

Le haydus interprété par les berberes shlith des gsur ash-shamal au
nord de Béchar est une danse a caractere collectif. Elle associe tout
a la fois le chant, la poésie et la danse. Généralement, les costumes
sont uniformes lors des représentations officielles. Les hommes
sont souvent vétus de djellabas et de pantalons blancs et d’une paire
de babouches. Les femmes, portent un costume purement traditionnel.
Un seul accessoire accompagne les danseurs du saydus, c’est le tambour
sur cadre «le bandir». Les danseurs se mettent sur deux rangs
se faisant face, hommes seuls, femmes seules ou hommes et femmes
alternés, étroitement serrés, épaule contre épaule, ils forment un
bloc. La danse est rythmée par les bandir et par des battements des
mains. Les mouvements sont collectifs, un piétinement, un tremblement
qui se propage, entrecoupé d’ondulations larges.

Les danseurs témoignent d’un sens du rythme remarquable.
IIs effectuent pratiquement le méme geste en méme temps.
Le chant accompagnant la danse haydus repose sur des poemes
d’une extréme concision, en général, deux vers se répondent. Le
premier est déclamé par le meneur de la danse, puis repris par les
danseurs qui le chantent longuement. Le poeme est souvent improvisé
et le haydus peut étre I’occasion de joutes poétiques.

# Le bariid de Béni Abbés

Le barud, représentation pendant laquelle sont esquissés des pas de
danse, soutenus par des chants, se tient lors des festivités du mawlid,
commémoration de la naissance du Prophéte Mohamed (que le salut
soit sur lui). Les participants se rassemblent et forment un cercle.
Ils commencent leur spectacle en scandant des paroles sacrées au
rythme des instruments a percussion et des tapements de mains.
Les participants munis de fusils bourrés de poudre exécutent des pas
de danse sur une chorégraphie déterminée en scandant ces mémes
paroles sacrées avec plus de ferveur. L’ambiance gagne en intensité
lorsque des chants louent le Prophéte (gsssl). Le spectacle se termine
en apothéose par une salve unique. Toute la population, y compris
les enfants nés dans I’année sont conviés a assister a cette cérémonie.

Mohamed TEHRICHI

45



Rites - Rituels

# Le rite carnavalesque : ‘ishu

‘Ishu, rite carnavalesque, était le nom d’un juif habitant autrefois
la région de la Saoura. Ce carnaval est célébré le jour de °ashura,
dixieme jour de I’année hégirienne. Les participants déguisés en
animaux (lion, cheval, singe, chien et chameau) sont accompagnés
de musiciens jouant un répertoire spécifique a ce rite. Les participants
et les musiciens font la tournée de la petite ville de Kenadsa précédés
par des hommes dont le réle sera d’assurer leur sécurité et de leur
ouvrir la voie. Ce carnaval est un message adressé a la communauté
juive, détenant autrefois la plupart des commerces. La communauté
musulmane déclame ainsi lors de la parade : qu’en application
de la foi du prophéte Mohamed (que le salut soit sur lui), ils se
considéraient plus digne de la °ashura que les juifs qui en ont été les
créateurs.

Mohamed TEHRICHI

Instruments de musique
# ‘Aqallal

11 s’agit du tambour a une peau sur vase en terre cuite de forme tubulaire
importé du Touat et répandu dans toute I’ Afrique du Nord sous le
nom le plus courant galldl ou gallal. Cet instrument est d’usage
relativement récent en Ahaggar ou il n’est joué que par la classe
d’age des jeunes filles pour accompagner un genre chanté et dansé.

Nadia MECHERI SAADA, 1986 : 102

# Gumbri

Le gumbri est un instrument vraisemblablement d’origine soudanaise.
Plus généralement dans le Maghreb et en Algérie, il est spécifique a
la population oasienne qui 1’utilise durant les cérémonies ri-
tuelles nommées selon les régions : diwan, dardba, tikurayin,
...pour accompagner les chants soutenus par les rythmes des tbal
(tambour) et des gargabu (sortes de crotales). Il est formé par une
caisse de résonance rectangulaire creusée dans une seule piece de bois
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et recouverte d’une peau de dromadaire ou de taureau. De la ¥
des luths, il possede trois cordes tendues par des lanic¢res de cuir
attachées au manche rond ne comportant que deux chevilles. L’ins-
trument est décoré de clous en cuivre, d’amulettes, de coquillages,
... et la peau est ornée de dessins au henné.

# Gnibri

Le bangri ou gnibri instrument a corde utilisé dans le Gourara pour
I’interprétation du fagarabt variante du ‘ahellil, trouve son équivalent
dans d’autres régions du Maghreb dont le gambar ou gnibri utilisé
dans le répertoire sha®bi a Alger. Instrument archaique, il est
constitué d’une carapace de tortue qui en fait le corps sonore et d’un
long manche rond comprenant des chevilles en bois servant a tendre
les cordes reposant sur un petit chevalet.

A défaut de carapace de tortue, on emploie une demi-calebasse ou
un tronc de bois creusé recouvert d’une peau de chevre percé de
quelques trous.

Brahim BAHLOUL, 2004 : 15

# Qarqabu

«Les gargabu sont des cliquettes de fer (...) en forme de ‘double
cymbale’, dont chaque exécutant utilise deux paires (une dans
chaque main). Ils sont répandus dans tout le Sahara ou ils
sont employés exclusivement par les noirs d’origine soudanaise, des-
cendants d’esclaves affranchis. »

Pierre AUGIER, 1975 : 176 - 177
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Langue parlée
# Tabelbala :

« Un dialecte, unique a Tabelbala, le kora n die, (littéralement parlé
de Kora, ancien ksar de Zaouia) est a I’image de cette mixité. Usité
par tout Belbali dans les relations de parenté et de voisinage, méme
si I’arabe est parlé par tous, il comporte un vocabulaire en majorité
songhai (langue pratiquée par plusieurs peuples d’Afrique Noire),
riche de formes berberes et de racines arabes. L’entité belbali est
composite. Elle semble présenter un caractere fortement perméable,
dont la langue Kora n’die, en serait I’exemple. »

Cécile FUNKE, 2008 : 165

Répertoires musicaux

# Les chants de travail

Les chants de travail : ils soutiennent tous les travaux ayant trait au
systeme d’irrigation, encourageant ainsi les hommes durant ces durs
labeurs. Les chants différent selon le type de taches a effectuer.
De forme antiphonale, ils sont rythmés par la frappe des pieds ou des
outils sur le sol. Ces chants, consistant en des formules religieuses
adressées a Dieu et a son Prophéte, avaient sans doute va-
leur propitiatoire. Certains sont par ailleurs chantés dans un autre
contexte, religieux, celui des ziyara.

Cécile FUNKE, 2008 : 166

# Le répertoire Rasma

Le répertoire Rasma regroupe des hommes de tout age, comme la
danse 7i kedda. 11 est exécuté lors des grandes fétes familiales et pour
se divertir. Ponctués par la timbale adbir, les chants sont exécutés sur le
mode antiphonal, aprés une longue introduction chantée, lalayu, qui
débute par I’intervention de trois ou quatre hommes jusqu’a I’entrée
de tous les protagonistes. La phrase musicale se développe sur un
texte chanté en arabe, assez long au regard des autres chants pratiqués.
La phrase mélodique n’est pas partagée entre les deux chceurs,
mais exécutée dans son intégralité par chacun. Ici, on n’hésite pas a
chanter I’amour des femmes, ce qui est plutot rare. Ce répertoire est
trés souvent suivi de 7i Kedda, version masculine.

Cécile FUNKE, 2008 : 168
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# La musique de célibataire

La musique de célibataire comprend plusieurs formes musicales. En
dehors des fétes, les célibataires se réunissent chaque soir dans une
maison a I’écart du village, qui leur est réservée. Ils exécutent alors
au rythme de la timbale hadbir, et selon leur humeur, Rasma,
Ti Kedda des hommes, mais aussi une musique instrumentale, qu’ils
sont seuls a pratiquer et dont ils ont emprunté le répertoire aux
nomades sh°amba. Celle-ci consiste en des solos de fliite appelés
ayay, mais aussi des Marjuh, chants divers et variés dont ils
reprennent les mélodies. Ces derniers peuvent étre rythmés par
la timbale hadbir, et par les battements de mains de 1’assemblée,
et permettre ainsi a certains de se livrer a la danse, et faire Alawi.
Cette classe d’age a des prérogatives particulieres au sein des pratiques
musicales et plus largement au sein de la société belbali. Elle est
responsable de la fabrication de la timbale hadbir, de sa garde eten a
I’utilisation exclusive. De méme, le cheikh, responsable du chant
et de la danse dans I’exécution de 7i Kedda et Allah ydanina, est choisi
parmi cette classe d’age et selon son consensus.

Cécile FUNKE, 2008 : 167

# La hadra

La hadra, est ’apanage d’une classe d’age (les anciens) et d’un statut
particulier (adeptes d’une confrérie religieuse). Leur contenu est
exclusivement religieux. Leurs circonstances d’exécution sont les
fétes religieuses, le déceés d’un adepte et la réunion des adeptes tous
les vendredis. Les chants d’hommes n’ont pas d’accompagnement
instrumental. Ceux des femmes par contre sont soutenus par les
battements de mains de 1’assemblée, et si certaines femmes se livrent
a la danse de possession, zabdat, on sortira le tambour sur cadre
tisgamt, pour les aider a sortir de cette ‘crise’. Les chants ont une
forme antiphonale, sauf la Fatiha et Amin a rasul, qui sont récités a
I’unisson.

Cécile FUNKE, 2008 : 167

Danses traditionnelles
# La danse 7Ti kedda

Ti kedda littéralement «petit (#) pied (kedda)», est une grande danse
mixte exécutée traditionnellement la nuit, du coucher au lever
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du soleil, lors des grandes fétes familiales (mariage, circo
et naissance d’un gar¢on). Dans cette danse, se font face une ligne
d’hommes et une ligne de femmes effectuant des petits pas d’avant
en arriere. Ici, seuls les battements de mains et I’impact des pieds sur
le sol forment un soubassement rythmique au chant antiphonal, ou
alternent chceurs d’hommes et de femmes. Aprés une longue
introduction chantée par quelques protagonistes, /alayu «lala (chanter)
et yu (a plusieurs) » les hommes chantent sur I’onomatopée
«lalalay», tandis que les femmes leur répondent sur la partie a texte.
Les battements de mains marquent les temps forts de la danse en
appuyant les pas des danseurs.

Cette configuration se répete jusqu’a ce que le cheikh, responsable
du chant et de la danse, annonce la fin du chant par une note aigué. Les
textes, au contenu profane, sont en arabe. 7i kedda se pratique aussi
sous sa forme chantée, sans danse, par les hommes et les femmes mais
séparément. Dans ce cas, chacun s’accompagne d’un tambour différent,
qui semble €tre associé au sexe qui I'utilise (la timbale hadbir pour
les hommes et le tambour sur cadre tisgamt pour les femmes.)
Quand les femmes chantent seules 7i kedda, la forme change de
nom. Elle est alors appelée wuti n’gueniw. Dans les deux cas, la
configuration du chant est calquée sur 7i kedda et reste antiphonale.

Cécile FUNKE, 2008 : 165 - 166

# La danse Allah ydanina

Allah ydanina, autre danse mixte, intervient uniquement le troisi¢me
jour du mariage, jour de la pose du henné. Danse de déplacement,
elle décrit un parcours immuable allant de la porte du ksar a Imandan
(place de I’ancienne mosquée). Elle s’exécute apres la pose du henné
de la mariée, sur le chemin menant jusqu’au marié, puis sur le retour
apres la pose du henné du marié. Sa chorégraphie est calquée sur
celle de Ti kedda : une ligne d’hommes fait face a une autre ligne
de femmes. Les hommes frappent un tambour sur cadre tisgamt ou
sur poterie aqallal, les femmes effectuent des battements de mains ou
une gestuelle avec un pan du voile qui couvre leur visage. Le chant
est antiphonal, cheeurs d’hommes et de femmes se répondent sur
I’unique formule chantée «Allah ydanina, Allah ydanikuny
(Dieu nous protege, Dieu vous protege)

Ces deux grandes danses, sans doute en raison de leur pratique
mixte, sont celles pour lesquelles tous les Belbalis ont montré un
fort attachement identitaire.

Cécile FUNKE, 2008 : 166
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Composante sociale

Le nom des Rguibet (transcrit également par Regueibat) renvoie a
une tribu maure, d’origine berbére. Une 1égende du Xlle siccle
affirme, qu’avant de s’installer du c6té de ’oued Dra“a, puis, en partie
a Tindouf, leur berceau aurait été la région de Marrakech. Selon la
chercheuse Genevieve Désiré-Vuillemin : «Leur expansion, leurs
qualités guerrieres (bien qu’ils soient marabouts) ont pesé lourd sur
I’histoire de la Mauritanie contemporaine.

Langue parlée

La langue parlée est la Hasaniya, arabe dialectal de la tribu Hassan,
dérivé de I’arabe classique et émaillé des mots berberes.

Répertoires musicaux

A Tindouf, le répertoire musical présente quelques similitudes avec
celui de son voisin mauritanien. Dans cette région de I’extréme
sud ouest algérien, la pratique musicale est surtout une affaire de
femmes, ou le genre hiil est le plus répandu. Les femmes ont aussi
I’exclusivité sur quelques instruments dont une percussion, appelée
dandin, que I’on retrouve également dans d’autres régions du Sud
algérien, il aurait été répandu par de petits ¢leveurs et par des tribus
arabes de cultivateurs lors des transhumances. Les hommes, admis
au sein des ensembles féminins, se contentent de jouer du tidinit,
taillé a la fagon d’une guitare et doté de quatre cordes.
Le genre hiil se caractérise par cinq mouvements distincts
correspondant a des couleurs déterminées : kar, fakou, labyadh,
lakhal et labtit, tandis que la danse s’organise autour de thémes
différents : jaguar, blaida et shara®a.

M.S

Danses traditionnelles

# Introduction aux danses de Tindouf et de sa région

Tindouf et sa région comptent un nombre important de danses
traditionnelles résultat d’un brassage entre plusieurs cultures.
Le répertoire chanté est en hasaniya, support essentiel pour toutes
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les expressions corporelles ou I’harmonie entre les danseu
maitre mot a 1’instar de la danse nagsha, dafa’il, shar®d, ...
Les danses sont pour la plupart d’entre elles régies par la structure
rythmique du répertoire /il base de la culture musicale des reguibet.
Ces danses sont exécutées lors de diverses occasions : mariages,
circoncisions, wa°da (commémoration des wali (saints) dont :
‘ahmad al-rgibi, bilal, ...

Les musiciens en position assises utilisent des instruments a
percussion telsque le tidinit, le ‘aldim, la tazua. De nos jours, seul la fazua
a été préservée par ses ensembles. La fazua est réalisée a partir d’un
cadre en bois sur lequel est tendue une peau de chévre ou de chameau.
Afin d’appréhender au mieux I’impressionnante liste des danses
exécutées a Tindouf et sa région, nous les classons provisoirement
en cinq genres :

1- Danses mimant les travaux quotidiens ;
2- Danses festives ;
3- Danses guerricres ;
4- Danses rituelles ;
5- Danses figuratives.
M.S

# La danse twiza

Les danses mimant les taches quotidiennes des femmes sont
nombreuses, nommées /ablith, gadha, tabag, mahraz, ... elles
reproduisent en groupe ou individuellement divers travaux.
Ces danses incluent également 1’entraide nommée dans le Maghreb
twiza. La twiza est une pratique commune a tous les milieux ruraux
lorsqu’un membre du groupe organise d’importants travaux. Mimés,
ces travaux divers selon qu’ils sont pratiqués par les femmes ou par
les hommes se déclinent en danses. Chez les reguibet, parmi les
danses sur le theme de la twiza, 1’on compte celle pratiquée par les
femmes. C’est une danse collective imitant les travaux du quotidien
tel que la préparation des grains de couscous, le tissage de la tente,
...Lors de cette représentation, la maitresse des lieux est tenue de
pratiquer cette danse simulant ses taches quotidiennes.

M.S
# La danse de la gadha et du tabag

Cette danse mime les travaux effectués par les femmes lorsqu’elles
traient les chamelles dans la gadha ustensile en calebasse et
lorsqu'elles boivent le lait accompagné de dattes contenu dans le
tabag (large plat en rafia).
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# La danse mahrdz (mortier)

Danse mimant les gestes de la femme lorsqu’elle pile les céréales ou
autres graines.

# La danse maghzal

Danse mimant les gestes de la femme lors de ses travaux de tissage.

# La danse du maquillage ou /ahful

Danse mimant les gestes de la femme lorsqu’elle pratique le
magquillage traditionnel.

# La danse shar®d

Danse exécutée en couple sur un tempo lent. L’homme est vétu du
drd®a, robe aux larges manches et la femme parée de sa plus belle
tenue. Le rythme est réalisé sur la tazua accompagné par une guitare.

# La danse blida

Danse individuelle exécutée par une femme en solo mettant en
¢vidence la grace des mains accompagnées par le mouvement des
genoux réalisant des mouvements horizontaux.

# La danse jagwar

Danse individuelle agile exécutée par une femme mettant en
¢vidence les mouvements réalisés par la taille, de la danse sur un
rythme tres vif.

# La danse ldtandan

AT origine, ce furent des chants trés anciens : ‘andan, latandan, dani
dan. Ces chants sont accompagnés d’une danse individuelle
exécutée par une femme. Dans un mouvement lent et gracieux elle
fait bouger harmonieusement ses doigts.
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La danse dabiis

Danse exécutée par les hommes en groupe munis de canne.
Elle se rapproche semble-il de la harzana du Touat.

# La danse guerriére : Tritima

La danse tritima est une danse individuelle offensive exécutée
exclusivement par les femmes de la tribu des rghibat dans la région
de Tindouf. Accompagnée par un ensemble constitué¢ exclusivement
d’instruments a percussion, la participante, dans un mouvement de
jambes vif, ‘faisant du sur place’, comme pour prendre le départ,
exécute avec les bras des gestes menagants. Elle exhibe ses bras,
montre les poings, exprime avec son visage sa colére et menace du
regard ses éventuelles assaillants.

# La danse dard®a

Danse individuelle exécutée par une femme habillée en homme et
armée d’un fusil.

# La danse gird (danse guerriére)

Danse individuelle exécutée par un homme mimant des postures de
guerrier, en équilibre sur une seule jambe, il exécute avec vivacité
des mouvements alternatifs vers le haut puis vers le bas.

# La danse dafa’ir

La danse des dafd il, est une danse rituelle exécutée par un couple de
jeunes fiancés. C’est la fiancée qui entre en scéne en premier et sa
danse est accompagnée par un instrument a percussion. Les paroles
interprétées par les femmes lorsque la jeune femme entre dans le
cercle ou elle exécute la danse sont :

«Yd tfayla hazi gtatik sa°dak rah bin yadik »

«Jeune fille souléve tes nattes ton destin est entre tes mains »

De longues années sont nécessaires a la préparation de cette
cérémonie et c’est «lors de la naissance d’une petite fille,que les
meres de jeunes garcons rendent visite au nouveau né afin de réserver
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la future bru. Lorsque jeunes filles et jeunes hommes sont en®®
se marier, les femmes se réunissent pour les préparatifs de la
cérémonie qui consiste a métamorphoser la jeune fille en femme.
Pour I’occasion, les femmes se regroupent chez la mere de la
nouvelle élue, préalablement mise au courant. La métamorphose
commence par la coiffure, une femme lui confectionne de fines
tresses qu’elle garnira de pierres décoratives marines (lakhraz) et
forme sur la téte de la jeune mariée une boule frontale nommée
quba. Les mains sont également embellies par le henné.

La cérémonie des fiangailles débute par les chants rythmés par les
mains et la tazua, sorte de cuve sur laquelle est tendue une peau de
chameau. Les hommes sont conviés a assister au rituel, leur role sera
de pousser le jeune prétendant a I’intérieur du demi-cercle afin qu’il
se dirige vers sa fiancée. Il effectue autour d’elle trois tours rituels,
puis la prenant par les mains, il I’invite a se lever.

La jeune fille entame une danse rituelle, elle ote le tissu couvrant
sa téte et I’enroule autour de sa taille pour permettre a I’assistance de
voir sa métamorphose. En fixant le sol, et en accord avec le rythme
interprété par la tazua, elle met un pied devant I’autre, en fléchissant
légerement le buste, elle exécute avec les mains une gestuelle dictée
par la tradition. Mettant en suite un genou au sol, elle balance sa téte
alourdie par la coiffure dans des mouvements ondulatoires.
Lorsque le jeune homme réapparait, les youyous fusent. Il entoure sa
future épouse en déployant les longues manches du dra® (tres large
gandoura), il sautille sur un pied en joignant les bras. Il se dirige vers
sa fiancée, I’enveloppe sous les larges pans de son drd° symbolisant
la possession définitive et la protection.»

Brahim BAHLOUL, 1996 : 29 - 37

# La danse taghanja

Taghanja signifie la poupée. Fabriquée en bois par les femmes, elle
est vétue d’habits traditionnels. Animée par une des nombreuses
participantes, la poupée calée dans la main de celle-ci exécute
quelques figures pendant que les autres femmes fredonnent :

«As-tu vu la belle mon Dieu, donne nous la pluie» ou «Taghanja

mon Dieu et que les nuages nous apportent la pluie». Le but de ce
rituel est d’implorer la clémence de Dieu pour que la pluie tombe.
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# La danse garqabu

Qarqabu (sorte de crotale) est une danse rituelle chorégraphique
exécutée exclusivement par des hommes en groupe.

# La danse ganga

Danse individuelle exécutée par les hommes ou par les femmes au
rythme du ganga local.

# La danse al-rzam (tbal)

Danse individuelle exécutée par une femme ou par un homme.
Lorsqu’elle est exécutée par une femme, tout en dansant elle joue de
la tazua. ’homme pour sa part finit la danse assis sur I’instrument.

# La danse al-khil (cheval)

Danse mimant les mouvements du cheval lorsqu’il danse au son du
thal (tambour).

# La danse de ’autruche : dhlim

Cette danse mixte exécutée en couple est une imitation de la parade
nuptiale des autruches. Ainsi pendant que la femme réalise des mou-
vements gracieux en reproduisant les danses de femmes de la ré-
gion, ’homme exécute des bonds, tourne sur lui-méme aidé par la
tenue traditionnelle. C'est une parfaite imitation de 1’autruche dans
sa danse nuptiale. Il se rapproche ensuite de la femme, se met a
genoux et I’entoure de ses bras.
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Instrument de musique
# Tazoua

La tazua est un instrument a percussion frappé a main nues, elle est
utilisée par les populations maures du Maghreb (Sahara occidental,
Mauritanie, sud marocain et en Algérie, a Tindouf par la tribu des
Reguibet dans I’extréme sud-ouest).

L’instrument est constitué¢ d’une caisse compacte faite d’une section
de tronc d’arbre évidée appelée tidum’ mesurant environ trente-cing
centimétres de hauteur et cinquante centimétres de large. Une peau
de chameau est tendue, adhérant sur le pourtour extérieur grace a des
lani¢res de cuir entrelacées.

La tazua, tout comme le tindé a une double fonction. Elle sert d’ustensile
de cuisine pour les grands repas en communs et devient instrument
a percussion une fois recouverte d’une peau.

Lors des cérémonies diverses, les femmes préparent la fazua et
frappent a mains nues sur la peau pour accompagner les chants et les
danses rituelles des jeunes filles lors de la danse des dafa’il et des
jeunes hommes mimant la parade nuptiale des autruches.

Brahim BAHLOUL, 2004 : 39
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Introduction générale

Le TOUAT et le GOURARA comptent un nombre important de
danses chorégraphiques aux thémes variés. Les circonstances offrant
a ces danses toute latitude de s’exprimer sont nombreuses. Ainsi,
certaines se rattachent aux rites agraires, d’autres a I’histoire vécue
par la population ; elles sont d’origine sahélo-saharienne ou ont
¢té appportées de la péninsule arabique, d’autres encore évoquent
les phases de combat, de la préparation a la victoire... Mais elles
restent surtout aujourd’hui une occasion de se réjouir.

Les communautés gouraries et touaties se sont sédentarisées et ont apporté
dans leurs bagages des chants de contrées lointaines qu’ils expriment
dans des langues qui leurs sont propres, le Zénéete notamment
dans le GOURARA. Dans le TOUAT, la langue en usage est 1’arabe.
A premiere vue, les deux territoires se partagent la méme culture
musicale lorsqu’elle est liée a la danse, mais a considérer de plus pres
certains aspects techniques et thématiques, 1’on s’apercoit qu’il existe
de nombreuses variantes. La cérémonie réunissant le plus grand
nombre de fervents exécutants dans le GOURARA et une
impressionnante variété de danses est le ‘al-Mawlid an-Nabawi
ash-Sharif’ et son septieéme jour : as-Shii°. Les cérémonies autour
des saints et saintes de la région sont des événements marquants
dans les ksour. Pour les commémorations de ces personnages
vénérés par leurs descendants, d’importants corteges affluent comptant
aussi dans leurs rangs danseurs et musiciens.

En outre, ’on ne peut évoquer ces régions sans une approche des
répertoires interprétés dont les textes sont de trés belle facture. Le
GOURARA est connu pour son Ahellil qui n’est plus a présenter et
sa variante le fagarabt, en plus du thal, de la hadra... Le TOUAT
cultive pour sa part parmi ses chants un autre répertoire : le shalali.
Leurs différences marquent aussi les spécificités des deux régions.

Maya SAIDANI
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Reperes géographiques

Dans le découpage administratif, Adrar est le centre administratif du
Touat et du Gourara. Cet ensemble est situé¢ a I’Ouest de 1’Algérie,
il est limité au nord par la wilaya d’El Bayadh, au nord-ouest par
Béchar, a I’ouest par la wilaya de Tindouf. La région est formée par
quatre zones géographiques majeures :

Gourara, Tanezrouft, Tidikelt et Touat.

Timimoune est située a I’ouest du plateau de Tademait. La ville est
entourée d’un ensemble d’oasis qui bordent le grand erg occiden-
tal. Ces oasis sont regroupées dans des sous-régions :

il s’agit de Tinerkouk, Swani, Tagouzi, Aougrout, Deldoul.

Repéres historiques

Des millénaires ont été nécessaires pour faire d’Adrar la ville qu’elle
est devenue aujourd’hui. De la préhistoire subsistent des vestiges
innombrables qui témoignent de la richesse de cette période. Les gravures
rupestres, le Tifinagh (1’alphabet berbére) redécouvert dans la région
de Tidikelt et les grottes des premiers hommes a peupler la région,
relatent les épopées vécues par Adrar le long de sa riche histoire.
Aux confluents de diverses civilisations, Adrar sut capter I’intérét
de nombreuses populations. Elle deviendra la plaque tournante des
caravanes qui ralliaient I’ Afrique occidentale, le Maroc, et le Soudan.
Elle fut peuplée en premier par les tribus berberes, les Zénata. Son
enclavement, son éloignement des principaux centres urbains et
son climat rude firent d’Adrar une contrée stre, a 1’abri des conflits
ravageurs. La paix qui y régnait canalisa vers elle les populations
opprimées qui découvriront une vraie terre d’asile.

La conquéte musulmane apporta également sa part de civilisation.
L’affluence et ’arrivée des savants et exégetes musulmans firent
qu’Adrar s’est transformée en peu de temps en un important centre
de rayonnement scientifique et religieux. De nombreux savants et
des oulémas soufis y ont ét¢ formés. Au cours du XVIII siecle, Temantit
devient la premiere capitale d’Adrar, eu égard a ses attraits spiri-
tuel, savant et urbanistique. La région de Timy prendra par la
suite le relais de capitale jusqu’a I’arrivée des Frangais en 1’an 1900.
L’occupation

francaise qui durera soixante deux ans enfantera une farouche
résistance. De nombreuses batailles s’y sont déroulées. Dramecha,
Cherouine et Talmin, Tsalgua, Rotmaia et Hassi Saka sont autant de
combats que les autochtones ont livrés contre ’occupant. La révolte ne
s’estompera qu’a I’indépendance de 1’ Algérie en juillet 1962.
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Le peuplement du Gourara

Gourara, de Tigurarin, signifie «campement» et renvoie peut-étre
a un ancien mode de vie, nomade. Ainsi, les premieres populations
installées dans la région seraient des populations a peaux sombres.
«Par la suite, arrivent les membres d’un groupe libyco-berbere dont
les Gétules connus des 1’Antiquité, suivi a partir du IIléme siecle
apres Jésus-Christ de juifs de Cyrénaique et de Berberes dont faisaient
probablement partie des tribus zénétes, puis d une seconde vague de
migrations juives au Vlle si¢cle apres Jésus Christ. Avec I’islamisation
du Maghreb, le Touat-Gourara est parcouru a la fois par des Zénetes
et des Sanhadja du désert (ancétres des Touaregs). A partir des Xlle-
XllIIe siécles, enfin, arrivent les nomades arabes venus d’Egypte et
du Moyen-Orient.

Signalons enfin qu’au moment de la conquéte des oasis sahariennes
par I’armée francaise (début du XX e si¢cle), des membres d’un autre
groupe de nomades arabes, les Chaamba, dont 1’espace traditionnel
¢tait compris entre Metlili et El Goléa, viendront s’installer a
Timimoune... »

Rachid BELLIL

Langue pratiquée

«Sur le plan linguistique, le Tinerkouk est pratiquement arabisé
(sauf les ksours d’Oudgha et de Tabelkoza) et dans les ksours du
Swani cohabitent arabophones et berbérophones. Le Tigourarin était
entierement berbérophone, a part certains ksours dans lesquels
s’étaient sédentarisés des nomades arabes (les Khnefsa), mais depuis
la colonisation frangaise un grand nombre de Chdamba arabophones
venus de Ouargla et d’El Goléa se sont installés dans plusieurs
ksours. Les ksour d’Asrafat, du Taghuzi et de Charwin sont
complétement berbérophones. Les ksour de I’Awgrut sont peuplés
de nomades arabes sédentarisés et de Zénétes encore berbérophones.
Dans le Zwa, le ksar Igosten s’arabise rapidement mais les autres
ksour sont encore berbérophones. Enfin, plus au sud, le Demdoul et
Metarfa sont complétement arabisés. »

Rachid BELLIL
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Répertoires musicaux
# Ahellil

L ahellil, répertoire connu du Gourara et classé en 2005 par I’Unesco
au patrimoine mondial de I’humanité, est constitué¢ de quatre phases
. le msarah, 1’'aougrout, le tra et le ‘ijdal (plur. ‘ijjadlawan). Ces
phases sont de forme responsoriale c’est-a-dire que le chef de cheeur
(la tabshniwt ou 1’abshniw s’il s’agit d’un homme) se tenant au
milieu du cercle muni le plus souvent de 1’4gallal (instrument a
percussion en forme de gobelet) avec le joueur de tamja, chante le
vers et le cheeur, épaule contre épaule, lui répond; processus qui
s’inversera vers la fin du mouvement lorsque le cheeur prend le relai
et répond longuement a1’ ‘abshniw dans un ‘arrazi avant que le tandiht
ne cloture cette phase dans un gracieux mouvement du corps, vers
I’avant dans une génuflexion puis I’ensemble reprendra sa place
initiale a la fin de la piéce.

Maya SAIDANI

# Tagarabt

Le tagarabt obéit aux mémes regles que 1 '4hellil, dans le déroulement
de ces phases déja énoncées, et partagera aussi avec ce dernier ces
textes en zénete et en arabe. Cependant le ragarabt s’ interprete assis.
La fltite tamja cédera sa place au bangri, instrument a corde qui sera
en charge de la partie mélodique et 1’agaldl, pour sa part, cédera sa
place a I’ ‘adgha phonolite percutée par deux petites pierres, elle est
parfois remplacée par une bouteille en verre qui sera frappée cette
fois par deux objets métalliques. Le tempo du tagarabt fera aussi la
différence et les interpretes le définiront comme une imitation du galop
du cheval alors que celui de 1’ahellil sera, lui, identifi¢ a I’allure des
pas du chameau.

Maya SAIDANI

# Shalali

Shalali est le nom du poéte auteur du répertoire du méme nom dans
le Touat. Il est originaire de la localit¢ d’al-Bayadh et a vécu au
XV siecle, cependant tres peu de textes portent sa signature. Ses
poemes, qu’il avait écrits a 1’age de vingt-cinq ans, sont dédiés a une
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femme d’une tres grande beauté. Il la cherchera désespé
toute sa vie en déclamant sa poésie. Il emploiera la formule
onomatopéique dani dani, connue de tout I’Ouest algérien, pour
exprimer son profond mal-étre. Parmi les textes, 1’on compte un
mystique (il a pour théme la ville de La Mecque) et un autre, connu pour
sa singularité : lui aurait ét¢é command¢ par une djiniyd (masc. djinn).
Le répertoire shalali est apprécié dans tout | 'Oued al-Hana, de
Tsabite a Reggan. Pour son interprétation musicale, il emprunte au
tbal (répertoire qui lui est antérieur) son style de la forme
responsoriale. Le soliste ou guwal chante un vers ou deux et I’assistance
lui répond jusqu’a la fin du poéme. Les hommes sont assis en deux
rangées paralleles, le guwdal au centre et a proximité le joueur du
zamdr, instrument a vent ayant a sa charge la partie mélodique.
La percussion, pour sa part, est assurée par plusieurs tambours sur
poterie en forme de gobelet de diverses dimensions (agallal, tagalalt
et tabaqayt).

Interprété par les hommes, le shalali ne permet pas la danse. Pendant
le chant, un homme se met debout que 1’on appelle al-gata®, leve les
bras vers le ciel et déclame : Allahuwa.

Le guwal est toujours au milieu, c’est sur lui que repose la chorale,
et plus les participants sont nombreux, plus beau est le chant shalali.
Le shalali est e noyau autour duquel gravitent des chants de poétes locaux.
Le shalali était autrefois un répertoire réservé aux hommes mais
les femmes ont peu a peu organisé leurs orchestres. Dans
le milieu féminin, il n’y a pas de guwadl, les femmes chantent toutes
en méme temps et les percussions leur donnent 1’occasion de danser.

Maya SAIDANI

# Chants de chaulage a Timimoune

Ces chants sont interprétés par la communauté et les descendants du
saint lors du chaulage du sanctuaire. Par petits seaux, accrochés a
une échelle, les hommes forment une chaine qui commence sur le
lieu ou la chaux est préparée et se termine sur la voute et les murs
ou elle sera déversée. Pendant cette opération des litanies seront
interprétées par I’ensemble : bismi llah, bismi llah, alafdhdyal allah
ddayam bismi llah. Pendant tout le chaulage, le saint Coran est lu par
un autre groupe qui en aura la charge. Le chaulage se termine par
une distribution de dattes et de pain. Un couscous peut également
étre offert a I’ensemble des participants.

Maya SAIDANI

67



# Chant de fécondation du palmier

Il est tout a fait possible de compter ce chant trés court parmi les
chants de rites agraires. Afin d’aider a la pollinisation de la fleur de
palmier, les agriculteurs montent en haut de ce dernier afin d’insérer
la fleur male parmi le bouquet de fleurs femelles; cette opération se
passe lorsque le soleil est au zénith. Cette acte si délicat et duquel
dépendra la future récolte est accompagné de chants de louange :
bismi allah arrahman arrahim...

Maya SAIDANI

# Hadra

«Les chants de hadra sont pratiqués indifféremment par les Arabes
et les Zénetes et présentent de surcroit plusieurs traits de similitude
avec le répertoire de ces derniers. Si les femmes en sont exclues, la
hadra donne lieu a des chants dont la construction n’est pas sans
analogie avec celle des chants d’ahellil. On y emplit les mémes
échelles pentatoniques, les effets polyphoniques y sont également
fréquents, leur exécution se fait dans le méme registre et avec le
méme type d’émission vocale. Le tempo, est alternativement modéré
et animé... Mais la hadra, plus proche de la tradition Zénete de
1’ahellil que de la tradition arabe du tbo/ est un genre essentiellement
religieux, li¢ a 1’implantation de confréries nées du mouvement
maraboutique.

Seuls les initiés peuvent prendre place a I’intérieur du cercle
des danseurs, jouer des instruments d’accompagnement (bendair et
gallal), et tenir le role de soliste. C’est dans cette inspiration
islamique (un peu marginale au regard de la stricte orthodoxie)
que se manifeste 1’influence arabe. »

Mouloud MAMMERI

# Thal

Thal ou « Le tbul dit ‘des Meharza’ est pratiqué au Tinerkouk, ou
les groupes arabophone sont largement majoritaires. Les femmes
en sont exclues. Les hommes chantent dans un registre aigu, avec
une émission tendue, souvent nasale, formant un cheeur aux timbres
peu homogenes. L’ambitus est toujours restreint, réduit parfois a une
tierce mineure, et la structure mélodique la plus fréquente est celle
de la litanie simple. Le tempo est en général rapide. La plupart de
ces caracteres coincident avec ceux du chant bédouin. »

Mouloud MAMMERI
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Danses traditionnelles

Les danses chorégraphiques faisant appel aux thémes relatifs aux
étapes du combat et incluant : la préparation (¢dra), I’assaut (barid)
et la victoire (barzana) sont nombreuses dans les deux régions. Nous
traiterons, en plus de ce théme, ceux correspondants, aux activités
agraires et autres travaux (fwiza), aux cultes des saints (qarqabu et
durani), ... L’ensemble du répertoire est analys¢ en parcourant le
trajet qui relie Timimoune et Adrar. Cet itinéraire fut en partie celui
des caravanes commerciales et de la route du sel qui reliait
autrefois Tombouctou a Tlemcen.

# Qarqabu ou ‘ijamjan

La danse gargabu fut a I’origine élaborée par les °bid ou esclaves, a
une époque heureusement révolue. Qarqabu (genre de crotales), est
aussi le nom donné a I’instrument dont ils font usage. Ce répertoire
accompagné de danses est de toutes les cérémonies et possede son
propre rituel lorsqu’il s’agit de la commémoration du saint patron de
cette communauté : sidi Blal.

Pendant les mouvements qui accompagnent la danse, les exécutants
se divisent en deux groupes, le premier composé de musiciens et le
second, des danseurs. Les musiciens sont munis d’instruments a
percussion tel que aqallal, tagalalt et tabagayt plus petit et la
ganga, en plus des garqabu.

Les danseurs, munis de gargabu, chantent a ’unisson de courtes
formules. Divisés en deux petits groupes variant de cinq a sept
exécutants, ils se font face a nombre égal, se rapprochent, s’éloignent
et se saluent a la fin de chaque phase. Le répertoire garqgabu possede
sa variante [unis, plus intime, ce répertoire est interprété a I’ intérieur
des maisons ou dans le sanctuaire. En fait, lunis est au garqabu ce
que le tagarabt est a I’ahellil.

Maya SAIDANI

# Swandi ou Durani

La danse swandi, nommée aussi durani, se fait en frappant le sol
des pieds, et c’est I’une des principales causes de sa prohibition
aujourd’hui. Les raisons évoquées sont que sous cette terre nourriciere
que I’on se doit de respecter, nos semblables sont enterrés.
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Les danseurs ne sont pas munis de garqabu ; tout en frappan
ils agitent les avant-bras d’avant en arriere, les bras étant collés
au corps, en chantant une méme phrase : «°Alith salamu, “alih salamu, .. .».
Certains voient en cette danse agile et sportive une préparation a une
partie de chasse. Les danses gargabu et durani sont intimement liées
et participent a la commémoration de sidi Bladl, le saint patron de
la communauté d’origine °bid. Ainsi, elles se partagent les mémes
musiciens, mais les rythmes sont distincts.

Maya SAIDANI

# Twiza

Twiza est un concept connu d’une partie du Maghreb, et signifie
entraide. Lorsque les femmes roulent une grande quantité de couscous
pour préparer un mariage ou pour préparer les provisions de I’hiver,
et qu’elles font appel aux voisines, amies, ..., pour les assister dans
cette lourde tache, c’est une twiza. Les hommes organisent une twiza
pour les travaux des champs ou lorsque les canaux d’irrigation ali-
mentés par la foggara sont obstrués par le sable.

Afin d’alléger le fardeau de ce lourd labeur, le rythme de 1’Agallal et
autres instruments a percussion et les mélodies du zamdar du groupe
des zfafniyd se mélent aux bruits des pioches et autres outils. Une
association en a constitué une danse dont la chorégraphie rappelle ce
principe de I’entraide, sans lequel la société n’aurait pu se développer.

Maya SAIDANI

# Card

(ara est une danse dont les exécutants font preuve d’une grande
agilité. En cercle, et munis chacun d’un baton d’une cinquantaine
de centimetres de long, ils tournent dans le sens inverse des aiguilles
d’une montre et chaque danseur croise son baton avec le danseur se
trouvant devant lui puis avec celui se trouvant derriére lui.
Cette danse tres vive peut laisser croire a un entralnement au combat.

Maya SAIDANI
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# Bariid du Touat et du Gourara

Barud est une poudre fabriquée localement pour bourrer les fu-
sils qui serviront d’accessoires a la danse du méme nom. Dans le
Touat et dans le Gourara; celle-ci se pratique en cercle. Pendant
cette représentation, dirigée par le chef de I’ensemble se tenant au
centre du cercle, une partie des danseurs munis de leurs fusils
interprétent une formule mélodique a laquelle répondra le second
groupe. Les pas de danse vont de pair avec les mouvements donnés
aux fusils, vers le haut puis vers le bas comme pour se préparer a
tirer sur le sol. Le groupe est dirigé par un chef qui donnera a travers
des codes connus du groupe (position du fusil, regard, position du
corps, ...) I’ordre de tirer. La danse se termine par une seule salve.
La différence constatée entre ces deux régions, Touat et Gourara, est
d’ordre technique et réside également dans le nombre des exécutants :
pas plus d’une trentaine de participants dans le Touat, plus de
cinquante dans le Gourara. Les chants interprétés dans les deux
régions différent également. Il est a noter pareillement que si le
barud est festif dans le Gourara, il est de nature plus agressive
dans le Touat.

Maya SAIDANI

# Barzana

Selon de nombreuses sources, barzana est une formule contractée de :
al-bar jana, qui signifie «la joie est parmi nous». Cette danse exécutée
par les hommes au Touat, aurait été créée pour féter la victoire du
Prophéte Mohamed (que le salut soit sur lui) sur ses assaillants. Pour
son exécution, les danseurs munis de cannes et autrefois, d’épées,
avancent a petits pas, lévent les cannes vers le ciel et les rabattent
vers le sol tout en exécutant un chant dans un mouvement
d’ensemble parfaitement synchronisé. Cette danse trouve son
équivalent en Arabie saoudite.

Dans le Gourara cette méme danse est exécutée par les femmes, les
cannes sont remplacées par des palmes tressées. Les femmes
célébraient ainsi autrefois, le retour des hommes de la guerre.

Maya SAIDANI
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# Rukbiya

Rukbiya est une danse de femmes exécutée a I’intérieur des maisons.
Rukbiya dérive de rukba (le genou) et c’est I’élément essentiel de
cette danse. Pendant son exécution, deux femmes se font face, sur
un rythme trés vif accentué par la frappe de leurs mains, de celles
de ’assistance et des percussions, elles avancent en soulevant le
genou, sautillant sur I’autre jambe, dans une allure vive en accord
avec le rythme.

Maya SAIDANI

# Mharziyd ou Thudis

Mhdarziya nommée aussi Thudis est une danse individuelle pratiquée
dans le Touat. Elle est exécutée par les femmes a I’intérieur des
maisons. Elle se pratique dans une allure modérée ou la danseuse
ne décolle pratiquement pas la plante des pieds du sol. L’habit
traditionnel de la région participe a la grace dont font preuve les
exécutantes et ou la danseuse tient du bout des doigts 1’izar, sorte de
voile recouvrant les femmes de cette région.

Maya SAIDANI

Rites - Rituels

# Mawlid an-Nabawi au Touat

La célébration du mawlid dans le Touat commence par la lecture
du saint Coran a partir de la priere du maghrib ( coucher du soleil )
jusqu’a la priere du soir (al-°ishd). S’ensuit la lecture de al-hamziyd
et de al-burdd nommée al-bashir dans la région.

Le dernier jour, le douziéme, une féte est organisée pour la naissance
du Prophéte, et c¢’est la sortie des drapeaux des saints dans la ville et
leur rencontre sur une place choisie a cet effet.

Chaque ksar possede son saint patron et a I’occasion des réjouissances
du mawlid, certains ksour organisent la hadra, d’autres la barzana
ou la ¢drd, la rukbiya ou la mhdrziyd, ainsi chaque ksar a sa manicre
de féter le mawlid en plus d’offrir le repas a tous les visiteurs.
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Instruments de musique
# ‘Adgha

Instrument a percussion de la famille des idiophones, c’est une meule
en pierre percutée avec deux molettes, elle est utilisée dans le fagarabt
variante du ‘ahellil.

# Agqallal : Voir sous chapitre Saoura (Sud Ouest), p. 46.

# Bangri

Le bangri instrument a corde utilisé dans le Gourara pour I’interprétation
du fagarabt variante du ‘ahellil, trouve son équivalent dans d’autres
régions du Maghreb dont le gambar ou gnibri utilisé dans le répertoire
sha®bi a Alger. Instrument archaique, il est constitu¢ d’une carapace de
tortue qui en fait le corps sonore et d’un long manche rond comprenant
des chevilles en bois servant a tendre les cordes reposant sur un petit
chevalet. A défaut de carapace de tortue, on emploie une demi-calebasse
ou un tronc de bois creusé recouvert d’une peau de chévre et percé de
quelques trous.

# Ganga

«Ganga est un grand tambour a deux membranes (hauteur 50 a 55
cm, diamétre 30 a 35 cm) frappé, soit d’une baguette recourbée, soit
simplement avec la main de I’exécutant. Certains instrumentistes
jouent alternativement sur les membranes, employant la baguette
pour la membrane supérieure et la main pour la membrane inférieure »

T. Nikiprovetzky, (196 : 61).

# Qarqabu : Voir sous chapitre Saoura (Sud Ouest), p. 47.

# Tamja

Instrument a vent, c’est une flite oblique en roseau recouverte d’une
peau utilisée pour I’interprétation du ‘ahellil.

# Lamdr

Le zamar est un instrument a vent confectionné a partir de deux roseaux
accouplés et attachés, il émet un son analogue a celui du mazuad
(cornemuse). Il est utilisé dans le Touat.
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Repéres géographiques

Les régions de 1’ Ahaggar et du Tassili n’Ajjer sont surtout connues
pour abriter un formidable héritage en art rupestre et de nombreux
sites archéologiques, d’innombrables tumulus ainsi qu’une richesse
faunique et florale unique en leur genre au Sahara.

En plus des aspects liés a I’héritage archéologique et a la spécificité de
leur flore et de leur faune, ces régions recelent également un savoir
et savoir-faire dignes d’intérét.

Ces savoirs et savoir-faire sont I’aboutissement des expériences
culturelles accumulées a travers les ages par les populations actuelles.
Le mode de vie, les traditions orales ainsi que les expressions artistiques
de ces populations contiennent des indices faisant référence a leurs
rapports précoces avec I’Egypte pharaonique et les Romains de
I’ Antiquité. Dans le tombeau attribué a Tin Hinan, prés d’Abalessa,
des pieces de monnaie prouvant 1’existence de ces rapports entre
cette partie du Sahara algérien et les Romains ont été retrouvées.
Parmi le mobilier funéraire découvert dans ce tombeau, figurent des
¢léments appartenant aux civilisations africaines.

A I’extréme sud-est de I’Algérie, a 2400kilometres de la capitale se
trouvent les deux régions de 1’Ahaggar et du Tassili n Ajjer. Elles
cadrent actuellement avec les deux wilayate de Tamanrasset et d’Illizi.
L’importance du patrimoine culturel et naturel de ces régions pour
I’humanité a été consacrée par la promulgation de textes portant
création des Parcs nationaux du Tassili n Ajjer et de 1’ Ahaggar,
respectivement en 1972 et1987 et, plus tard, comme réserve mondiale
de la biosphére dans le cadre du programme de 1’Unesco man and
biosphere (M.A.B) en 1986 mais si ces vestiges nous sont parvenus
aujourd’hui, c’est grace aux habitants actuels de ces régions qui sont
les représentants de différentes populations humaines habitent ces
contrées depuis la nuit des temps. Leur mode de vie, un exemple
frappant d’une adaptation ingénieuse aux dures conditions du cli-
mat désertique, leur savoir-faire traditionnel,aboutissement
des expériences culturelles accumulées a travers les dges au contact
de I’ancienne Egypte et du monde méditerranéen, constituent des
motifs de fierté pour la communauté nationale.

Dida BADI
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Composante sociale

Ces populations dans leur aspect nomade se caractérisent par une
grande mobilité a chaque déplacement du campement.

Elles nomadisent autour des petits centres urbains et agricoles qui
constituent des niches écologiques et des oasis dans ces immensités
désertiques ou la vie prospere grace a I’existence de I’eau.

Une organisation sociale trés hiérarchisée, une pyramide a la téte
de laquelle se trouvent les nobles qui ont droit au commandement
grace a leur ascendant féminin représente une autre spécificité de ces
populations. Cette organisation sociale est soutenue par le role de la
femme qui constitue une matrice assimilée a la terre et donc a 1’origine
de I'univers.
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Caractéristiques de la littérature touarégue

La littérature touaregue des régions de 1’Ahaggar et de I’Ajjer n’a
pas fait I’objet d’étude ni de collecte en vue de sa fixation depuis le
travail monumental du Pere de Foucauld au début du XXe siecle.
Nous ne savons presque rien sur un siécle de production
littéraire de cette société, hormis une étude de Nadia Mécheri-Saada,
dans les années 80, qui concerne surtout les aspects techniques de la
musique, le recueil et la traduction de certains chants anciens de
mariage, aliwen.

Il est intéressant de comparer le recueil de poésie des Touareg de
I’ Ahaggar du Pére de Foucauld, avant la pénétration coloniale fran-
caise et les poeémes actuels, afin d’estimer les évolutions subies de-
puis le début du XIXe siécle. Le recueil en question nous offre une
image de la société touaregue au début de I’installation de ce qui a
été appelé « la paix coloniale » et le commencement d’une histoire
nouvelle que les Touareg ne maitrisaient plus. Pour la premicre fois,
en effet, les Touareg allaient subir une histoire faite et animée par «
I’autre » sans avoir leur mot a dire ni sur son orientation ni sur son
évolution. Au lendemain de I’indépendance, comme durant la guerre
de libération nationale, ils se sont retrouvés insérés dans un cadre
plus large, celui de la nation algérienne dont ils partagent désormais
le destin.
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La difficulté majeure, obstacle a la connaissance de cette litté
est la transmission exclusivement orale.
Aucun des poctes n’a fixé par écrit sa production poétique. Chacun
connait et conserve dans sa mémoire ses propres compositions; il
peut également apprendre par cceur les poémes de ceux parmi les
poetes qu’il a personnellement fréquentés ou dont il a entendu réciter
les textes. En conséquence, le répertoire d’un pocte peut disparaitre
presque totalement avec lui s’il n’est pas appris et restitué par I’'un
des poétes se trouvant dans son entourage immédiat. Méme dans ce
cas, une production poétique a rarement duré¢ au-dela de trois généra-
tions, mais les vers les plus pertinents peuvent subsister sous forme
de proverbes passés dans le fond commun et dont, au fil du temps,
on oublie tout de I’auteur. Autre conséquence de la transmission
orale est la sélection que le poéte ou ceux qui ont appris ses poemes
opeérent sur son répertoire selon les conjonctures et les circonstances.
Ainsi un poéte peut réciter un méme poeéme de sa propre composition
sous plusieurs variantes du fait qu’il a soit oublié, soit modifié
volontairement la version initiale, parfois méme dans son intégra-
lité. Il apparait que la femme a un penchant pour les contes, fables et
légendes et I’homme trouve un malin plaisir a déclamer la poésie.
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L’évolution thématique de la poésie

Dans la poésie contemporaine se retrouvent les thémes contenus
dans le corpus recueilli par le Pére de Foucauld a savoir : I’amour,
I’honneur, la femme, les grands espaces, le voyage... La persistance
de ces thémes chez les poctes contemporains pourrait s’expliquer
comme une nostalgie de la vie de jadis perpétuée depuis des générations
quand les Touareg étaient maitres de leurs espaces, mais aussi
comme un refus de se dissoudre dans le modéele civilisationnel
moderne que représente la vie citadine. Mais un des thémes majeurs
de la poésie touarégue traditionnelle, le rezzou, a disparu des lors
que les Touareg n’exercaient plus cette importante activité pour leur
survie notamment, du fait de I’instauration de la «paix» coloniale
frangaise apres leur soumission en 1904.

Le théme le plus récurrent de la poésie touarégue est celui de la
femme : tous les poétes ont, au moins une fois dans leur vie, fait les
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louanges d’une belle femme ou composé des vers a I’intent®®
bien-aimées. La persistance du théme de la femme est la preuve de
la place qu’elle occupe au sein de la société touaregue : toutes les tribus
se réclament d’un ancétre fondateur féminin qui constitue le lien
entre ses différents membres, la chefferie se transmet par les femmes
qui déleguent les hommes pour son exercice effectif, enfin la terre
appartient a la femme, ’homme ne pouvant que bénéficier de son
usufruit. Ainsi, le rapport entre la femme et la terre est symbolique et
dénote de la place privilégiée qu’occupe celle-ci dans la société des
imuhagh. La similitude entre la terre et le pouvoir, tous deux détenus
par la femme, pourrait étre a I’origine méme de la cosmogonie touaregue.
Mais les Touareg ne vivent plus en vase clos dans leur espace
traditionnel et se sont retrouvés intégrés dans une nation plus large
ou domine le systéme patriarcal. Cet état de choses a impliqué une
certaine dévalorisation des traditions considérées comme contraires
a ’orthodoxie religieuse majoritaire, tel que le relachement puis
’effritement du systéme matrilin€aire. Ceci a induit une infério-
risation du statut traditionnel de la femme. Les poémes de Madia
Lahcene qui font animer les montagnes dans des figures fémi-
nines, sont un indice du début de ’interdit qui va frapper I’image
de la femme pour finir par sa dévalorisation complete au sein de la
société touaregue. Il est apparu ces derniéres années, un nouveau
théme au sein de la nouvelle génération scolarisée. Il s’articule au-
tour de la question de la protection et de la mise en valeur du patrimoine
culturel ancestral. Ces jeunes, a I'instar d’Agahani, dénoncent certaines
attitudes dont le résultat est ’abandon des valeurs faisant la parti-
cularité de leur société et exhortent, dans leurs compositions, les
générations actuelles a étre de dignes représentants de leurs
ancétres ayant su apprivoiser le désert grace au savoir-faire
accumulé depuis la nuit des temps.

Dida BADI
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Les principaux genres musicaux
# Tazammart ou Taghanibt

Le jeu de la tazammart est constitu¢ d’airs musicaux dont les titres
sont puisés dans le fonds traditionnel commun et relatant des histoires
ou des exploits des héros passés dans la mythologie.

A ces airs traditionnels peuvent s’ajouter des compositions personnelles
qui doivent répondre aux criteres esthétiques du jeu de la fiGte, afin
de mériter d’étre admis dans le répertoire commun.

Autrefois, le jeu de la fazammart était I’affaire des bergers restés
seuls en paturages pour garder les troupeaux. C’est pourquoi sa pratique
est associée a la solitude et aux grands espaces. Les principaux airs de
la taghanibt sont :

1-Aruri
2-Timaggouga
3-Azgar

4-Idayyan iduhena

# Imzad

L’imzad est sans doute la musique touareégue la plus célebre.
L’imzad est joué exclusivement par les femmes qui fabriquent, elles-
mémes, leurs instruments. L’imzad se joue assis, 1’instrument sur
les genoux, la main gauche tenant le manche et pressant la corde,
la main droite tenant I’archet. L’unique corde de I’imzad s’accorde
généralement, sur la note DO, mais D’instrumentiste peut adapter
son imzad selon la tessiture du poéte en I’accordant parfois sur le
Fa di¢se (#) et plus rarement sur le Ré. (L’accordage de 1’unique
corde de I’imzad est 1i¢ a la dimension de la calebasse qui influence
de son coté la longueur de la corde et du fait sa fréquence.

La premiére fonction de I’imzad est d’honorer les héros et de relater
I’un de leurs exploits.

Les sujets de la poésie qui accompagnent la musique de 1’imzad varient
entre les louanges a la bien-aimée, les expériences personnelles vécues
lors de voyages aux pays lointains ou la célébration d’événements
qui ont marqué la vie de la communautg.

Dida BADI

81



# Tindé

L’une des musiques touaregues les plus populaires est le tindé
(«chants avec tamboury).

Ce genre musical tire son appellation du mortier en bois qui, lorsqu’il
est couvert d’une peau de chévre mouillée et étirée par deux pilons
latéraux, devient, pour la circonstance, un instrument de percussion.
Le tindé peut étre exécuté soit par les hommes, soit par les femmes,
mais un bon tindé est celui dont la percussion et le chant sont assurés
par les femmes avec accompagnement en cheeur par les hommes.
Le répertoire du tendi est composé des chants et des rythmes dont
les plus célébres sont :

Teddem teddem ; Ehewehew ...

Le tindé s’exécute pour la célébration des grandes occasions comme
les mariages ou lors des fétes religieuses. Il peut également avoir une
fonction thérapeutique et donne alors souvent lieu a la transe. Mais
la principale fonction du tindé est essentiellement la réjouissance.
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# ‘Aliwdn

Les ‘aliwdn sont exécutés par les femmes dont un groupe tient le
cheeur et I’autre répete des chants anciens tirés, pour la plupart, du
répertoire populaire commun et ce, pendant les moments forts qui
jalonnent le cérémonial du mariage.

Des compositions récentes peuvent, €également, étre introduites et
chantées a condition qu’elles respectent le rythme et la mélodie
traditionnels des ‘aliwdn. Les thémes chantés dans les ‘aliwan varient,
selon les phases, entre les conseils prodigués a la jeune mariée,
les louanges de ses mérites et des avertissements, sous forme de
conseils, a I’adresse du nouveau mari¢ pour qu’il prenne soin de sa
jeune épouse. D’une maniére générale, le théme récurrent tourne
autour de la gestion du nouveau foyer et de la sensibilisation de deux
jeunes mariés a leurs responsabilités mutuelles afin de réussir une
vie conjugale exemplaire.

Les différentes phases d’aliwan :

-azigeh ou la visite a la mariée par toutes ses amies ;

-Ikouramban ou le montage de la tente et du lit nuptiaux ;

-Wi n emnas ou la parade des chameaux ou ilugan.

-Alaway ou le cortege de femmes qui escortent, en soirée, la mariée
a son lit nuptial.

Dida BADI
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# Chant de fécondation du palmier

Il est tout a fait possible de compter ce chant trés court parmi les
chants de rites agraires. Afin d’aider a la pollinisation de la fleur de
palmier, les agriculteurs montent en haut de ce dernier afin d’insérer
la fleur male parmi le bouquet de fleurs femelles ; cette opération
se passe lorsque le soleil est au zénith. Cette acte si délicat et duquel
dépendra la future récolte est accompagné de chants de louange.
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Danses traditionnelles

En arrivant dans le pays au milieu du XIXéme si¢cle pour mettre en
valeur les terrasses des oueds, les agriculteurs du Touat-Tidikelt ont
enrichi par leurs apports le répertoire musical local en introduisant
de nouveaux instruments comme le gargabu « ou ‘isagawgawan ».
C’est un instrument qui accompagne les chants du barid et qui
est aussi utilisé dans la danse de durani que jouent les Harratins
originaires du Touat. Les danses les plus connues sont la tahigalt et
la tazangharaht. La tahigalt «danse introduite autrefois par les
esclavesy, correspond a la tahemmat de 1’ Ajjer d’ou elle est originaire.
Le terme fazangharaht, qui désigne a la fois la danse et le chant,
est tiré du son que dégagent les danseurs une fois dans 1’aréne. La
tazangharaht continue de se perpétuer dans les centres de culture
et fait nouveau, au sein de certaines associations culturelles. La
tazangharaht qui se déroule habituellement le soir jusque tard dans
la nuit, donne lieu trés souvent a la transe. Cette forme musicale qui
n’utilise pas d’instruments est rendue par une alternance de chanteuses
soutenues par un accompagnement choral et des battements de mains.
Un autre apport culturel di aux gens du Touat-Tidikelt est le chant
religieux appelé al-Burda. 11 a été introduit par les tolba originaires
de cette région et nouvellement installés en Ahaggar. C’est une litanie
religieuse chantée exclusivement par les hommes a 1’occasion des
mariages. Dans une procession qui accompagne le mari a la demeure
nuptiale et qui a lieu le premier jour du mariage, deux groupes
d’hommes la chantent tour a tour. Avant I’introduction d’a/-Burda la
procession des hommes était silencieuse alors que celle des femmes
donnait lieu aux chants d’ ‘aliwan.

Dida BADI
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# Tazangharaht

La tazangharaht est organisée, en général, le soir, quand les activités
liées au travail agricole déclinent. Elle constitue une occasion de
défoulement pour ces jardiniers trés occupés pendant la journée par
les travaux des champs. Les femmes peuvent également improviser
une tazangharaht pour guérir une personne atteinte de folie.

La tazangharaht se distingue des autres genres musicaux par 1’absence
d’instruments de musique. En effet, la camposition musicale de la
tazanghareht consiste en un chant de femmes en solo. Au cours du
méme chant, plusieurs solistes peuvent chanter en alternance ou en
méme temps des parties mélodiques distinctes.

Ces danses donnent souvent lieu a la transe considérée comme un état
de folie recherché, car le corps s’y libére et s’y débarrasse ainsi de toutes
les fatigues accumulées pendant la journée de labeur dans les champs.

Le repértoire de tazangharaht contient onze titres dont chacun possede
ses propres textes comme suit :
Erambah, Tablohammit, Tadibarget, Izirayen, In Tamloumalin
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# Iswat

‘Iswat, signifie réunion. Cette représentation rassemble une ou plusieurs
chanteuses solistes sans accompagnement instrumental.

Cette performance musicale dédiée a I’amour et a la bravoure est
strictement réservée aux jeunes hommes et femmes célibataires.

Dida BADI

# Sebeiba

La tradition locale fait remonter 1’origine de la cérémonie de la sebeiba
a la noyade « du Pharaon » dans les eaux de la mer Rouge lorsqu’il
chassa Moise de I’Egypte. La sebeiba s’exécute en deux temps :
1-Timulawin, terme signifiant « louanges ». Elles durent huit jours
durant lesquels les deux protagonistes procedent aux prépara-
tifs pour le jour « j ».
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2-Tilalin, summum de la manifestation ou les deux groupes
contrent dans le lit de ’oued Igariw (la mer). Cette rencontre qui
dure une journée enticre est entrecoupée de moments de répit pour per-
mettre aux danseurs de reprendre leur souffle.

-Les hommes portent des masques en tissu de couleur rouge qui couvrent
enticrement les visages. Les masques sont décorés de pendentifs en
argent (tira) de forme rectangulaire.

-Les instruments qui entrent dans le jeu de la sebeiba se résument

aux tambours de forme sphériques (gangatan). Ceux-ci sont recouverts,
sur les deux cotés, de peau étirée et sont frappés a I’aide d’un batonnet
recourbé dit tagurbat. 11 y a également la flite a embouchure large
ou ghayta jouée par un seul fltiste.

-Les chants et les battements de tambours (gangatan) qu’exécutent les
femmes déterminent les mouvements chorégraphiques des danseurs.
Les chants sont des compositions féminines rythmées dont le théme
principal est de louer les mérites de son village ou qui sont, au
contraire, des affronts lancés a I’encontre du village adverse.
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# Danse tahigalt

Tahigalt est le nom d’une forme musicale et d’une danse originaire
de I’Ajjer ou elle est plus connue sous le nom de tahemmat. Autrefois
tahigalt se faisait la nuit pour toute occasion de réjouissance ou pour
le plaisir de la danse collective. Actuellement les tahigalt sont
exécutées dans une forme qui ne differe guere de celle des tinde : les
femmes sont assises en groupe serré autour d’une soliste et d’un
tambour qui peut actuellement étre remplacé par un tindé, un jerrycan
métallique ou tout autre tambour. Quelquefois, lorsque 1’exécution
se déroule dans un cadre intime, une femme ou deux osent esquisser
quelques pas de danse qui consistent en de 1égeres génuflexions pendant
que les bras restent a I’horizontale, tenant parfois un baton, et que les
mains font de petits mouvements amplifi€s par les pans de la robe.

Nadia MECHERI SAADA, 1986 : 79
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# Ilugan ou parade des chameaux

Il s’agit du divertissement le plus brillant et le plus solennel des
kel-Ahaggar; elle accompagne toute grande réjouissance et surtout
les noces (Foucauld, dict., II1 : 1094-1095). Son nom, est ‘ilugan, pluriel
de élawag, « petit baton pointu » et par extension, « toute course effectuée
a une allure quelconque par un homme monté a méhari » (id.).

Les ‘lugan, généralement traduits en francais par « fantasia a méhari »
(ch. De Foucauld) ou « carrousel de chameaux » (H. Lhote), ont lieu
dans un lit d’oued ou sur un plateau assez uniforme, a proximité de
la tente nuptiale. Ils se déroulent en fin d’aprés midi, en plusieurs
étapes.

Nadia MECHERI SAADA, 1986 : 55

Instrument de musique
# Agqallal : Voir sous chapitre Saoura (Sud Ouest), p. 46.

# Eménéiney
Ganga de petite taille, est employé¢ dans le genre sebeiba tandis que

1”uzarnaz et 1’ ékanzam, ganga de grande taille, sont plus particuliers a
la tahammat ou il est joué sans baguette, directement avec les mains.

Nadia MECHERI SAADA, 1986 : 101

# Ganga

Les deux membranes du ganga de 1’Ahaggar sont tendues sur un
cadre en bois de 10 cm de large environ, qui forme un cercle imparfait
dont le diamétre varie entre 40 et 60 cm. Les bords des deux peaux
sont percés d’ceillets a travers lesquels passent des lanicres qui les
tendent et les relient entre elles. Une poignée est fixée au cadre
sous laquelle passe la main qui s’étend sur le cadre pour le tenir.
L’autre main frappe 1’une des membranes a 1’aide d’une baguette en
bois recourbée appelée tagurbdt. C’est ce bout en crosse qui est
percuté au centre de la membrane, la baguette étant dans un plan
perpendiculaire a la peau. Une seule membrane est donc utilisée
comme surface de tambourinage, I’autre servant seulement de fond
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au résonateur. Ce n’est pas le cas en Ajjer ou les joueuses d
frappent aussi la deuxiéme peau de la main qui tient le cadre (ce
qu’elles peuvent faire avec plus de facilité lorsqu’elles sont
assises, le ganga reposant verticalement sur une des cuisses).

Nadia MECHERI SAADA, 1986 : 101

# ‘Imzad

L’imzad est une viele monocorde dont la caisse est constituée d’une
demi-calebasse recouverte d’une peau tendue sur laquelle sont pra-
tiquées deux ouies. Une manche en forme d’arc traverse la caisse de
part en part, laissant apparente environ la moiti¢ de sa longueur. La
corde, constituée d’une meche en crin de cheval, est fixée de part
et d’autre du manche par des lanieres en cuir. L’imzad ne comporte
pas de chevilles et c’est une de ces lanieres qui sert d’étrangloir et
qui, en coulissant de long du manche, modifie la longueur utile de
la corde. Le chevalet de I’imzad se compose de deux tiges de bois
assemblées entre elles en une sorte de V inversé. L’archet, en forme
d’arc fortement arrondi, est fait d’un morceau de bois entre les
extrémités duquel est tendue une autre meéche en crin de cheval.

Nadia MECHERI SAADA, 1986 : 83

# Qarqabu Voir sous chapitre Saoura (Sud Ouest), p. 47.

# Tazammart

La tazamart est une flite a embouchure simple dont la longueur est
de I’ordre de 60 cm, sa section variant entre 2 et 3 cm, fabriquée en
étui d’écorce d’acacia. Elle comporte quatre trous de jeu disposés par
paires. L’espacement entre les trous d’une méme paire est d’environ
5 cm, celui entre les deux paires mesure le double.

Les kel-Ahaggar distinguent deux sortes de flite suivant le matériau
dans lequel elle est fabriquée : en bois, en métal. La premicre est
fabriquée a partir d’une racine de tamat (acacia seyal) , préalablement
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chauffée au feu, puis évidée par simple traction de la pa
trale. Il ne reste plus alors qu’a sectionner 1’écorce suivant la lon-
gueur voulue et a y effectuer les quatre trous de jeu.

Nadia MECHERI SAADA, 1986 : 92

# Tindé tambour sur mortier

Le tindé est un tambour sur mortier avec pied monté selon le méme
principe que les autres tambours sur caisse fermée c’est-a-dire en
tendant une peau (de chevre) au-dessus de I’ouverture.

Il y a au moins deux fagons de tendre cette peau préalablement tannée
et mouillée sur le tindé. La premicre est de la fixer au moyen d’une
corde enroulée trés serrée autour de la partie supérieure du mortier.
Dans la deuxiéme maniere, on procéde pareillement puis on reléve les
bords de la peau en les enroulant sur eux-mémes et autour d’une partie
de la premicre corde laissée libre, de fagon a former deux saillies
diamétralement opposées sur lesquelles on pose deux perches,
généralement les pilons du mortier, maintenues horizontales et
paralléles par entrelacement d’une autre corde. Pendant le jeu du
tindé, deux femmes sont assises sur les perches de part et d’autre du
mortier, comme sur une balancgoire, de facon a entretenir la tension
de la peau.

Nadia MECHERI SAADA, 1986 : 100
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Reperes géographiques

La vallée du Mzab se situe dans I’ Atlas saharien a 600 kilométres au
sud d’Alger. Elle s’étend sur un plateau rocheux désert et caillouteux
d’une altitude d’environ 300 métres, entre les oasis de Hassi Rmel
au nord et Zelfana au sud. Le climat est saharien, sec et trés chaud
I’été, sec et froid I’hiver, avec une pluviométrie faible : 60mm/
an. Cinq des cités mozabites (igharman) sont fondées au sommet
des collines qui entourent la vallée : Tajnint / Al-Atteuf(fondée en
1012), At Bunur/ Bounoura (1019), Taghardayt / Ghardaia (1058),
at-Izdjan/Ben Izguen (1321), At Mlishat/Melika(1350); Tandis que
deux autres sont fondés en dehors de la vallée : Ibargan/ Berrian,
(1690) située a 45 kilometres au nord de Taghardayt , et Guerrara
(1631) a 95 kilometres au nord est de Berrian.

Abdallah NOUH

Repéres historiques

Les mozabites se nomment eux-mémes A¢ mzab, du syntagme At n
Zab « les gens du Zab » Cela est di, selon une thése communément
admise, au fait que le Zab (région qui s’étend du Ziban jusqu’au sud
des Aures), fiit I’origine migratoire d’une grande partie de sa population,
depuis le début du XI éme siecle, suite a la chute de Tihert, la capitale
de la dynastie Rustumide ibadite, en 904 tombée aux mains des Fatimides
(chiites). Selon Ibn Khaldoun, la généalogie des Bani Muzab remonte
a Jana ou Chana I’ancétre des Zénctes. Ceci est bien attesté par
I’apparentement de leur dialecte aux variétés amazigh dites Zénetes.
Les cités mozabites furent fondées entre le début du XI ¢éme siccle
et le XVII éme siecle, suivant le mouvement migratoire provenant
de différents fiefs ibadites au Maghreb.

L’Ibadisme

L’Ibadisme, doctrine puritaine, est 1'un des schismes de I’Islam. Issu au
départ de la mouvance politique Kharidjite, ce schisme s’est développé
depuis 683/64 en doctrine totalement indépendante. Elle tire son nom
d’°Abdallah Iban IBADH, un théologien de Bassora (Irak) du septieme
siecle. Les berbéres islamisés avaient aussitot contesté la gouvernance des
chefs guerriers arabes, et I’Ibadisme fut propagé au sein des tribus Zénctes,
qui arriverent a fonder le puissant royaume Rustumide de Tihart en 776.

Abdallah NOUH
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Composante sociale

La société mozabite est dotée d’une organisation tribale basée sur
I’Agharm (la cité mozabite) qui regroupe généralement trois °rish
tribus (sing. °arsh) constituant trois ¢fiif (alliance politique). Le
Carsh est constitué d’un ensemble de °ashd’ir (sing. °ashira : fraction).
La °ashira regroupe un ensemble de familles ¢élargies. En plus de la
population autochtone, berbérophone ibadite, trois tribus nomades
arabophones de rite malikite se sont jointes a la société mozabite :
les madhabih, les Bani Marzig, et les sh°dmba. 1ls s’ installérent
graduellement au bord de la vallée dés le XVII siecle, et constituent
aujourd’hui une des composantes de la population du Mzab.

Langue

Le dialecte en usage dans le Mzab appartient a I’ensemble des
dialectales Zénetes qui s’étend de Djebel Nafousa en Tripolitaine a
I’est, jusqu’au Rif marocain a 1’ouest, en passant par les Aurés, le
Chenoua et les Oasis du Sahara (Righ, Ouargla, Touat, etc.).

Ces dialectes représentent une cohérence remarquable. Cependant,
le tamahek, langue parlée par les Touaregs dans 1’extréme sud est,
pourtant proches géographiquement des tribus Zénétes, constitue un
dialectal distinct.

Abdallah NOUH

Poésie et chant

Les ‘izalwan (sing. ‘izli) sont des poeémes berbéres lyriques, ils
signifient par extension, tous les poeémes en langue amazigh. Les ‘iza-
lwan sont a différencier de la poésie arabe classique. Les textes
connus sous 1’appellation de Labyat (de ‘abyat : vers), sont ré-
servés au domaine religieux traitant principalement de la louange et de
I’invocation de Dieu et de son Prophéte Mohamed (que le salut soit
sur lui). De ce fait, les ‘izalwan (anciens et modernes), renferment
la structure littéraire de base de la langue mozabite. L’ on peut répartir
les ‘izalwan en deux parties essentielles :

‘Izalwan anciens : Ce sont des poeémes berbéres lyriques d’auteurs
inconnus. En fait, a part ceux que les écrivains frangais de 1’époque colo-
niale dont Jean DELHEUR, Jean Marie DALLET, René BASSET,
Alain MADLEIN, etc. ont transcrit, la mémoire collective ne nous a
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que des bribes d’une dizaine de ces poemes. Sur le plan thé .
on peut distinguer dans le répertoire poétique mozabite ancien divers
chants que 1’on peut classer comme suit :

- Les chants d’hommes : Ce sont des chants en Amazigh et en
arabe, d’invocations de Dieu. Ces chants de priére et de joie, servent a
mobiliser et a stimuler les esprits lors des travaux d’entraide
(twiza), telle la construction et le renforcement des maisons, la
fécondation des palmiers, etc. Ils sont parfois, accompagnés de la danse
hammaha lors du battage des épis.

- Les chants de femmes : Ils animent les mariages et les fétes, et
traitent de sujets qui relévent de thémes liées aux travaux quo-
tidiens et a ses difficultés, tels que : krad ‘amzur (tresser la cheve-
lure) chanté lors de la circoncision ; laghriba (souffrance

d’une femme de I’absence de son conjoint), etc.

Le répertoire ‘urar est a signaler. Ces chants féminins festifs
prétant a la danse et au divertissement sont accompagnés
d’instruments a percussion tel que le thal.

‘izalwan contemporains : Ce sont des poémes d’auteurs
contemporains traitant de themes divers : religieux,
sociopolitiques, culturels, etc.

Abdallah NOUH

# Chants liturgiques

D’expression arabe

- ‘Abyannu : Chants d’expression arabo-berbére pour enfants
interprétés lors des festivités de la ®ashura et du mawlid
an-nabawi dans la ville de Ben Izguen.

- Labyat : Ce sont des poemes de louange et d’évocation de
Dieu et de son Prophéte Mohamed. Ils sont interprétés par
des chorales liées a I’institution des clercs ibadites et se
produisent lors de cérémonies religieuses, et de festivités liés aux
mariages. Ces poe¢mes sont connus dans le monde musul-
man a ’instar de la Burda d’al-Busayri.

# Chants liturgiques

D’expression amazighe
- Ce sont des chants et poémes amazighs modernes, d’évocation de
Dieu et de son prophete (gsssl).

Abdallah NOUH
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Répertoires musicaux

Musique : jusqu’a une date récente, la musique était prohibée au
Mzab, car considérée par les clercs, comme contraire a la morale
ibadite qui prone le rigorisme spirituel. En effet, la chanson mozabite
instrumentale n’est apparue qu’a partir des derniéres décennies, en
profitant de ’accroissement des medias notamment les chaines de
radios, et des festivités officielles.

Chorales : Le chant polyphonique est prédominant au Mzab; en effet,
chaque cité dispose d’une troupe de chorale pour assurer 1’animation
des mariages. Quant au chant et au jeu d’instruments, ils se limitent
a certaines troupes folkloriques et troupes de chants modernes, qui ne
se produisent que trés rarement, lors des réunions familiales ou des
cérémonies officielles.

Chants amazighs du patrimoine : On peut compter une dizaine de
chants dont notamment : Krad amzur, Ugimagh wahd-ikw, Bab ay
yur, Ay anuji.

Chants amazighs modernes : poémes lyriques de poctes contemporains
de thémes variés : Lashi, lashi, A lalla zat izatwan, [ghurbat, etc.

Abdallah NOUH

# Ensembles connus : (chorales, orchestres)

Statistiques de la sous direction des artistes, Direction de la culture,
Wilaya de Ghardaia, 2012

Chorales polyphoniques :

Ghardaia : El angham Rustumia, El ajial El Saida,
Saout El Yagqin, ...

Bounoura : Essalam,Ennagham,etc.

Ben izguen: Izelwan n Mzab, Thathqif chabi, etc.

El Ateuf : El Wafa,El ferdous, Eddiya, etc.

Guerrara : Angham EI Fath, Angham EIl Hayat,
Itran n At Ighersan, etc.

Berriane : E/ Amel Rustumi, etc.

Metlili : Nassaim El Ruh, Saout El fedjer, etc.

Troupes musicales :

Chants modernes : Utchiden , Berrian.
Itran n Mzab, Berrian
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Chants folklorique :
Troupes de fantasia et de zurna :
- Ghardaia : ¢t.Qarabila, t.Sidi Djaber pour la zorna et
le baroud.
- Dayet ben Dehoua : ¢.El Asala pour la khiyala
et le baroud.
- Berriane : t.El djehfa u lbaroud.
- Ben izguen : ¢. Tabjia.
- El Ateuf : «. Baroud de tajnint. t. Zornet Rezaq youcef,
t.Zornet Dadda.
- Metlili : ¢ Fantazia.
- El Golea : t. Baroud El Helka.

Troupes et chants traditionnels :

- il ya dans la plupart des cités mozabites, au moins, une troupe
de Tikurayin pour femmes, et une autre pour hommes, dont la plus
connue est I’association de Dendun Sidi Bilal de Ghardaia.

Abdallah NOUH

Musiciens

Les cités du Mzab abritent des musiciens dhorizons variés.
Ben-Izguen a connu le plus célebre flGitiste feu Sliman Herrada, dé-
cédé en 1980. Quant aux chants modernes, on peut compter quelques
jeunes guitaristes et synthétistes qui se sont auto formés par la pra-
tique de la musique, tels que Adel Mzab, Djamal Debache, Alga, etc.

Repertoires musicaux
# Al-°Aydi du Mzab

°Aydi de °a’id :‘retourne’, est un chant individuel ou en duo,
circonstanciel non mesuré. Il prend la forme de joute lorsque
I’interprétation se fait en groupe. Ainsi, la poésie chantée effectue
une sorte de ‘va et vient’ entre les participants dans la région centre
et centre Est des Hauts Plateaux.

Dans le Mzab, ce chant qui est également une invocation du
Prophéte Mohamed (qlsssl) est de toutes les circonstances, la structure
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mélodique ressemble a celle interprétée dans les Hauts Plate
voici un extrait :
Calu °la Muhamad ¢alu °la Muhamad

jabkum rabi ¢dlu °la Muhamad ...
Calu °la Muhamad ya al-hadra

Louez le Prophéte louez le Prophéte
Puisque le destin nous réunit louez le Prophéte
Louez le Prophete noble assistance !

Cette forme d’expression se fait debout lors des festivités de
mariages, de circoncision, et a toutes les circonstances festives.
Il est également interprété en chant de travail lors de la twiza
(travaux d’entraide), et c’est un préambule a la danse hamaha de
battage ou a la danse taghiyart ou la danse sa°dawi est exécutée
exclusivement par les hommes a la fin de la représentation.

Maya SAIDANI

Danses traditionnelles

Tout comme la musique, la danse est inconvenante dans le Mzab.
Ceci explique en partie la rareté de toute expression corporelle dans
la vie culturelle des mozabites. Elle est I’apanage des familles métisses
ou d’origines africaines installées au Mzab ; elles détiennent de nos
jours la plupart des troupes folkloriques de la vallée.

L’on peut identifier trois sortes de danses exécutées par les hommes :

# Hammaha

Danse locale, elle exprime la joie lors des festivités. Sous les
invocations de Dieu et de son Prophéte (gsssl), et les cris de joie, les
hommes se mettent en rang serré, parfois en cercle fermé, frappant
les pieds, se balancant de droite a gauche. Elle est précédée souvent
par al-°aydi qui est une évocation du Prophéte (gsssl) accompagné
d’airs joyeux. La Hammaha célébre les cérémonies de mariage, et
stimule les hommes lors de la Twiza (entraide) pour le battage des
épis dit « addi ‘arnan » notamment.

Abdallah NOUH
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# Taghiyyadt/Qarabila

C’est une danse accompagnée de la zurna ou ghayta sorte de
haut bois du Mzab et du tbal (tambour). Les exécutants ont
pour accessoires des tromblons (garabila). La représentation
se termine par la salve du barid. Les membres de la troupe
Qarabila dansent aux sons de la zurna en tournant en cercle
fermé, qui s’ouvre en demi-cercle. Dans une seconde phase, ils
lancent les fusils vers le ciel, puis les danseurs tournent sur eux
méme les fusils a la main. Parfois un des membres se met au milieu
du cercle, il danse puis plie la jambe en arriére, en s’appuyant sur
I’autre, en changeant de jambe, il balance le fusil de 1’épaule droite
vers I’épaule gauche. Avant de tirer, les membres de la troupe se
mettent en rang serré et droit, ils courent sur une petite distance,
dirigent leurs tromblons en avant, puis orientent leurs fusils vers le
sol pour produire une salve unique.

Abdallah NOUH

# Tikurayin

C’est une danse d’origine subsaharienne mythique souvent
thérapeutique. Elle est le monopole des familles de ces mémes régions
installées au Mzab. Cette danse rythmée par le gumbri, et les garqa-
bu sortes de crotales nommés tishagshagin dans la vallée du Mzab,
fait partie d’un rite de possession équivalent du diwdn. L’homme ou
la femme, possédé, danse sur un rythme soutenu jusqu’a la transe.
S’il s’agit de «purifier» une demeure, les membres de la troupe
dansent en rangs serrés accompagnés des tishagshaqin ou gargabu,
en scandant des invocations divines.

Ces danses sont pratiquées de nos jours dans I’ensemble des cités du
Mzab, bien que la hammaha est beaucoup plus connue a Ghardaia.
D’autre part, contrairement aux autres troupes, il existe des troupes
de tikurayin femmes dans chaque cité pour assurer 1’organisation
des rituels de possession des femmes originaires du Mzab.

Abdallah NOUH
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Rites et rituels

# Nfash

Rencontre entre des familles voisines, autour d’un plat collectif afin
de concilier les esprits et donner une offrande collective aux
nécessiteux. Le plat est préparé apres une collecte de semoule, de
viande et d’ingrédients, aupres des habitants du quartier ou de la
ville. Le couscous est servi aux personnes présentes, et distribué
aux nécessiteux, apreés évocations et prieres collectives.

Abdallah NOUH

# Ziyardt

Ziyarat (sing. Ziyara : visite), est un rite pratiqué pour honorer les
ancétres. Le mois de Yannayar de chaque année, un grand cortege
dirigé par les clercs ibadites fait une tournée de tous les cimetiéres
de la ville incluant les sites historiques. S’arrétant devant le tombeau
de chaque cheikh ou personnalité historique connue, I’on évoque
sa vie et ses grandes ceuvres. Devant les sites historiques, sont
relatés les événements entretenus par mémoire collective.

Abdallah NOUH

# Lmualad

Le mawlid commémoration de la naissance du Prophéte Mohamed
(gsssl) est célébré dans les cités du Mzab de manicres différentes.
Mais le rite autour du mawlid dans la ville de Ben-izguen reste des
plus spectaculaires. La veille, 11 rabi® al- ‘awal de I’année hégirienne,
lors du coucher du soleil, des hommes et des enfants sortent de chez
eux dans leurs plus beaux habits, des «finar» ala main. Le fnar, lanterne
locale fabriquée en cuivre, alimentée a I’huile d’olive, est un accessoire
indispensable a la célébration de cette féte religieuse. En marchant,
les hommes scandent des évocations annongant la naissance du Prophéte
(mawlid nabi muhammad mustafa siraj al- munir ¢alla llahu °© alayhi
wa sallam...). Les hommes se dirigent ensuite vers un bassin
installé pour la circonstance devant la mosquée ou ils verseront
I’huile des lanternes. De nouvelles évocations sont scandées sur le
Prophete et sa famille.
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Ce rite s’arréte apres la priere du soir : al-°isha. Des allers
a la mosquée sont alors effectués par les participants comme pour
annoncer la naissance du Prophete (gsssl) tout en déversant sur la
mosquée I’huile bénie des lanternes.

Abdallah NOUH

# Yannar

Les festivités de yannar ou yannayar marquent le début de I’année
amazigh. La veille de Yannar un couscous appelé khallidha
(mélange) est préparé dans toutes les maisons.

Il est a base de gigot de viande séché appelé tikhsi n yannar (la brebis
de Yannar). Un mélange de semoule, d’orge et de Iégumes secs et
frais, exception faite de 1’oignon, piment et tomate symbolisant
dans larégion la sécheresse et les difficultés, est rajouté a I’ensemble.
La composition de ce plat symbolise 1’espoir et le renouveau.

Abdallah NOUH

# Abyannu

C’est un rite li¢ a la cérémonie de °ashura. Les enfants du méme
quartier et/ou de la méme famille se visitent réciproquement pour
féter ‘abyannu. Une fois rassemblés, on leur offre un mélange de
cacahuétes, de bonbons et de confiseries diverses. Ensemble, ils
montent au premier étage de la demeure et lancent vers le bas de la
maison leurs friandises en chantant : ‘abyannu lallannu sadaq allah
wa ta®alla hay ! (‘abyahannu lallannu ! , Dieu est vrai, il est grand.
Hay !). Ils descendent et ramassent ce qu’ils avaient lancé dans des
sacs qu’ils emporteront chez eux.

Les interprétations sur la signification de ce rite difféerent, quant au
sens du terme ‘abyannu, Jean DELHEUR dans le dictionnaire
Ouargli-frangais, explique qu’il est une déformation de « bonum
annum » souhait de bonne année en latin.

Abdallah NOUH
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Instruments de musique
# Gambri : Voir sous chapitre Saoura (Sud Ouest), p. 46.

# Ghayta ou zurna

«Instrument a vent a anche double apparenté au hautbois et répandu
du Maghreb a la Chine sous des noms différents.

La racine sémite du mot «mizmdr» évoque la division des sons, par
extension la musique. La zurna est constituée d’un tube cylindrique
en bois dur, s’évasant a la base en un pavillon, percé de huit trous
donnant approximativement une gamme diatonique dans un registre
variant selon la taille de I’instrument. La technique tres particuliére
d’émission permet de maintenir le son sans aucune interruption. Sa
sonorité est puissante, parfois criarde, généralement soutenue par
un bourdon et accompagnée par une percussion, la zurna tient une
place prépondérante dans les fétes du monde musulman »

Dictionnaire Marc HONEGGER, Vol. II, p: 1107.

# Qarqabu : Voir sous chapitre Saoura (Sud Ouest), p. 47.

% Tbal ou tabla

Le thal est tres répandu dans le Maghreb et il signifie tambour. 1l se
compose de deux grosses caisses cylindriques en bois de quarante a
soixante-cinq centimétres de diameétre, munie de deux peaux
tendues par un lagage continu unissant les deux extrémités. La caisse
de résonance se compose d’une seule piece de bois ou parfois de
I’assemblage de plusieurs cercles superposés.

L’instrument se porte en bandouli¢re. L’interprete frappe les temps
forts sur la membrane supérieure a I’aide d’une baguette ou baton
arqué, et marque les contretemps a coups doubles sur la peau
inférieure avec une fine baguette de bois d’olivier maintenue plaquée
sur le bord de I’instrument. Le #hal citadin a un cylindre de bois recouvert
d’un tissu orné d’une lisiere dorée. Le thal kabyle, de taille plus
petite est aussi plus léger. Instrument d’extérieur par excellence, le
thal est toujours associé a la ghayta ou zurna (haut bois) et méme
au mazuad (cornemuse).

Brahim BAHLOUL, 2004 : 29.
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Trésors humains

# Poeétes

Les sources écrites anciennes sur le Mzab ne relévent pas de noms
de poétes d’expression amazighe. Cependant, aujourd’hui on ne
dénombre pas moins d’une quinzaine de poctes contemporains. Ils
avaient participé au premier et second festival de la poésie mozabite,
organisés respectivement en 2000 a Ghardaia, et 2002 a Berriane par
le Haut Commissariat a I’ Amazighité.

Les plus populaires sont : Abdelouahab Hammou FEKHAR, qui a
publi¢ deux recueils de poémes : Imattawan n Lfarh (les larmes de
joie) en 1975, et Imattawan ‘izaggaghan (les larmes de sang)
en1989; TIRICHIN Saleh auteur de Ul-inu (mon cceur) publié en 1995.
Ces deux poctes sont considérés comme des pionniers de la poésie
mozabite moderne, au vue de la qualité de leurs travaux et de la
variété des thémes traités. Leurs publications restent une référence.

Chanteurs d’expression arabe
Omer ADEL,

Djamal Debbache,

Hadj Marouf,

Alga,

Khlili, etc.

Abdallah NOUH
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Extrait du film de H. SAHRAOUI «Azrary



Reperes géographiques

Larégion d’Oued Souf située dans le sud-est algérien, est au centre
du grand erg oriental dont les dunes de sable s’étendent sur des
centaines de kilometres. Elle se caractérise par la coexistence de
deux régions 1’Erg Oriental déja cité et Oued Righ a I’ouest. Elle est
limitée au nord par Khenchela et Tébessa, a 1’Ouest par Biskra, au
Sud par Ouargla et a I’Est par la Tunisie.

Avec son climat sec et ses températures extrémes, trés chaud 1’été et
trés froid I’hiver, la population vit malgré ces contraintes de I’agriculture
et de I’¢levage.

Composante sociale

Les habitants de Oued Souf nommés : suwafa seraient les descendants
des peuplades d’°Adwdan et de Tarud ( fils de Fahm fils de °Amri’
fils de Qays fils de °llan fils de Mudhar fils de Nizar fils de Sa°d fils
de °Adnan... ;

Les habitants d’Oued Righ, descendraient, eux, de deux tribus :
les Sandjas et les Zénétes qui occupaient autrefois les anciens ksour
d’Oued Righ. On les appelait également les Ashdshna en référence
a leur métier d’agriculteurs.

Les Arabes, eux, seraient arrivés dans la région en provenance des
Zibans et du Djérid tunisien, et des migrations venant de 1'Est.

Repertoires musicaux
# Mahfal an-nsa

Mahfal an-nsa pourrait se traduire par répertoire anim¢ par un
orchestre occasionnel exclusivement féminin. Ces formations célebrent
diverses cérémonies dont les mariages. Les chants interprétés
consistent en un motif mélodique exécuté par les femmes lors des
fétes diverses. Ainsi, chaque femme exécute ses propres mélodies et
elles font toutes usage de rythmes destinés a la danse tels que le zandani
et le fazani connu aussi des Tunisiens.
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# Nithd

La niiba estune forme instrumentale constituée de quatre mouvements.
Chaque mouvement est identifié par une échelle ou mode parfois
oriental et une cellule rythmique :

a- Le premier mouvement, de tempo lent, interprété est dans le magam
hijdaz et a pour rythme : niiha spécifique a la région ;
b- le second mouvement interprété dans le magam bayati
et a pour rythme le zgdyri dont le tempo cette fois est plus léger;
c- Le troisieme mouvement lent et mélancolique est dans
magam ¢abad ;
d-Le quatriéme mouvement, léger a pour cellule rythmique
le zandali et pour magam le rast.

# Rabakhi

Le rabakhi est réservé aux hommes, il est accompagné de la zurna
et du bandir. 1l est surtout joué lors des fétes de mariage et des
manifestations culturelles.

# Rahbi

Le rahbi est un genre vocal privilégiant les textes poétiques.
Destiné au chant, il débute toujours par des formules de bienve-
nue. Les vers prévus pour I’ouverture de la soirée sont mystiques et
louent le Prophéte Mohamed (gsssl). Les textes réservés a la fin de
la soirée sont accompagnés de tambours sur cadre : le bandir et de
la zurna.

# Le radast

Ce terme raddsi, de ‘iradas : piétiner, frapper du pied, vient du fait
que le rythme lors du chant est entretenu par la frappe des pieds sur
le sol. Ce chant s’effectue en position assise, il est accompagné
d’un instrument a percussion sorte d’ancien ustensile, couvert pour
la circonstance d’une peau provenant du cou du chameau.

Parfois lorsque I’instrument n’est pas disponible, le rythme est produit
par les coups d’une chaussure sur le sol. Ce chant accompagne également
une danse assise nakh ou danse des cheveux pratiquée exclusivement
par les femmes lors de rites de passage, pour diverses cérémonies
ou sans occasions précises dans les maisons.
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# Al-fil

Le ftil est un chant a capella. Interprété par les femmes agées lors
de la cérémonie du henné, il est destiné a la mariée et augurent d’une
vie conjugale heureuse et réussie, il accompagne le tressage des
cheveux de la mariée.

# Hadra

La hadra ou wa®°da se déroule dans de grandes cours en [’honneur
d’un wali (saint) afin de lui exprimer reconnaissance et dévotion.
L’ensemble de musiciens est constitué¢ de 5 bandir (tambour sur cadre),
d’un tar (tambourin) et de gargabu (cliquettes de fer en forme de
‘double cymbale). Le chant exclusivement mystique, loue Dieu et
a son Prophéte (gsssl). Le rythme de la hadra se caractérise par
sa légereté et la répétition continuelle des paroles qui ménent a la
danse, voire a un état de transe.

# Baba Merzug

Ce genre musical est interprété avec les garqabu (cliquettes de fer
en forme de ‘double cymbale) et le tbal (tambour), ses rythmes vifs
sont accompagnés de danses thérapeutiques et souvent de transes.
Les danseurs portent une tenue spécifique : gandoura blanche, ceinture
noire et chéchia décorée de noir et blanc.

Ce répertoire, Baba Marzug s’interpréte dans les rues, et il arrive
parfois que les musiciens pénetrent dans les maisons ou on leur fait
don de denrées alimentaires destinées a la wa®°da ou repas rituel
autour du Saint Sidi Marzug.
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Danses traditionnelles

# La danse nakh

C’est une danse spécifique aux femmes. On s’y adonne lors des
cérémonies de mariage pendant lesquelles les convives forment un
cercle. Un groupe de jeunes filles célibataires et vétues d’habits
traditionnels s’alignent en rang. Sur le rythme radasi, interprété sur
un tambour par des jeunes hommes eux aussi célibataires, les jeunes
femmes font des mouvements de téte, en avant et en arriere, leurs
cheveux suivent le mouvement et le jeune homme qui aurait jeté son
dévolu sur une des jeunes filles pose sur la téte de 1’¢lue un foulard.
Les fiangailles deviennent officielles dés lors que les parents de la
jeune fille donnent leur accord.

Dans la région de Tindouf, les jeunes filles subissent un rite de passage et
dansent pour la premiere fois devant la communauté.

C’est la danse des cheveux dite nakh ou encore danse zhafa 'ir. Cette
danse qui impose que la chevelure des jeunes filles -qui arrivent
avec de nombreuses nattes -soit dénouée, marque le changement de
statut de la jeune fille, ici disponible pour le mariage. Les femmes
chantent, tandis que deux d’entre elles jouent et battent -a mains nues -la
tazuwa (guagca), grosse timbale. Les femmes mariées aussi dansent
la danse des nattes (Viviane Liévre, 1987 : 155). Curieusement, cette
danse des cheveux ou nakh, exécutée par les jeunes filles a marier,
devant les jeunes gens, se retrouve dans le Sud-est maghrébin et en
Algérie dans la région d’Oued Souf. C’est une danse, dite assise, car
seule la téte observe un mouvement semi-circulaire.

ATEst, ce sont le chanteur pocte et le tambourinaire (joueur de thal),
qui assurent la musique. Elle est aussi dansée par les femmes agées
dans la région de Biskra, mais ici, pour implorer la pluie.

Viviane Liévre, 1987 : 127

# La danse zgdyri

Cette danse est exclusivement réservée aux hommes.

En cercle, les participants lévent un pied en s’appuyant sur 1’autre,
en sautillant ils accompagnent leur mouvement par un harmonieux
jeu d’épaules. Cette danse qu’on exécute sur le rythme du méme
nom : zgdyri est accompagnée par les airs de la zurna.
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Instruments de musique
# Bandir

Le bandir se compose d’un cadre circulaire en bois sur lequel est
tendu une peau de chevre. Deux, parfois trois cordes en boyau sont
tendues sous la peau entre des points de fixation diamétralement
opposés afin de donner a ce tambour sur cadre un timbre spécifique.
La dimension du bandir varie selon les régions.

En Kabylie, son diametre est de quarante centimetres, dans le sud il
est de soixante a soixante cing centimeétres. L’ instrument est souvent
décoré de motifs au henné. Le joueur de bandir engage un pouce
dans le trou percé dans le cadre de bois tenant I’instrument verticalement
et avec les autres doigts, il frappe sur la peau. Les sons obtenus
différeront selon que la peau est percutée au centre ou au bord du
bandir. Le bandir est trés répandu dans tout le Maghreb, parmi les
populations arabes ou berbeéres, citadines ou rurales.

Destiné a marquer le rythme, il soutient les danses berberes et
bédouines, et accompagne également les chants et litanies de certaines
confréries religieuses.

Brahim BAHLOUL, 2004 : 27

% Ghayta
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.

# Gumbri
Voir sous chapitre Saoura (Sud Ouest), p. 46.

# Mazuad

Le mazuad est un Instrument pastoral constitué de deux tubes en
roseau accouplés. Ses chalumeaux percés de cinq a six trous forment
les pavillons. Ces éléments sont reliés a une outre en peau de chevre
tannée servant de soufflet et que le musicien gonfle au moyen d’un
mince tuyau en soufflant par intermittence. Deux cornes de gazelle
sont fixées sur la peau au sommet, a la place des deux pattes de I’animal.
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Le musicien tient le mazuad sous son aisselle de maniére a le 8
entre le bras et le corps pour la poussée d’air qui provoque la vibration
des anches en roseaux taillée en sifflet. Avec ses doigts, il obstrue ou
découvre les trous permettant ainsi la diffusion du son. Le mazuad
est associé a une percussion de type tbal ou tabla. Tres présent dans
la culture tunisienne, il est en Algérie utilisé dans quelques localités
telle que Souk Ahras, dans le sud Est : Oued-Souf et Biskra, dans la
Hodna pour la danse camawi.

Brahim BAHLOUL, 2004 : 25

# Thal
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.
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Les Aures

Extrait du film de L. LAKHAL «Les Hauts Plateaux terre de culture et culture de la danse»



Reperes géographiques

Khenchela, située dans la région montagneuse du nord Est algérien,
compte parmi les quatre villes les plus importantes des Aures
caractérisées par la diversité de son relief géographique et par le
contraste qu’oppose la hauteur de certains de ses sommets avec ses
plaines fertiles. Les Aurés se caractérisent également par un climat
variable, allant des hivers froids et enneigés a des étés secs et
extrémement chauds. La position intermédiaire de cette région donnant
sur le Sahara par le versant sud, et sur le Tell par le versant nord, fait de
cette région une fenétre ouverte aux vents marins. Cette surexposition
a quelques avantages dont celui d’offrir a ces terres une couverture
végétale intéressante qui se manifeste par un surprenant jeu de
couleurs allant du jaune steppique au vert tellien et permettant ainsi
la cohabitation du cédre et du pin aux cotés des palmiers.

Repéres historiques

Les Berberes furent 'une des premiéres populations a occuper cette
région. Cette contrée a connu aussi le passage de différentes civilisations
dont : Les Phéniciens, les Romains, les Vandales les Byzantins, les
Ottomans et les Francais. Mais les tribus arabes des Banu Hillal et
de Banu Sulaym sont celles qui ont le plus marqué cette région. Ces
tribus, en effet, se sont installées et ont tissé des liens étroits avec la
population de la région au cours du Xle siecle (1045).
Aujourd’hui, les habitants des Aures sont un ensemble de tribus ou
°arsh, certains d’entres eux sont sédentaires et occupent les flancs
des montagnes et d’autres sont nomades ou semi-nomades et
occupent les plaines.

Composante sociale

Al-shawiya est le nom donné aux habitants des Aures ainsi qu’a leur
dialecte amazigh. C’est également le nom de tout un territoire qui
s’étend de la wilaya de Tébessa a I’Est & Merouana et N’gaous a
I’Ouest, et d’al-Khroub et Souk Ahras au Nord a la partie nord de
Biskra au Sud.

La diversité du relief géographique et du climat de la région, ajouté
au brassage de nombreuses civilisations ont eu un impact important
sur la personnalité des habitants de la région. Cet impact est perceptible
dans leur mode de vie et les expressions qu’ils emploient au quotidien
pour décrire la nature qui les entoure ou les difficultés qu’ils doivent
affronter au quotidien. Toutes ces descriptions sont faconnées avec
des termes mélodieux et langoureux, tantdt en amazighe, tantot en
arabe dialectal, et parfois dans un mélange harmonieux des deux langues.
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Structure poétique et themes abordés

La poésie shawi déclamée en langue arabe et en berbére, ne posséde
pas de structure définie ; chaque pocte compose son texte en fonction de
sa propre métrique et trouve ainsi une harmonie entre son inspiration
et I’équilibre du texte. La poésie shawi est chantée dans nombre de
genres musicaux dont le ¢rawi et ses nombreuses variantes, la danse
rahaba, ... Les themes abordés par les chants des rahaba sont divers
: mystiques en début de soirée, appelant a la résistance du temps de
la colonisation frangaise, traitant de sujets liés a la société ou lyriques
en fin de soirée. Il est a noter que bon nombre de chants dérivent
¢galement de mythes et de légendes.

Ainsi parmi les textes interprétés ‘Agig ‘arabi constitué de quatre
vingts vers raconte I’histoire d’un mari¢ décédé le jour de son mariage
et le chagrin de son pére qui avant d’annoncer la mort de son fils,
s’est mis a esquisser les pas de la danse rahaba en déclamant la poésie.
La poésie Hada lala est aussi une 1égende connue et chantée dans la
région des Aures.

Dans la tradition shawi, les 1égendes sont aussi contées en musique
ou les illustrations a la ga¢ba sont édifiantes et I’exemple le plus
intéressant reste : Tota ‘itshish ‘umwar (Tota le lion va te dévorer).
Il relate la fugue d’une jeune fille 7ota avec son bien aimé. Le couple
sera poursuivi par le lion qui tentera de les manger. Rattrapé par les
membres de la tribu, 1’animal sera mis a mort et le couple se marie
dans la joie.

Maya SAIDANI
Entretien avec Med Salah LOUNISI
Khenchela octobre 2011
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Répertoires musicaux

Les Aurés, centre de la culture shawi, situé entre 1’Atlas Tellien et
son prolongement Hodna a I’ouest, le mont Nementchas a 1’Est et
le Sahara au sud, abrite un important patrimoine musical émaillé de
danses traditionnelles d’une extraordinaire richesse, classé en deux
parties :

I- Chants et jeux instrumentaux sans percussion :

Ce sont des chants accompagnés a la ga¢ha (fliite oblique locale
en roseau) non mesurés ou le ¢rawi dans ses formes diverses in-
terprété de Sétif a Bordj et jusqu’a la frontiere tunisienne reste le
plus connu. Dans la région des Aures, il possede de nombreuses
variantes dont :

1- °Ayash interprété exclusivement en langue shawi, posséde
a son tour de nombreuses variantes :

°ayash marwani, sultani (de la tribu Ouled Sultan), balbakay inter-
prété exclusivement a Khenchela ; ...

2- Dmam ;

3- Rakruki ;

4- Calhi ; ...,

5- Et, la derni¢re forme concerne le répertoire lié a la parade
tahriba, parade exécutée par des hommes armés de fusils accom-
pagnés par les mélodies du djuwaq (petite fliite en roseau oblique).
II- Chants et jeux instrumentaux avec percussion :

Ces répertoires sont ¢galement nombreux et sont le plus sou-
vent destinés a la danse. Dans le contexte shawi, les pas esquissés
par les femmes sont nommés ‘abrid en plus de la danse rahaba
réservée aux hommes. Mais pour toutes les festivités, il faut une
ouverture et c’est la niibd locale.

Voici donc un apercu des genres musicaux shawi ou le ban-
dir (tambour sur cadre) occupe une place de choix.

1- La nubad : répertoire interprété par la zurna ou ghayta accompa-
gnée de plusieurs bandir. Elle fait office d’ouverture pour toutes
cérémonies religieuses ou profane ;

2- Le °abdawi classé parmi les ‘abrid terme shawi signifiant
en arabe dialectal #7ig : chemin, pas de danse, est le nom donné a une
danse réservée aux femmes et au rythme qui 1’accompagne ;

3- Trig al-khil (pas ou danse du cheval) est un autre ‘abrid
connu de cette région. L’on peut citer d’autres exemples de ‘abrid
possédant chacun son propre répertoire toujours accompagné
d’un rythme qui le soutient dont voici quelques exemples :

113



trig najmat ag¢-bah (pas de 1’étoile du matin) et trig at-tA
(pas de I’automobile), ...

4- Bandu, variante de la danse °abdawi, est une danse a thémes,
exécutée autour d’un arbre artificiel.

5- Rahaba est une danse exécutée en groupe réservée aux hommes
mais les femmes y participent aussi occasionnellement. Elle est ryth-
mée selon les tribus par la voix et les pas des participants ou par le
bandir.

6- mahzam ou zandali : rythme de danse 1i¢ a un répertoire
exclusivement réservé aux femmes ;

7- balbari : rythme de danse li¢ a un répertoire exclusivement réservé
aux femmes ;...

Maya SAIDANI
Entretien avec Med Salah LOUNISI
Khenchela octobre 2011

# Crawi

Crawi, chant non mesuré accompagné de deux gag¢ba fllites obliques
en roseau spécifiques a la région est le plus connu des nombreux
répertoires analogues interprétés dans les Aures. Le terme ¢rawi
découlerait du berbére ¢rd signifiant cime des montagnes, il fut
interprété autrefois par les bergers et avait pour fonction de délimiter
le périmétre réservé aux troupeaux. Selon une autre source, ¢rawi
aurait pour racine ¢arw : le cypres dont le feuillage favoriserait la
propagation de la voix des chanteurs. Ces chants destinés a courtiser
les jeunes filles, auraient autrefois conduit les péres a couper ces
especes d’arbres qui entouraient leurs demeures.

Le ¢rawi se divise en deux parties : le jbayli de jbal ou montagne,
interprété par les tribus montagnardes, il est en langue berbere shawi
et le bhayri de bhayra ou plaines, exécuté par les tribus de la plaine
en langue arabe.

SAIDANI Maya
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Variantes du ¢crawi

# °Ayash

°dyash est le nom d’un jeune gargon pleuré par sa mere a sa mort.
Les chants de cette mere inconsolable seront repris dans toute la
région jusqu’a constituer un répertoire a part entiére. Ce chant non
mesuré, accompagné d’une gachba ou deux, est exclusivement en
langue shawi, il possede a son tour de nombreuses variantes :

- ayash marwani ;
- ®ayash sultani (de la tribu Ouled Sultan) ;
- %ayash balbakay interprété exclusivement a Khenchela.

Maya SAIDANI

# Dmam

Dmam est un terme shawi signifiant le regret, le pardon, et le chant
implore a travers la poésie un rapprochement avec 1’étre blessé.
Chant non mesuré¢ des plus mélancoliques, il est interprété
exclusivement en berbére accompagné par une ga¢ha ou deux. Son
exécution est des plus difficiles. La ligne mélodique d’un large
ambitus, contraint le chanteur a accéder successivement tantot au
registre aigu, tantdt au grave, il requiert une voix puissante et une
longue respiration.

Maya SAIDANI

% Rakruki

Chant non mesuré, exécuté par les hommes et les femmes, il est
interprété en arabe dialectal proche du parler tunisien. Il est accompa-
gné par une ga¢cha ou deux. Son exécution est des plus difficile. La
ligne mélodique d’un large ambitus, requiert une voix puissante et
une longue respiration.

Maya SAIDANI

% Calhi

Le ¢alhi se rapproche par certains aspects du ¢rawi car la ligne
mélodique d’un large ambitus, contraint le chanteur a accéder
successivement tantdt au registre aigu, tantot au grave, il requiert
une voix puissante et longue respiration.

Cependant le ¢alhi traite de sujets mélancoliques et de regrets.

Maya SAIDANI
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Danses traditionnelles et fantasia

# La fantasia ou bariid

Lors des mariages, dans les Aurées, la fantasia est I’activité la plus
spectaculaire. La fantasia est animée par un orchestre composé¢ d’un
instrument a vent : la zurna ou ghayta (sorte de hautbois) et
d’instruments a percussion : des thal (tambours) ou des bandir
(tambour sur cadre).

Ainsi dans le Centre Est dans la Hodna et a I’Est des Hauts Plateaux,
région ou se mélent sites montagneux et plaines verdoyantes dont les
habitants sont nommés shawiya (sing. shawi), la technique adoptée dans
I’art équestre differe de celle pratiquée par les cavaliers a I’ouest
ou celle des Ouled Nayal au centre des Hauts Plateaux. En effet,
a I’Ouest, la fantasia compte un nombre important de chevaux qui
chargent en groupe de quinze a vingt approximativement, le chef
étant au milieu du groupe. Chez les Ouled Nayal, le nombre de cavaliers,
moins important qu’a I’ouest reste tout de méme impressionnant,
le groupe compte entre dix et quinze cavaliers lors des grands
rassemblements. Dirigé par le chef du groupe, il parcoure la piste
au trot, marque un arrét en fin de parcours, puis au galop. La salve
retentit lorsque 1’ordre en est donné par le chef du groupe.

Au Centre Est et a I’Est chez les shawiya, point de grand rassemblement,
la technique équestre requiert un cheval ou deux. S’il s’agit d’un
seul cheval, le cavalier est muni de trois a sept fusils traditionnels et
d’un sabre. Le jeu élaboré nécessite une piste plus longue que celles
que pratiquent les cavaliers a I’ouest et au centre des Hauts Plateaux.
Le jeu connait plusieurs étapes, et apres avoir arraché le voile recouvrant
une des femmes accompagnant la mariée s’il s’agit d’un mariage,
le cavalier se lance sur le parcours, les fusils préalablement chargés.
Debout sur ses étriers, il brandit en premier son sabre puis tire suc-
cessivement une décharge de chaque arme accrochée a son épaule.
Lorsque les cavaliers sont au nombre de deux, la technique dans
ce cas différe et certains voient en ce jeu une ruse destinée autrefois
a tromper I’ennemi car les cavaliers rapprochant leurs chevaux
joignent leurs tétes et leurs corps au grand galop pour que de loin,
I’on ne pergoive qu’un seul cheval.

La fantasia chez les shawiya est accompagnée d’un répertoire interprété
par une ghayta et deux tbal ou tabla. Les cavaliers les plus habiles
font danser leurs montures, cette pratique est spécifique a cette région.

Maya SAIDANI
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# Danse rahaba

L appellation de la danse rahaba provient de I’arabe dialectal tarhab :
souhaiter la bienvenue. Le répertoire musical réservé a cette danse
est selon les tribus établis dans les Aures, rythmé par la voix et les
pas de participants ou par le bandir (tambour sur cadre). Lors
de la danse les deux rangs se faisant face sont soit
exclusivement constitués d’hommes, de femmes, ou mixtes. Par
certain aspects, la gestuelle développée dans la danse rahaba est
similaire au haydus décrit pour la Saoura et dans la région ouest des
Hauts Plateaux.

C’est en ¢été, apres les moissons, dans la fraicheur de la nuit et
lorsque les lourds travaux des champs étaient achevés que les chants
des rahaba étaient autrefois interprétés pour le divertissement. Les
themes abordés sont divers : mystiques en début de soirée, appelant
a la résistance du temps de la colonisation frangaise, ou lyriques en
fin de soirée. Il est a noter que bon nombre de chants dérivent aussi
de légendes ou de mythes. Ainsi parmi les textes interprétés, agig
‘arabi constitué¢ de quatre vingts vers, raconte I’histoire d’un marié
décédé le jour de son mariage et le chagrin de son pére qui avant
d’annoncer la mort de son fils, s’est mis a esquisser les pas de la
rahaba en déclamant la poésie. Il existe plusieurs variantes de la
danse rahaba, et a Khenchela, ’on en dénombre trois :

- al’ouest des Aures, la danse rahaba de la tribu Aith ‘Ujana, se carac-
térise par des déplacements vifs de I’ensemble des participants
et une harmonie entre les mouvements exécutés par les épaules
et ceux des jambes. Les textes interprétés lors de la danse sont
raffinés et traitent de sujets divers ;

- les rahaba de la tribu des °Mamra se caractérise par un jeu de
jambes plus complexe ou la frappe sur le sol se fait tantot avec le
pied droit, tantdt avec le pied gauche, les textes sont d’une facture
plus modeste ;

- les rahaba de la tribu des Nmamsha et les a°rash (sing. “arch :
fraction) Shasher, se caractérise par des textes raffinés et une har-
monie entre le jeu de jambes et le mouvement des épaules. C’est
une synthése des deux rahaba déja citées.

Maya SAIDANI
Entretien avec LOUNISI Med Salah
Khenchela Octobre 2011
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% Parade tahriba

La tahriba classée parmi les danses shawi, est en fait une parade
exécutée par les hommes en habits traditionnels et armés de fusils.
Elle estaccompagnée par une fliite de roseau de petite taille (djuwagq).
L’air interprété par le djuwagq est spécifique a cette représentation.
Cette parade est exécutée par la tribu des Ath Beni Mlul, originaire
du Djrid tunisien qu’elle aurait fui a I’époque des Hafsides.
Elle se serait établie dans les Aures entre le XIVe et le

XVe siecle.

La parade se fait a pas lents soutenue par les mélodies du djuwagq,
I’instrumentiste exécutant les mémes pas que le reste des participants.
En cercle dans le sens contraire des aiguilles d'une montre, puis en
file indienne, un premier coup de fusil est tiré par le chef du groupe,
ensuite c’est au reste de la troupe de tirer dans ’ordre les uns apres
les autres, les fusils étant dirigés vers le sol.

La parade se poursuit par les tirs individuels des participants, par
petits groupes de trois, puis de cing, ..., ils parcourent une courte
piste, s’arrétent, tirent et retournent au point de départ, puis ¢’est un
autre groupe qui prend le relais jusqu’a la fin de la parade.

Maya SAIDANI
Entretien avec Med Salah LOUNISI
Khenchela octobre 2011

Danses réservées aux femmes

# Danse °abdawi

Classée parmi les ‘abril, terme shawi signifiant trig : chemin, pas
de danse en arabe dialectal, °abdawi est le nom donné a une danse
réservée aux femmes et au rythme qui 1’accompagne a I’exemple
de trig al-khil (pas ou danse du cheval) ou trig najmat a¢-bah (pas
de I’¢étoile du matin) ou trig at-tumubil (pas de 1’automobile), ....
Aprées la nibd, interprétée en ouverture, la danse °abdawi ouvre
les festivités dans les milieux féminins, accompagnée par la ghayta
nommeée le plus souvent zurna dans la région et les bandir. La mere
du marié ou du circoncis, sort sur la piste réservée a la danse, jette une
poignée de sel, puis une poignée de sucre et se met a danser rejointe
par les convives et la famille. Le °abdawi est dansé également par
les °zriyat (sing. °zriya) danseuses payées pour animer le mariage
parmi les hommes. La danse °abdawi se pratique a 1’extérieur et
I’exécutante évolue sur la piste telle une perdrix, ce qui lui vaut
aussi I’appellation tahjilt. A deux, trois ou plus, elles parcourent
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un large espace, s’arrétent et effectuent avec les pieds q
figures au cours desquelles le pied droit touche tantot le sol sur la
pointe, tantot sur le talon, en accord avec des mouvements horizon-
taux de gauche a droite de la téte. La danseuse reprend ensuite le
parcours au son des bandir exécutant le rythme du méme nom.

Maya SAIDANI

# Danse bandu

Chaque printemps, les shawi d’Arris célébrent un rite de fécondité
nommé bandu «arbre desséché» auquel on suspend des fruits secs et
des légumes, en guise d’offrande. Au cours de ce rite, les jeunes filles
dansent aussi une autre forme de °abdawi. On joue de la ghayta ou
hautbois et des thal ou gros tambours a deux peaux. On danse et on
festoie en plein air. A I’arrivée du cortege, formé d’une chorale fémi-
nine, suivie des tambourinaires, les jeunes femmes dansent deux par
deux, autour du bandu. Apres avoir «évolué en cercle et en
s’entrecroisant, elles s’immobilisent et dansent dos a dos. Durant
cet arrét, «seul un de leurs pieds bat le sol, et I’on entend alors les
tintements des khalkhal» (Brahim Bahloul, 1986 : 22)

Ensuite elles repartent soudainement en soulevant le volant de
leur robe, maintenue avec les doigts aux extrémités du revers. Ces
danses collectives, qui sont fort différentes de celles exécutées par
des azriyat, se rapprocheraient plutot des danses du Moyen Atlas et
Nord marocain.

MAZOUZI Bezza, 1990 : 40

# Danse trig al-khil

Trig al-khil, danse réservée aux femmes, fait partie des ‘abrid, ou
les pas de la danseuse se confondent avec ceux du cheval ou de la
jument lorsqu’un cavalier habile fait danser sa monture.

# Danse Mahzam ou zandali

Rythme de danse li¢ a un répertoire exclusivement réservé aux
femmes.
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% Balbari

Rythme de danse 1ié a un répertoire exclusivement réservé aux
femmes.

Instruments de musique

% Bandir
Voir sous chapitres Ouargla, Oued Souf (haut Sud Est), p. 107.

# Flute gacha

« ..., dans les traditions musicales bédouines, on utilise essentiellement
la fllite qui porte 1’appellation de ‘gagha’. Ce terme trouve sa racine
dans I’arabe classique : ‘gac¢aba’, pl. gqagabat. (...).
Indiscutablement, la ga¢ba de la tradition bédouine reste
I’instrument principal par la place et le role qui lui sont dévolus, par
une pratique issue d’une longue gestation. Aussi trouve-t-on ce méme
instrument dans presque la majeure partie des autres traditions musicales,
qu’elles soient des cités, de la montagne, des plaines, des régions
semi-désertiques ou encore celles du Ahaggar ».

Abdelhamid BENMOUSSA, 1989 : 30

# Ghayta ou zurna
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.

# Thal ou Tabla
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.
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Extrait du film de L. LAKHAL «Les Hauts Plateaux terre de culture et culture de la dan



Reperes géographiques

Cette région steppique située dans le Nord Est algérien occupe la
partie sud des Hauts-Plateaux. Elle représente le point de jonction
entre I’Est et I’Ouest, le Nord et le Sud ; son climat est continental.
La ville de Msila est sa capitale régionale, est réputée pour son éle-
vage ovin et son lac salé.

Repéres historiques

L’histoire de cette région remonte a I’age de pierre dont témoignent
les diverses gravures rupestres. Elle fut également a I’époque romaine,
dont les vestiges romains sont visibles, un royaume berbere
indépendant. D’autres vestiges de la période islamique, dont la
qal®a de Bani Hammad tfondée par Hammad ibn Belkin al-Sanhadji
témoignent de I’importance que revétait cette contrée par le passé et
particulierement sur le plan culturel et cultuel que la zawiya
d’al-Hamal lui octroyait.

Boussaada fait également partie d’Al-Hodna. Enchanteresse par
la beauté de sa nature, 1’hospitalité de sa population et la profon-
deur de sa culture, elle fut la muse du célebre artiste peintre francais
Etienne dinet qui la choisit pour étre sa derniere demeure. Ne ’a-t-il
pas lui-méme qualifiée de « la Mecque des artistes ». Sa population
est en majorité issue de la grande tribu des Ouled-Nayal.

Composante sociale

L’arabisation d’une grande partie de la population amazighe occupant
la région s’est faite avec I’arrivée des tribus Banu hilldl et de Banu
Sulaym dans la région. Leur intégration progressivement a la popula-
tion locale a immanquablement accéléré ce processus d’arabisation.
Le patrimoine culturel des nomades est aujourd’hui exclusivement
d’expression arabe.
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Poésie

# Poésie malhiin

« Le terme malhiin dérive de la racine ‘/.h.n ‘dans presque toutes les
acceptations (user de propos persuasifs ou allusifs, incliner vers la
mélodie dans le chant ou la récitation, commettre un lapsus linguae).
Ce terme évoque une idée d’écart (louable ou blamable) par rapport
a un état habituel.» (...), « ...La bivalence sémantique de la racine
‘I.h.n.” se retrouve simultanément dans 1’idée que nous nous faisons
aujourd’hui du ‘malhiin’ algérien : une poésie en arabe parlé, ou peu
s’en faut donc, en langue incorrecte, faite au moins initialement pour
étre chantée. » (A. TAHAR, sans date).

Le malhiin doté d’une ossature plus souple et d'une versification
plus décontractée, voire plus légére que celles de la gagida de 1’arabe
classique, trouve sa dynamique et sa survivance dans la multipli-
cité de ses thémes touchant tous les aspects et comportements
des Bédouins algériens. (...). Il est possible de distinguer deux
formes principales constituant I’ensemble du répertoire malhiin du chant
‘aiyai

1- La ga¢ida monorime a structure isométrique, proche parente
de la gagida classique arabe ;

2-La gag¢ida a structure strophique ou section avec variantes
: strophes courtes ou longues de deux vers et plus, avec des rimes
¢gales ou encore croisées.

Abdelhamid BENMOUSSA, 1989 : 35-70

Répertoires musicaux :

# Le ‘Aiyai

La forme musicale ‘aiyadi ’se définit par rapport a la société nomade
d’origine hilalienne. Une société qui se compose en grandes confédérations
de tribus et qu’on trouve dans les régions du Zab a I’Est en passant
par les régions Djebel Amour, vers I’Ouest de I’ Algérie centrale.

Le terme « ‘aiydi» pour sa part, se lit selon nombre d’artistes au sens
de « viens, suis moi », et c’est en fait la flite oblique : ga¢ba qui
aura la charge d’accompagner et de suivre les courbes mélodiques
dessinées par le chanteur, quand la seconde fliite jouera le role de
basse continue.

Le chant repose sur un rapport de tension entre la poésie de
type malhin et la structure mélodique, fondements mémes du
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chant avec ce qu’elles recelent d’échelles (tarydsh, sriiji, bab/Hrmmmss
L’interprétation d’un chant « ‘aiydi » obéit en général chez la majorité
des musiciens bédouins a des regles presque identiques répondant
a la subdivision d’un chant en deux éléments : I’introduction instru-
mentale, puis I’alternance équilibrée poésie-musique pour clore sur
I’interjection « ‘aiydi» ou sur une finale purement instrumentale de
la gagba rkiza.

Cette formule interjective « aiyai» sert réguliérement soit d’introduction soit
d’intermede. Il est a noter que ’emploi de formules du méme
groupe que ‘aiydi dans le monde arabe et musulman telles que :
‘aman ‘aman, ya lil, ya lalani, taratilan ... servent aussi dans leurs
contextes respectifs a asseoir, a équilibrer et a bien agencer 1’exécution
vocale et instrumentale.

Abdelhamid BENMOUSSA, 1989 : 128 - 148

# Nubd

La nuba, répertoire exclusivement réservé aux hommes, est exécuté
par un groupe de musiciens et de chanteurs. La nubd fait office
d’ouverture pour toutes festivités organisées dans la région qu’elles
soient sacrées (visites aux Walis, retour de pelerins de la Mecque, ...)
ou profanes (mariage, circoncision). Les textes sont exclusive-
ment mystiques et louent Dieu et son Prophéte Mohamed (gsssl). Le
groupe de musiciens est constitué de deux gac¢ha spécifiques a la
région, de deux a trois bandir et de chanteurs.

# Al-°Aydi

°Aydi de °ad’id : ‘reviens’, est un chant individuel ou en duo,
circonstanciel non mesuré, c’est une invocation du Prophéte Mohamed
(qlsssl). Il prend la forme de joute lorsque I’interprétation se fait en
groupe, ainsi, la poésie malhiin chantée effectue une sorte de ‘va et
vient’ entre les participants. Cette forme d’expression se pratique
debout entre poetes et chanteurs lors des festivités de mariages, de
circoncisions ou pendant toute autre circonstances festives.

Maya SAIDANI
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Danses traditionnelles et fantasia

# La fantasia ou bariid

Lors des mariages, dans les plaines du centre est des Hauts Plateaux
nommés Al-Hodna, la fantasia est I’activité la plus spectaculaire.
La fantasia est animée par un orchestre composé d’un instrument a
vent : la ghayta (sorte de hautbois) et d’instruments a percussion :
les bandir (tambours sur cadre).

Ainsi dans le centre Est et a I’Est des Hauts Plateaux, région ou se
mélangent sites montagneux et plaines verdoyantes dont les habitants sont
nommés : shawiya (sing. shawi), la technique adoptée dans I’art
¢questre différe de celle pratiquée par les cavaliers a I’ouest
ou celle des Ouled Nayal au centre des Hauts Plateaux. En effet,
a ’ouest, la fantasia compte un nombre important de chevaux qui
chargent en groupe de quinze a vingt approximativement, le chef
étant au milieu du groupe. Chez les Ouled Nayal, le nombre de cavaliers,
moins important qu’a 1’ouest reste tout de méme impressionnant, le
groupe compte entre dix et quinze cavaliers lors des grands rassemblements.
Dirigé par le chef du groupe, les cavaliers parcourent la piste au
trot, marquent un arrét en fin de parcours, au galop, la salve reten-
tit lorsque 1’ordre en est donné par le chef du groupe.

Au centre Est et a I’Est chez les shawiya, point de grand
rassemblement, la technique équestre requiert un cheval ou deux.
S’il s’agit d’un seul cheval, le cavalier est muni de trois a sept
fusils traditionnels et d’un sabre. Le jeu ¢laboré nécessite une
piste plus longue que celle de 1’ouest et du centre des Hauts Plateaux.
Le jeu connait plusieurs étapes. Apres avoir arraché le voile recouvrant
une des femmes accompagnant la mariée, s’il s’agit d’un mariage, le
cavalier se lance sur le parcours, les fusils préalablement chargés.
Debout sur ses étriers, il brandit en premier son sabre puis tire successi-
vement une décharge de chaque arme accrochée a son épaule.
Lorsque les cavaliers sont au nombre de deux, la technique dans
ce cas differe et certains voient en ce jeu une ruse destinée autrefois
a tromper ’ennemi car les cavaliers rapprochent leurs chevaux,
joignent leurs tétes et leurs corps pour que de loin, 1’on ne percoive
qu’un seul cheval. Il est a noter que dans la région d’4A/-Hodna, a
titre exceptionnel, la fantasia peut atteindre quatre chevaux.

Maya SAIDANI
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# La danse mixte sa°dawi

La danse sa°dawi nommée aussi, tawsi, nayli, “amari, ...est un fait
rare en Algérie, dans la mesure ou elle est une danse mixte dans les
nombreux °riish (sing. °arsh : fraction) de la tribu des Ouled-Nayal,
d’ou elle est semble-t-il originaire. Elle est répandue dans toute la
région-centre des Hauts Plateaux : Djelfa, Bou-Saada, Massaad,
Aflou, Laghouat, ... et centre Est : Msila, ou elle est nommée nasha i
et s’est aussi étendue a la partie Sud Est : Biskra, le Mzab, ... Les pas
de danses sont les mémes pour les deux partenaires, mais I’homme
danse avec un baton ou un fusil en le brandissant. Quant aux femmes,
la différence observée entre les danseuses dans diverses tribus et
régions réside dans la gestuelle ¢élaborée des mains.

Chez les Ouled-Nayal, les femmes reproduisent les gestes effectués
dans les travaux qu’elles accomplissent au quotidien lorsqu’elles
roulent le couscous ; qu’elles filent la laine ou lorsqu’elles tissent
pour ne citer que ces exemples. C'est une danse en groupe ou en
solitaire. L’évolution des pas de danse est régie par des formules ryth-
miques, dont chacune correspond a un motif de danse. En régle gé-
nérale, si le «premier pied se déplace sur la plante, le second suit a
demi-pointe » (B. Bahloul, 1986 : 40). A Sidi Aissa, prévaut le style
tawsi, littéralement «paony, qui est une danse de femmes - en duo -
inspirée par la noble démarche de I’oiseau. (Viviane Lievre, 1987 : 145).

Bezza MAZOUZI, 1990 : 42

# Danse ra®yan al-khil ou ragsat al-°awda

Cette danse réservée aux hommes fut selon des sources locales
inventée par les éleveurs de chevaux d’ou son appellation ra®yan al-khil.
Exécutée lors des mariages, elle ouvrait le cortége lorsqu’autrefois
la mariée était transportée a cheval et que les convives se déplagaient
a pied, a cheval ou a dos de chameaux.

Lors de son exécution, les danseurs miment les mouvements et les
postures du cheval ou de la jument, ce qui justifie sa deuxi¢me
appellation : ragsat al-°awda (danse de la jument). Ils font correspondre
aux mouvements de la téte faisant une série de mouvements : verticaux
vers le haut et vers le bas puis horizontaux de droite a gauche,
ceux de la jambe droite. Le mouvement des bras munis d’un ba-
ton n’est pas en reste. Ils effectuent des figures en accord avec le
rythme du bandir. La danse est accompagnée par la ghayta (sorte de
haut bois) et les bandir (tambour sur cadre). Le répertoire interprété est
spécifique a cette danse.
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# La danse camawi

La danse ¢amawi se pratique sur le rythme faza®i ou fazani.
Un musicien explique que c’est une variante du zgayri pratiquée a
Oued Souf ceci qui explique en partie la présence de la cornemuse
nommée mazuad. Le rythme est assuré par les tbal (tambours).

Autrefois, individuelle, réservée aux femmes, cette danse est
aujourd’hui, pratiquée par les hommes en groupe. La chorégraphie
qui lui est appliquée est récente et semble destinée a la scéne.

Maya SAIDANI

Instruments de musique

# Bandir : sous chapitres Ouargla Oued-Souf (haut Sud Est), p.
107.

# Fliite gacha

« ..., dans les traditions musicales bédouines, on utilise essentiellement
la flite qui porte I’appellation de ‘gagha’. Ce terme trouve sa racine
dans le mot de I’arabe classique ‘qacaba’, pl. gagabat. (...).
Indiscutablement, la ga¢cha de la tradition bédouine reste I’instrument
principal par la place et le réle qui lui sont dévolus, par une pratique
issue d’une longue gestation. Aussi trouve-t-on ce méme instrument dans
presque la majeure partie des autres traditions musicales, qu’elles
soient des cités, de la montagne, des plaines, des régions semi-
désertiques ou encore celles du Ahaggar.

A I’époque actuelle, un flitiste bédouin dispose d’un certain nombre
de gacha de tailles et de grosseurs différentes, elles portent différentes
dénominations (...) :

- Shiila (1’épi) pour la plus petite d’entre elles ;

- Ruba®i (la quatre ou médium) ;

- Khmdsi (la cinq ou moyenne) ;

- Sdasi (la six, plus longue que la moyenne) ;

- Tmani (la huit et c’est la plus grande).

Abdelhamid BENMOUSSA, Berlin 1989 : 92

# Ghayta ou zurna : Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.

# Mazuad ou shakwa (cornemuse) : Voir sous chapitre Ouargla
Oued-Souf (haut Sud Est), p. 107.
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Extrait du film de L. LAKHAL «Les Hauts Plateaux terre de culture et culture de la danse»



Repéres géographiques

La région centre des Hauts Plateaux est steppique, semi-aride, elle
est le lien entre le Tell et le Sahara. Ses hivers sont rudes et rigoureux
et ses étés chauds et secs. La ville de Djelfa est sa capitale régionale,
située a 300 kilométres au Sud d’Alger. Sa population est agropastorale,
connue pour sa célebre ceinture végétale : le barrage vert.

Donnés géographiques

Les prospections archéologiques effectuées a Djelfa attestent de la
présence humaine dans la région depuis la préhistoire. Maghrawa,
est la premicre tribu amazighe a occuper la région. En 1049, les tri-
bus arabes des Banu Hillal et de Banu Sulaym ont occupé la région,
suivies plus tardivement de la tribu des Ouled-Nayal. Cette dernicre
descend du cheikh Mohamed ban Abdallah, un des disciples de Sidi
Ahmed ban Yusaf, personnage religieux vénéré de Miliana et qui s’est
attribu¢ le patronyme de Nayal. Sidi Nayal serait donc le noble des-
cendant de Moulay Idriss, fondateur de la dynastie ‘idriside du Maroc.
I fut un homme de bien, et un preux cavalier issu de la famille du
Prophéete Mohamed (qlsssl).

Composante sociale

Les Ouled-Nayal sont arabophones d’expression et de culture nomade.
Ils forment la principale population de la région avec d’autres °ariish
(fractions) tels que les °baziz, les Shdri et bien d’autres encore. La
cohabitation et les mariages contractés entre ces différentes populations
a fini, avec le temps, par créer une culture commune et unifiée bien
connue aujourd’hui par le patrimoine Nayali ou patrimoine culturel
des Ouled Nayal.
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Poésie

# Poésie malhiin

Voir sous chapitre centre-Est : Hodna (Hauts Plateaux), p. 118.

Répertoires musicaux
# Le ‘Aiydi
Voir sous chapitre centre-Est : Hodna (Hauts Plateaux), p. 118.

# Al-°Aydi

°Aydi de °d’id : ‘reviens’, est un chant individuel ou en duo,
circonstanciel non mesuré, c’est une invocation du Prophéte Mohamed
(qlsssl). Il prend la forme de joute lorsque I’interprétation se fait en
groupe, ainsi, la poésie malhiin chantée effectue une sorte de ‘va et
vient’ entre les participants. Cette forme d’expression se pratique
debout entre poétes et chanteurs lors des festivités de mariages, de
circoncisions ou pendant toutes autres circonstances festives.
Le premier vers est invariable, il se compose comme suit :

Calu °la Muhamad ¢alu °la Muhamad Calu °la Muhamad ¢alu °lih ‘u zidu . . .
Louez le Prophéte louez le Prophéte Louez le Prophéte Louez le inlassablement

Le °aydi est souvent li¢ a la fantasia chez les Ouled-Nayal. Il en
donne le départ, et accompagne les cavaliers jusqu’a la limite de la
piste avant que la charge ne soit ordonnée par le chef du groupe.

Maya SAIDANI

Danses traditionnelles et fantasia
# La fantasia ou bariid

Lors des grands rassemblements de tribus, dans la région-centre des
plaines des Hauts Plateaux, la fantasia est ’activité la plus spectaculaire.
Le faste affiché dans I’habillement des cavaliers munis de leurs fusils
n’a d’égal que le harnachement brodé d’or de leur monture. Ces
rassemblements, incluent également musiciens et poetes.
Cependant chaque région possede ses propres codes et techniques
dans le déroulement de la fantasia. Dans la région centre des Hauts
Plateaux, dans la tribu des Ouled Nayal, le chant nommé °aydi
donne le départ dont voici un extrait :
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Calu °la Muhamad ¢alu °la Muhamad Calu °la Muhamad ¢calu °lih .
Louez le Prophéte louez le Prophéte Louez le Prophéte Louez le mlassablement

En demi-cercle, faisant face aux musiciens munis d’une ghayta et de
deux bandir, les cavaliers et leurs montures écoutent le chant °aydi.
I1 est suivi d’une invocation du Prophéte Mohamed (gsssl) en ces
termes ‘an-nibi’ et d’un coup de feu. Les musiciens prennent
alors le relai et jouent un répertoire spécifique a cette circonstance :
le départ de la fantasia est donné.

La fantasia s’exécute en groupe de dix a quinze cavaliers et parfois
plus. Le premier mouvement est une traversée de la piste jusqu’a sa
limite extréme, au pas et en un seul rang. Le chant °aydi est a nouveau
interprété pendant ce parcours, comme cela est le cas pour le chant
ngadi ou °ayti dans la région ouest des Hauts Plateaux. La particularité
de ce chant est que la mélodie est invariable. Seul le texte differe
pour s’adapter a la circonstance.

Le retour de I’escadron de cavalerie, toujours en rang, se fait au ga-
lop, épaule contre épaule. Alors, un cri du chef se fait entendre pour
demander au cavalier de se préparer a tirer en ces termes : "la°yat
ou makahal! 1”ordre de tirer leur est donné par un cri fort guttural
: "Ah !l " et la salve des fusils retentit dans un galop effréné en
veillant a I’alignement du rang, et surtout a la synchronisation de la
salve des dix ou quinze fusils.

Maya SAIDANI

# °bidhli ou dara

La danse °bidhli aujourd’hui nommée dara est connue de la localité
de Mas®ad dans la wilaya de Djelfa. Exclusivement réservée aux
hommes, elle se pratique en cercle en sens contraire des aiguilles
d'une montre. Le mouvement des participants est accompagné par
les percussions des bandirs, tambours sur cadre trés utilisés dans
la région et la ghayta locale. Les hommes en tenue traditionnelle
(djellaba, burnous, chach, chaussures traditionnelles, ...), ont
pour accessoires des fusils qu’ils mettent en rotation tout en
formant un cercle, la salve retentit lorsque 1’ordre de tirer est donné
par le chef de la troupe.

Maya SAIDANI
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# La danse mixte sa°dawi :

Voir sous chapitre centre-Est : Hodna (Hauts Plateaux), p. 121

# Ragsat al - fursdn :

Fursdn (sing. faras) signifie cavaliers, exécutée exclusivement par
les hommes, elle mime a pied, fusils a la main, la posture du cavalier
lors de la fantasia.

Instruments de musique

# Bandir :
Voir sous chapitres Ouargla Oued-Souf (haut Sud Est), p. 107.

# La fliite gacha :
Voir sous chapitre centre-Est : Aurés (Hauts Plateaux), p. 127.

** Ghayta ou zurna :
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.
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Repéres géographiques

La wilaya de Naama, au nord ouest des Hauts Plateaux est frontaliere
avec le Maroc. Ce territoire considéré comme 'une des portes du
Sahara, jouit d’une grande diversité quant a sa couverture végétale.
Son climat continental est marqué par des étés secs et chauds et des
hivers rigoureux bien que peu pluvieux. Mecheria et Ain Sefra font
partie de ses communes les proches et les plus importantes.

Repéres historiques

Naama est un site riche en vestiges préhistoriques et paléontologiques
remontant a 1’age de pierre, les gravures rupestres et ossements de
dinosaures en sont les t¢émoins. L’ Atlas saharien est en lui-méme un
des plus importants musée a ciel ouvert du monde, il renferme plus
de 150 stations de gravures rupestres.

C’est a Ain Sefra, que la célebre journaliste, Isabelle Eberhart a ter-
miné sa vie emportée par les terribles inondations d’octobre 1904.

Composante sociale

La population locale actuelle est un brassage des différentes peuplades
et tribus qui ont transité par cette contrée depuis des temps anciens.
Aujourd’hui, les shleuh berberes, les Banu °Amar et les Banu Hillal
sont la plus importante composante sociale de la région. Cette région
a connu la grande révolte de Cheikh Bu°mama contre I’occupant
francais en 1881.

134



Poésie
# malhin :

Voir sous chapitre centre-Est : (Hauts Plateaux), p. 118.

Répertoires musicaux et chants traditionnels

A travers deux pdles : Tissimsilt et ’ensemble Naama, Mechria et
Ain Safra, il est possible de donner une plus grande liste de répertoires
musicaux et de danses traditionnelles.

Les formes et les genres musicaux les plus connus et les plus usités
dans cette région ouest des Hauts Plateaux sont : le malhiin; le smawi,
le marbii® ; le ngadi nommé aussi “ayti, répertoire lié¢ a la fantasia, le
diwan pratiqué surtout a Ain Safra; aux répertoires instrumentaux liés
aux danses traditionnelles ajoutons le °lawi, le haydus, le ¢aff...
Les formes vocales se basent sur la poésie de la forme malhiin que
le pocte déclame accompagné d'une fliite oblique en roseau
spécifique a la région : la gag¢ba. Cette forme d’interprétation
prévaut dans la région de Naama, Mechriya, Ain Safra... d’autres
formes vocales sont aussi interprétées dans la région et de ce fait,
si le smawi est interprété par les hommes et les femmes, le marbii®,
forme équivalente, est exclusivement réservé a la gente féminine.
Concernant le °ayti ou ngadi, il est interprété par un membre du
groupe de cavaliers pendant la fantasia. Les textes chantés varient
selon le théme de la cérémonie : ziyara, wa®da, t€te nationale, mariage,
...quand le motif mélodique est invariable.

Pour ce qui reléve des formes instrumentales, elles varient selon les
régions. Ainsi pour la forme °lawi, chaque région fera usage de
ses propres rythmes et mélodies. Les instruments marqueront
aussi cette différence : gacba et bandir pour le °lawi et sa va-
riante dara dans la tribu des Oulad Nhar dans la région de
Tlemcen ; zamdr a corne, bandir et gallal dans la tribu °Arfa dans
la ville de Msirda et sa région, ghayta et bandir pour le °/lawi de
la région extréme ouest des Hauts Plateaux (Naama, Mechria,
Ain Safra, ...).

Maya SAIDANI
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# Le chant °ayti ou ngadi

Le °ayti nommé aussi ngadi, est un répertoire li¢ a la fantasia dans
la partie ouest des Hauts Plateaux. Il est interprété par un membre
du groupe de cavaliers avant que le signal de départ ne soit donné.
Ce chant varie les textes pour s’adapter au theme de la cérémonie:
ziyara, wa®da, féte nationale, mariage, ...quand le motif mélodique
est invariable. Lors de rassemblements de chevaux, ce chant a une
fonction déterminée.

«l est concentration et accumulation de la charge agressive qui suit
le pas du premier mouvement puis, le trot du second mouvement : la
voix lente évoque le désir en termes érotiques et quelquefois triviaux. La
censure, elle-méme violence, recule pour laisser place a une phrase
qui dit ’appel a I’amour dans sa ... nudité, ou a la guerre. Le °ayti
peut étre consacré au Maitre du sens fondateur de la voie religieuse.
Dans tous les cas, il est préparation a la décharge de 1’agressivité, a
I’attaque, a 1’assaut. La voix qui appelle, au bout du champ, laisse
place a la charge au triple galop et a la fureur de la salve de coups de
feu qui sont extase et extinction symbolique du désir pulsionnel.
Les coups de feu et la chute de I’extréme tension sont suivis de
you-you ... »

Ahmed BEN NAOUM, 2008 : 105

# Le smawi

C’est une forme de poésie chantée, interprétée dans un dialecte
local, dont les thémes traitent aussi bien du profane que du sacré.
Le répertoire se compose de deux parties :

a) Le prélude non mesuré ;

b) Le smawi ou une méme mélodie est interprétée pour le vers

et le refrain nommé saraba.

L’interprétation du chant smawi s’exécute en groupes divers :

- exclusivement masculin ;

- exclusivement féminin ;

- mixte.

Lorsque le smawi est interprété par les hommes, il se pratique dans
les mosquées et les confréries ou zawiya. Les chants sont, dans ce
cas, religieux. Il fait aussi office de chants de travail lors des récoltes.
Dans les milieux de femmes, ce chant est interprété pendant les
cérémonies de mariage, de circoncision ou pendant le mawlid. 11 est
a ’occasion de la twiza, forme de volontariat, un chant de travail.
Le smawi est accompagné de percussion de type bandir (tambour
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sur cadre) chez les hommes et de la darbuka (tambour sur (¥
chez les femmes.

% Al- marbit®

Il est ainsi nommé car il est interprété par quatre femmes qui se
regroupent en bindmes. Le premier bindome interprete les premicres
parties du chant et le second répond en interprétant les autres parties.
Ce répertoire est surtout connu dans la région de Theniet el-had.

Danses traditionnelles et fantasia

# La fantasia ou bariid

Lors des grands rassemblements de tribus, dans les plaines ouest des
Hauts Plateaux, la fantasia est ’activité la plus spectaculaire.
Le faste affiché dans I’habillement des cavaliers munis de leurs
fusils n’a d’égal que le harnachement brodé¢ d’or de leur monture.
Ces rassemblements, incluent également musiciens, poctes.
Cependant chaque région possede ses propres codes et techniques
dans le déroulement de la fantasia. Dans la région ouest des Hauts
Plateaux, les termes qui la régissent sont : al-ghadhba, at-taslim, ....
«Une fantasia s’exécute dans la concurrence performative de
quelques groupes de dix a douze cavaliers qui s’exhibent a tour de
role. Le premier mouvement est une traversée du champ jusqu’a sa limite
extréme, au pas et en un seul rang. «C’est le mouvement du °ayti,»
nommé aussi ngadi, exécuté par un cavalier, ou la mélodie est
toujours identique ; seul le texte différe pour s’adapter a la circonstance.
«Le retour de I’escadron de cavalerie, toujours en rang, au point de
départ, se fait au trot rapide. C’est alors le trot qui se fait entendre, la
poussiere soulevée et les cavaliers qui, dans les mémes mouvements
des coups, adoptent des postures déja agressives redressement des
bustes, téte hautes, fusils verticaux, étriers et éperons plus proches
des flancs des chevaux. Le deuxiéme mouvement s’achéve dans
un demi-tour rapide, un alignement du rang épaule contre épaule.
Alors, au cri aigu du chef, I’escadron charge dans un galop effréné
en veillant a ’alignement du rang, et surtout a la synchronisation de
la salve des dix ou douze fusils en fin de parcours. La décharge des
fusils est le summum de 1’agressivité feinte contre un ennemi fictif.
Elle s’accompagne de cris de guerre et de prouesses techniques de
chaque cavalier maniant a la fois son fusil et sa monture.»

Ahmed BEN NAOUM, 2008 : 103
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# Danse °lawi

Le terme °lawi désigne a la fois un rythme populaire et une danse
chorégraphique tres répandue dans I’ouest algérien. elle se pratique
en groupe homogene, en ligne ou en cercle, avec des remuements
frénétiques d'épaules et des coups répétés du pied, que rythment la
voix du meneur. Exécutée dans plusieurs localités : Mascara, Oran,
Sidi Bel-Abbés, Relizane, Ain Tamouchent, Sebdou, Tlemcen,
Maghniyya, Oujda, et Mecheria..., elle est toujours accompagnée
d’instruments a percussion de type gallal (tambour tubulaire a une
membrane) ou bandir (tambour sur cadre) selon les régions et d’un
instrument a vent de type gacba (fliite oblique en roseau), ghayta
(sorte de hautbois) ou zamdr a corne de M 'cirda . Chaque région fera
usage de rythmes et de mélodies qui lui sont propres. Les
instruments marqueront aussi cette différence : gacba et bandir pour
le °lawi et sa variante dara dans la tribu des Oulad Nhar & Sebdou
dans la localité¢ de Tlemcen ; zamdr a corne, bandir et gallal dans la
tribu des °4rfa dans la ville de Msirda et sa région, ghayta et bandir
pour le °/awi de la région extréme ouest des Hauts Plateaux (Naama,
Mechria, Ain Safra, ...). Cette danse est réputée pour sa symbolique
de danse guerriere ou les différentes phases d’un combat sont mimées
par les danseurs. « Les formes de la danse °lawi assimilable a une fantasia
a pied mettant en scéne des fantassins et non des cavaliers, sont variables
selon les régions de 1I’ouest de I’ Algérie et de ’extréme est du Maroc.
(...). Le premier mouvement appelé dakhla ou raggada soit, «entrée»
ou «dormante» est lent, régulier et s’exécute par un rang de danseurs
de deux a six fantassins habillés obligatoirement de I’ample robe appelée
°abaya et portant en bandoulieres croisées, des €tuis de pistolets, des
cornes a poudre vides et des baudriers factices. La mesure, c’est-
a-dire le rythme de fond réel, invariable jusqu’a la monotonie, est
donnée par une fliite en roseau a trois enjambements. Le rythme
des corps est, sur ce fond, mélodique a trois temps, rendu par les
tambourins. Le deuxiéme mouvement, appelé °rayshiya est une syncope
brutale qui rompt la «dormante» en trois battements des pieds et
trois mouvements d’épaules synchronisés, nettement plus rapides
que les battements de I’entrée. 11 s’exécute sur un commandement du
meneur adressé aux percussionnistes. Le troisiéme mouvement enfin,
appelé shaysiya, s’exécute, lui aussi apres un retour a la dormante, sur un
commandement hurlé par lequel toute violence peut se dire: ‘ugtal :
tue ; ‘al®ab : joue ; miit : meurs ; etc. Il s’exécute sur un commandement du
meneur adressé aux percussionnistes. Il est composé lui aussi
de trois battements des pieds et de trois mouvements d’épaules
synchronisés, extrémement rapides, souvent accompagnés de cris ou
de phrases incompréhensibles ; souvent accompagnés de cris ou de
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phrases incompréhensibles ; ce dernier mouvement, couronne
mouvement total par la violence du rythme des corps saisis par le
commandement du meneur aux percussionnistes, exprime une stratégie
du mouvement général du rang des danseurs qui font face aux
instrumentistes, ¢’est-a-dire a I’ennemi fictif.».

Ahmed BEN NAOUM, 2008 : 107

# Danse assaf ou caff

Ac-¢aff, est une forme d’expression exclusivement féminine exécutée
debout. Sa pratique collective impose a 1’ensemble des participantes
de se faire face. Les deux groupes disposés en deux rangs paralleles
se rapprochent, s’¢loignent a-reculons, a petits pas, rythmés par la
frappe du bandir (tambour sur cadre).

Le groupe est dirigé par une meneuse nommeée zara® qui a a sa
charge d’organiser des deux lignes de participantes se faisant face ,
d’annoncer 1’amorce pour laquelle le rang d’en face donne la réplique.
Le chant est de la forme responsorial car le rang annonceur chante le
premier hémistiche, le second compléte le vers en répondant par le
deuxiéme. La zara® indique pour chaque variation de rythme, le
changement de pas.

De Sebdou a Béni S’nous, de Sidi Bel Abbées a Témouchent, le ¢aff
constitue 1’'une des distractions les plus appréciées par les femmes
de tout age. La pratique du ¢aff est aussi vivace dans les régions
ouest des Hauts Plateaux (El Bayad, Mécheria et Saida) et sud ouest
(Naama et Ain Safra).

La dynamique du chant varie selon les sujets abordés; le tempo lent
et la mélodie mélancolique convient aux complaintes et aux
lamentations, les textes mystiques sont abordés dans une allure
modérée s’accélérant peu a peu sous les indications de la zara®.

Le ¢aff compte aussi des textes patriotiques, narrant des événements
passés ou des récits de guerres. Ils relatent également le quotidien des
hommes et des femmes de la communauté. ..

Sabiha SENOUSSI, 2011 : 53-60

# Danse haydus

Le Haydus interprété dans la région nord des Hauts Plateaux, est
une danse a caractere collectif. Elle associe tout a la fois le chant, la
poésie et la danse. Les hommes sont souvent vétus de djellabas et de
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pantalons blancs et d’une paire de babouches. Les femmes, ¥
un costume purement traditionnel.
Un seul accessoire accompagne les danseurs du saydus, ¢’est le tambour
sur cadre « le bandir ». Les participants(es) se mettent sur deux
rangs se faisant face, hommes seuls, femmes seules ou hommes et
femmes alternés, étroitement serrés, épaule contre épaule,
ils forment un bloc. La danse est rythmée par les bandir et par des
battements des mains. Les mouvements sont collectifs : un piétinement,
un tremblement qui se propage, entrecoupés d’ondulations larges.
Les danseurs témoignent d’un sens du rythme remarquable. Ils
effectuent pratiquement le méme geste en méme temps.
Le chant accompagnant la danse haydus repose sur des poeémes
d’une extréme concision, en général, deux vers se répondent. Le
premier est déclamé par le meneur de la danse, puis repris par les
danseurs qui le chantent longuement. Le poéme est souvent improvisé
et le haydus peut étre I’occasion de joutes poétiques.

# Le diwan

Les gnawa sont pour une partie d'entre eux, des descendants d’anciens
esclaves noirs issus de populations d’origine subsaharienne (Sénégal,
Soudan, Ghana...). Ce terme identifie spécifiquement ces populations
du Maroc et du sud-ouest algérien.

Le répertoire des gnawa d’Algérie s’appelle aussi diwan dans la
région sud ouest et notamment a Ain Safra. Ce méme rituel gnawa
est nommé Stambali en Tunisie et en Lybie ; il porte le nom de Zar
en Egypte ; ... Par bien des aspects, ces rituels se ressemblent attestant
ainsi d’une origine commune et divergent sur d’autres points du fait
des parcours spécifiques que ces populations rencontreront dans les
sociétés d’accueil au cours des siecles.

Le diwan se réclame de Bilal premier esclave noir libéré par le
Prophéte Mohamed (que le salut soit sur lui) qui deviendra le premier
muezzin de I’Islam. .....

La constitution en confréries des gnawa a travers 1’ Algérie et le Maroc
s’articule autour du maitre musicien (le m°alam) et des instrumentistes.
[1s pratiquent ensemble un rite de possession syncrétique : diwan, ou
se mélent a la fois des apports africains et arabo-berbeéres et pendant
lequel des adeptes s'adonnent a la transe a des fins thérapeutiques.
«Le rythme est de ce point de vue au service de la transe. «Il n’est
pas accessoirement produit » pour reprendre 1’expression de Bernard
Lorta-Jacob et Rovsing Miriam Olsen au sujet de la musique, « jamais,
pour ainsi dire, un ingrédient secondaire; au contraire, il est puissance
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vitale. Il constitue (ou peut constituer) I’essence de I’acte d¢¥8
nel». Les caractéres d’accelerando et de crescendo, c’est-a-
dire les accélérations et les amplifications du son attribuent a ces
Noirs une liberté de se réaliser et, donc, d’étre continuellement en
rapport avec leur histoire d’origine, mais dépendent en premier lieu
de la nature de la relation qui existe entre le possédé et 1’esprit
qui ’habite.

Pour ceux qui les ont produites, la vision est autre. En accordant
une place prépondérante a ’utilisation des instruments (gumbri, thal
et garqabu) et des voix, et dont les chants syllabiques exécutés a
la criée se succédent pour appeler «Nana Aicha et Lala Mériamay,
ils accedent au décryptage de la symbolique de pareil theme, classé
dans la catégorie des génies féminins, et beaucoup d’autres qui sont
sous le patronage d’autres génies-rois et franchissent, alors, les limites
de leur discours identitaire, en appréhendant a juste valeur la culture
d’origine. »

Salim KHIAT, 2012 : 42 - 51

Instrument de musique
% Bandir
Voir sous chapitres Ouargla Oued-Souf (haut Sud Est), p. 107.

# Flite gacha

« ..., dans les traditions musicales bédouines, on utilise
essentiellement la fliite qui porte I’appellation de ‘ga¢ha’.

Ce terme trouve sa racine dans 1’arabe classique ‘qa¢aba’,

pl. gagabat. (...). Indiscutablement, la ga¢ha de la tradition
bédouine reste I’instrument principal par la place et le role qui lui sont
dévolus, par une pratique issue d’une longue gestation. Aussi trouve-t-on
ce méme instrument dans presque la majeure partie des autres
traditions musicales, qu’elles soient des cités, de la montagne, des
plaines, des régions semi-désertiques ou encore celles du Ahaggar.

Abdelhamid BENMOUSSA, 1989 : 92

# Gallal

Les plus anciens gallal connus sont généralement en bois de noyer.
Ils se présentent sous la forme d’un morceau de tronc d’arbre évidé
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d’environ soixante centimetres de long. L unique membrane ¢
de cheévre maintenue par un collage recouvre I’extrémité la plus
large, elle est de vingt-cinq centimétres de diameétre quand la seconde
extrémité mesure quinze centimétres. Deux cordes en boyau tendues
sous la peau vibrent a son contact ; créant ainsi le timbre particulier
du gallal. En position assise, le musicien pose I’instrument sur une
cuisse pres du genou. Debout, il le porte en bandouliere sous I’aisselle.
L’interpréte humecte avec sa salive la membrane, la frotte avec la
paume de sa main afin d’obtenir le timbre désiré.

Le gallal est employé principalement en Oranie, il accompagne le
chant bédouin et notamment la danse °/awi.

Brahim BAHLOUL, 2004 : 36

# Ghayta ou zurna
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.

# Zamar a corne de Msirda

C’est un aérophone composé de deux tubes en roseau armés chacun
d’une anche simple et de deux cornes de beeuf.
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Le Djurdjura

Extrait du film de R. IFTINI «Si la kabylie m'etait contée»



Reperes géographiques

Donnant sur la Mer méditerranée, la Kabylie est située au nord de
I’Algérie. Elle englobe dans son espace géographique les wilayas
de Tizi-Ouzou, de Bejaia, la majeure partie de la wilaya de Bouira,
I’est de la wilaya de Boumérdes, le nord de Bordj Bou Arrerid;j et
le nord ouest de Sétif. Les habitants de cet ensemble géographique
parlent le dialecte kabyle, ce qui vaut a cette région d’étre appelée
«tammurt lakbayal» : le pays des Kabyles.

Dahbia AIT KADI

Repéres historiques

La Kabylie, région ouverte sur la Méditerranée a connu diverses
invasions, notamment phénicienne, romaine, vandale et autres. Avec
I’avénement de I’Islam, son histoire s’est trouvée liée a celle du
Maghreb central et la ville de Bougie proclamée capitale des
Almohades et des Hammadides. Quant a la période ottomane, elle
fut ponctuée de soulévements. Sous la colonisation frangaise, la
Kabylie, malgré les événements dramatiques, a su sauvegarder son
organisation sociale et politique basée sur la djma®a : le droit coutumier.

Dahbia AIT KADI

Langue parlée

Les habitants de la Kabylie parlent le kabyle, dialecte issu de la
langue tamazight, une langue chamito-sémitique ; elle était transcrite
aux anciens temps a travers un systéme d’écriture qu’on appelle «
tifinagh ». Cependant, le dialecte kabyle reste essentiellement oral
méme si parfois, on fait allusion a quelques anciens écrits relatifs a
des lois de la dima®a.

Dahbia AIT KADI
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Organisation sociale

La famille étendue était le pilier de la société kabyle par le passé.
Cette famille étendue comprenait le pére, la meére, les enfants, les
grands-parents, les tantes paternels, et les oncles, quant aux membres
de la famille maternelle, ils occupaient la troisiéme position apres
1 ‘adhrum : le clan.

Chaque membre de la famille se voit attribuer un rang et un réle
bien précis. L’époux a le rang du chef de famille et doit assumer
toutes les responsabilités inhérentes au role de chef. L’épouse vient
en second, elle a le devoir d’assister son époux dans ses responsabilités,
son role majeur est celui de la procréation et de 1’éducation des
enfants. Takharubt se positionne a la seconde place dans
I’organisation sociale, juste apres la famille. Il s’agit de I’ensemble
des familles qui descendent du méme ancétre, elle forme ainsi une
seule entité. La terminologie du mot takharubt équivaut au patronyme
souvent, communément porté par plusieurs familles.

Le village, lui, reste la plus grande structure sociale fondée sur les
liens de sang et les alliances.

Tajma®t, tajma’it ou djma®a, est tout a la fois une organisation politique
et législative. Elle veille a I’application des lois en vigueur et 1égifére
sur des nouvelles lois si le besoin s'en fait pressentir. Cette djma®a
est dirigée par le ‘amin du village.

La société kabyle est formée de trois composantes sociales bien distinctes :
les marabouts, les Kabyles (non marabouts) et les anciens esclaves.
Chaque classe sociale se suffit a elle-méme et les mariages entre
les différentes franges de la société traditionnelle étaient autrefois quasi
interdits, cette interdiction prévaut encore aujourd’hui surtout entre
les descendants d’esclaves et les membres des deux autres classes.

Cette forme d’organisation sociale doit sa pérennité au principe de
la solidarité. En effet, le villageois est plus soucieux de I’intérét de
la famille et du village que de son intérét propre. Cette solidarité est
présente lors des heureux et malheureux événements vécus par les
villageois au quotidien.

L’entraide est également un principe de vie chez les Kabyles puisque
les villageois s’organisent, dans le cadre de la tiwizi, pour apporter
une aide bénévole a tout membre du village qui en exprime le
besoin. La tiwizi s’exprime lors de la construction des maisons , la
préparation des mariages , la moisson , le forage d’un puits, etc.
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# Al-arsh

Al-°arsh comprend 1’ensemble des villageois situés dans la méme

’

entité géographique, il est dirigé par 1’ ‘amin des ‘amin. Ces villages
sont liés entre eux par des liens d’échanges, d’entraides et d’alliances.
Le °arsh se réunit aussi souvent que le besoin s’en fait pressentir, par
exemple pour faire face a une attaque extérieure ou pour modifier
certaines conditions matrimoniales tel le montant de la dot, ....

# Ac-caff

C’est une sorte d’organisation défensive provisoire qui rassemble un
groupe d’hommes nourris d’une quelconque ambition. Ce groupement
se fait en dehors de 1’organisation structurelle du village et du °arsh
car ces regroupements génerent des troubles dans le fonctionnement
de I’organisation établie.

Dahbia AIT KADI

# Le cycle naturel de la vie

L’homme kabyle est étroitement 1i¢ a la terre a travers la noblesse
qu’il confeére a son travail. C’est ce qui explique I’existence de
quelques rites qui accompagnent 1’évolution de certains produits
agricoles depuis leur mise en terre jusqu’a leur récolte. Pour que les
récoltes et les pluies soient abondantes, il était d’usage de faire des
offrandes qu’on appelait 1’ ‘uzi®a ou thimashrat. 11 existe aussi un
rite ancien qu’on appelle ‘anzar, il s’agit d’un rituel pour implorer
la pluie. Il est pratiqué par les femmes et consiste en une procession
exécutée autour des foyers du village en chantant et en réclamant
des offrandes. Les femmes portent avec elles une louche qu’elles
habillent et ornent telle une mariée. Elles sont animées par 1’espoir
que ces chants apporteront les pluies nécessaires a une belle saison
agricole.

Quand le premier jour du printemps arrive, les villageois se lévent
trés tot et rejoignent leurs champs ; ils cueillent des fleurs et des
herbes qu’ils cuisineront pour la circonstance. Les fleurs seront
suspendues aux portes et sur les seuils des maisons. Des chants
seront aussi entonnés pour que I’année soit fertile et abondante.
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Cycles de la vie de ’Homme

# La naissance

La naissance d’un enfant, en particulier male est un événement capital
dans la famille kabyle, et la féte est a la hauteur de cet événement. La
naissance est annoncée par des youyous et des tirs de fusils, s’ensuit
I’organisation d’un repas, les troisiémes et septiémes jours auquel
sont conviés tous les membres de la famille et les amis. La mere se
pare a cette occasion de beaux habits neufs et de bijoux et des chants
animent la maisonnée pendant toute cette période de festivité. La
sage femme ou I’accoucheuse donne le bain au nouveau-né, et il
est de tradition de laisser la lampe ou la lumiére allumée durant le
troisiéme ou le septiéme jour.

# La circoncision

La circoncision est une sorte de rite de passage du gar¢on de I'univers des
femmes vers celui des hommes, en effet, ’enfant rejoint les autres
enfants de son age en se détachant, petit a petit, du cocon maternel. Les
préparatifs de la cérémonie de la circoncision commencent trois jours avant
I’événement lui-méme. Les hommes participent au ramassage
du bois. Les femmes se rassemblent pour la préparation du couscous,
forme de rituel puisque des chants et des youyous annongant la
féte accompagnent le travail difficile de la préparation des grains.
Le premier soir de la féte, un parent du coté maternel ou paternel
enduit de henné les mains de 1’enfant et celui-ci regoit en cadeau
une somme d’argent sous les chants et les youyous des convives. Le
deuxiéme jour, le maitre, lam°alam pratique la circoncision. Le bout du
prépuce retiré a ’enfant sera introduit a I’intérieur d’un roseau puis
jeté sur le toit de la maison familiale.

# Le mariage

Les préparatifs pour la féte du mariage se rapprochent de celle de la
circoncision, en effet les amis et les voisins sont conviés a y assister.
Le matin du premier jour, la famille du marié se rend chez la famille
de la jeune fiancée pour lui offrir sa dot accompagnée de fruits, de
légumes et de viande. Dans la soirée, la cérémonie de 1’imposition
du henné sera pratiquée au couple chacun dans sa famille respective.
Le lendemain, la mariée est accompagnée a sa nouvelle demeure.
C’est seulement au troisiéme jour que la mariée sera montrée aux
invités. Un jeune garcon sera désigné pour lui passer une ceinture
autour de sa taille afin que le premier né soit un gargon.
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La deuxieme phase consiste a coiffer la jeune mariée. L3
femme se consacrera ensuite a sa vie d’épouse et de belle-fille et
aux taches ménageres du quotidien.

# Le déces

Le déces est un malheureux événement touchant tout le village.
La famille du défunt est soutenue par tout le clan. Une veillée religieuse
est célébrée dans la maison du défunt pendant laquelle les confréres:
lakhwan (hommes de foi ou adeptes d’une zawiya) , psalmodient
des versets coraniques et chantent des invocations dédié¢s a Dieu et a
son prophéte Mohamed (gsssl).

Le jour de I’inhumation, le corps est lavé selon le rituel musulman.
Pendant ce temps, les femmes chantent des invocations : ‘adhakar.
Quand I’heure du départ au cimentiére arrive, la famille allume des
bougies dans la picce ou était étendu la dépouille mortuaire pour signifier
que son ame ne quittera pas la maison avant le quarantiéme jour. Au
troisiéme jour, les femmes se rendent au cimetiere et s’attclent a
tasser la terre de la tombe du défunt en priant pour le salut et le repos
de son ame.

Dahbia AIT KADI

Types de poésies kabyles

Il existe deux types de poésie en Kabylie :

# ‘Asafru (le proverbe ou prose) :

Ce sont des proses fixes formées de trois séquences. Chaque
séquence compte trois vers : le premier et le troisiéme comptent sept
pieds tandis que le deuxiéme en compte cing. La rime est de la forme :
AAB, AAB, AAB.

# Thiksidin (la poésie)

Ce sont de longs poémes mystiques dont le sujet principal est 1’éloge
du Prophéte (gsssl), de ses compagnons et des saints. Ils obéissent a
une rime externe unique et a la métrique de la poésie lyrique malhiin
pratiquée essentiellement dans le répertoire sha®bi d’Alger et dans
la partie ouest et centre est des Hauts Plateaux.

Il existe aussi une forme de poésie qui n’est soumise a aucune des
régles précédentes.

Dahbia AIT KADI
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Le chant ancien kabyle

Transmis de génération en génération, on en connait ni les auteurs,
ni les compositeurs s’il s’agit de la partie mélodique de la piece.
Ces chants expriment la vie et ses contraintes en des temps anciens. 1ls
ne sont interprétés que pour évoquer le passé.

Dahbia AIT KADI

Chants de fétes
# Thibugharin

Le genre musical thibugharin est représenté par un ensemble de
chants accompagnant les cérémonies de mariages et de circoncisions.
A chaque étape des préparatifs correspond un chant spécifique tel
que le chant exécuté lorsque les femmes roulent le couscous, ceux
réservés a la présentation du trousseau a la mariée, un autre réservé
au rituel du henné, ceux accompagnant la mariée a la fontaine une
fois installé dans son nouveau foyer...

Le chant tibugharin est nommée selon les thémes abordés, amdjadh ;
sa°adha, ou ashakar. Amdjadj, estun chant mélancolique lors duquel
I’interprete extériorise la douleur d’un drame vécu, s’ensuivent les
chants mabdha (chant d’ouverture) de biddya : début. Les chants
interprétés a la suite du mabdhd expriment la joie et le bonheur dont
‘ashakar de shukr : remerciements, cloturant la cérémonie.
Thibugharin signifie tout a la fois bonheur, éloges et remerciements,
ce terme est dérivé du verbe « asbughdar : dire, entonner les chants
tibugharin». Quant a « abghiir », il signifie bonheur, joie et par
extension le gargon car porteur de joie et de bonheur.

Dahbia AIT KADI

# Rites d’expression

Il est a noter que par le passé, dans la région de Kabylie, il n’existait
pas de chanteuses au sens professionnel du terme. Il était donc de
coutume de compter parmi ses convives, des femmes qui avaient
des voix mélodieuses et une connaissance sans faille des textes poétiques.
Ces femmes, qu’on appelait respectueusement les vieilles bénies
« de la baraka », étaient invitées a égayer la cérémonie avec leurs
chants, et souvent elles s’y prétaient volontiers, sans étre priées et
elles bénéficiaient d’un traitement particulier par leurs hotes qui leur
offraient des cadeaux et autres priviléges.

150



Le chant s’effectue a 1’abri du regard des hommes qui eux,
d’instruments a percussion, ils étaient parfois accompagnés de danseuses
par le passé. Le chant était exécuté par quatre femmes, se faisant face.

Dahbia AIT KADI

# ACaris

Leterme ‘A°ariis signifie escargot. Avant de se constituer en répertoire
chanté, c’était un rituel qui consistaient a chanter des veeux de bonheur
et de santé, ¢loignant le mauvais ceil et le malheur, et surtout le
divorce a la jeune mariée. Pendant ce rituel qui se déroule le second
ou le septiéme jour des noces, la jeune épouse est assise au centre
de la piece entourée des femmes entonnant des chants faisant aussi
I’¢loge de la nouvelle venue.

Dahbia AIT KADI

# ‘Ashalii ou ‘aziizan (1a berceuse)

C’est un chant interprété par les femmes en bergant les bébés.
Le contenu de ce chant est souvent une priere aux anges afin qu’ils
veillent sur I’enfant. Mais le plus souvent, les femmes interprétent
leurs souffrances, leurs préoccupations et leurs chagrins, ¢’est pour
toutes ces raisons que 1’ethnomusicologue Mehenna MAHFOUFI a
appelé ces chants, les ‘chants-refuges’.

AIT KADI Dahbia

# Adhakkar

‘Adhakkar dérive de dhikr chant mystique. Il s’agit de chants sacrés
louant Dieu et le Prophéte Mohamed (gsssl). Ils sont interprétés
par les adeptes des zaouia ou les sanctuaires des wali (saints) lors
des ziyarat (visites rituelles). Ces chants sont accompagnés par des
danses extatiques : jadba (transes), souvent effectués par les vi-
siteurs malades venus recueillir la baraka ou bénédiction du wali
(saint).

Ce type de chant ne se limite pas au contexte religieux il est interprété
a divers occasions dont les veillées mortuaires.
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# Asarqas ou ashthadii

C’est un chant qui exprime 1I’amour fusionnel entre la mére et son
enfant dans la société kabyle. En interprétant ce chant, la meére joue
avec son enfant, le prend par-dessous les bras, les pieds de I’enfant
¢tant sur les jambes de la mére. Cette derniére le fait légerement
sautiller vers le haut en lui tapotant en douceur le dos. Elle entonne
alors un chant dans lequel elle exprime sa grande fierté en répétant
le mot ‘ashtadii’.

Dahbia AIT KADI

# Chant de labeur : ‘ashuwiq et ‘ahiha

Selon les régions, I’appellation ‘ashuwiq est originellement donnée au chant
lyrique appelé également « ‘ahiha». C’est un nom que portent aussi
quelques ‘thibugharin’ et les préludes introductifs des chants actuels.
Le ‘ashuwiq est un chant de travail le plus souvent. Les femmes
I’interprétent lorsqu’elles roulent le couscous, tissent la laine ou
moulent le grain etc.

Le rythme de 1’ ‘ashuwiq varie selon ’exécution des taches a
accomplir. Le sujet abordé lors de ce chant, interprété exclusivement
par les femmes est 1i¢ au labeur lui-méme ou aux préoccupations et
aux difficultés du quotidien.

Dahbia AIT KADI

# Chants de résistance

Ce sont des complaintes dont le rdle est d’encourager les hommes
qui partent en guerre et de donner aux familles des guerriers la force
d’accepter le destin souvent fatal du fils, du frére ou du mari.

Dahbia AIT KADI
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Instrument de musique

# ‘Ajuwagq

Instrument a vent, c’est une fllite oblique constituée d’un tube en
roseau d’environ trente centimétres, percée de six trous a égale
distance, n’ayant pas de bec a I’embouchure. Elle est utilisée comme
le nay et la gacba ou le musicien souffle sur la partie biseautée du tube.
Connu et utilisé€ par les bergers kabyles et shawi, I’instrument entre
aussi dans la composition des formations de musique dite andalouse
et des orchestres populaires algériens.

Brahim BAHLOUL, 2004 : 21

# Bandir
Voir sous chapitres Ouargla Oued-Souf (haut Sud Est), p. 107.

# Daff ou thagdhemt

Sur un cadre en bois carré est étendue de chaque c6té une membrane
en peau de chevre. Elles sont fixées par des clous en cuivre ou cousues
I’une a I’autre. Le musicien joue sur les deux faces de I’instrument.
Le daff est présent dans le centre et 1’ouest du Maghreb, notamment
en Kabylie et dans la valée du Drd° dans le sud marocain.

Brahim BAHLOUL, 2004 : 31

# Ghayta ou ghidha
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.

# Thal
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.
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Sciences Arabes, 2005 : 254
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Apercu historique de la ville de Constant

Si nous ignorons a quelle date Constantine fut conquise par les
Arabes, nous savons par contre qu’elle fit parler d’elle au début du
[Xe siecle sous les Fatimides. Elle fut le chef-lieu de province sous
les Zirides et les Hammadides, de la fin du Xe siécle au milieu du
XllIe. Elle perdit de son influence sous les Almohades, du milieu du
Xlle siecle au milieu du XIlIle pour reprendre un éclat particulier
sous les Hafsides et devenir la ville la plus importante aprés Tunis
et Bougie durant trois siecles, du milieu du XIIle au milieu
du XVle.

«Bougie la capitale des Hammadides, continuatrice de la Qal°a, apres
I’invasion Hilalienne, avait connu une prospérité réelle jusqu’au temps
des Hafsides. Prise par les Espagnols en 1510, Bougie céda la place
a sa voisine Constantine qui n’a pas cess¢ d’étre dans son histoire,
un foyer prospere et 'un des centres les plus importants d’Algérie.
Bougie et Constantine avaient des rapports constants avec 1’Ifrigiya
(actuelle Tunisie) » Mahmoud GUETTAT, 1977 : 209

Mais si Bougie, Constantine et Ifrigiya avaient des rapports constants
au seizieme siecle, comment expliquer que les structures des niiba
de Bougie et d’Alger soient si proches ?

Autre question qui restera ouverte, ce transfert de 1’activité de Bougie
vers Constantine n’a-t-il pas également contribué¢ a un déplacement
d’Andalous.

La date a laquelle Constantine fut conquise par les Turcs reste
incertaine. Il est vraisemblable que cela ait eu lieu apres la conquéte
de Tunis par KHEIREDDINE, c’est-a-dire vers 1535, et a partir de
cette date, Constantine entra dans une nouvelle ére de son histoire.
Elle ne dépendait plus de Bougie ni de Tunis mais d’Alger, la
capitale de I’ Algérie turque ; elle devint capitale de 1’Est algérien et
le restera.

165



Reperes Géographiques

Constantine, aujourd’hui peuplée de plus de 450 000 habitants
(environ 120 000 en 1960), est située au nord-est de 1’ Algérie.
L’évolution géologique du site est assez extraordinaire. Au quaternaire
le Rocher de Constantine n’était pas détaché de celui de Sidi M’Cid,
et a cet endroit les eaux d’un torrent coulaient vers le Sud
(a inverse du cours actuel).

Plus tard le Rhumel, qui jusqu’alors passait a ’Ouest du Rocher,
vint buter sur la falaise. Les eaux creuserent une galerie souterraine,
et trouverent une issue vers le Nord. Les voltes s’écroulérent donnant
peu a peu ’aspect actuel.

Le canyon fait 1800 metres de long, profond de 135 metres a son
deébut, il atteint pres de 200 metres a Sidi M’ Cid.

La ville s’étend sur un plateau rocheux a 649 metres d’altitude. Elle
est coupée des régions qui I’entourent par des gorges profondes ou
coule I’oued Rhumel, de tous cotés sauf a 1’ ouest.

Le choix de cet emplacement est avant tout une stratégie de défense.
Aux alentours, la région dotée de terres fertiles a fait de Constantine
le grenier du pays a I’époque romaine.

L’ouverture sur la mer est assurée par le port de Skikda
(ex Philippeville), qui avec Constantine et Annaba forme un site de
défense stratégique important.

La géographie de la ville elle-méme est unique. Sa situation a nécessité
la construction de nombreux ponts.

A la fin du XIXe siecle, Guy de Maupassant décrit : "Huit ponts jadis
traversaient ce précipice. Six de ces ponts sont en ruines aujourd "hui."
Aujourd’hui les ponts les plus importants sont, le pont suspendu de
Sidi M’Cid a 175 meétres au-dessus du Rhumel, le pont d’El-Kantara
ouvrant la route vers le nord, et le pont de Sidi Rached long de 447
metres et reposant sur 27 arches dont une de 70 metres.

La ville comptait également plusieurs portes : Bab-al-Kantara,
Bab-al-Djadid, Bab-al-Oued, et Bab-al-Djabya.

La vieille casbah conserve de tres belles demeures des XVIeme et
XVlléme siecles. D’autres monuments comme la grande mosquée
ou le palais du Bey témoignent de la richesse architecturale de
Constantine. Le musée de Cirta rassemble le patrimoine culturel de
la ville. Aujourd’hui la ville se modernise : le building de 22
¢tages de I’Universite, et 1’¢élégante silhouette de 1’Université des
sciences islamiques «Emir Abd al-Kader» en sont 1’expression.

Anonyme
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Poésie contenue dans le chant citadin constan

Les textes du répertoire constantinois peuvent étre classés en deux
parties : classiques (muwashshah et azdjal) et populaires. L’inclusion
des genres populaires portés par le parler arabe, souvent d’origine
rurale, s’impose pour 1’étude de la musique citadine de Constantine.
Ces traditions se sont intégrées progressivement a la culture de la
cité, a travers une longue interaction de la ville avec son environnement
et des migrations successives de ruraux vers la métropole de 1’Est
algérien. D’autant plus que le mahdjiiz considéré par certains mu-
siciens comme d’origine constantinoise est bien antérieur au maliif.
S’agissant du muwashshah et du azdjal, les textes qui sont en usage
dans les nitha constantinoises et les genres classiques autres, comparés
au modele de référence, présentent des différences dont I'une d’elles
est ’absence de rimes. Une autre différence constatable sur le terrain
a été soulignée et reprise dans I’ouvrage al- muwashshahat wal- azdjal
(J. YELLES et A. HAFNAWI, (1982, 3 vol..) : on y reléve en effet
qu’un poeme identique aux trois €coles algériennes peut étre le premier
mouvement d’une nitbd constantinoise, le second d’une nitbd
algéroise et le dernier d’une nibd tlemcénienne. L on peut induire de
ce constat qu’un tel poeme a été adapté a la sensibilité et aux rythmes
de chaque région.

Les textes chantés dans les nuba décrivent une vie de loisirs de notables
citadins. J’ai classé les textes des zdjul dans le répertoire classique
alors que les maitres les classent sans hésiter dans le répertoire populaire.
La raison en est que j’assimile ces textes a la forme zadjal. Il me
parait par conséquent plus logique qu’ils figurent dans cette premiere
partie consacrée a la poésie classique, du reste, I'interprétation musicale
originelle reléve de la pratique populaire.

La remarque la plus intéressante quant au zadjal de la forme musicale
zdjul est qu’a ’inverse des zadjal et des niibd, communs a tout le
répertoire algérien, les textes des zdjiil ne sont connus et pratiqués
que par des Constantinois. Ils forment a eux seuls, un important
répertoire. La poésie populaire algérienne est constituée en grande
partie par le genre malhiin dans lequel s’ajoutent les poémes chantés
dans la tradition hawzi et °riibi. Notons que chaque genre populaire
se définit autour d’une forme poétique locale. Ainsi, le mahdjiz
(pl. mhadjaz) n’a pas d’équivalent dans les autres centres. Cette poésie
riche en informations, contient un grand nombre de termes techniques.

Maya SAIDANI, 2006 : 91 - 97
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Introduction au répertoire musical constan

Constantine est incontestablement la capitale culturelle de
I’Est Algérien. Dans les grandes villes voisines, en particulier
Annaba et Guelma, c’est le genre constantinois qui prévaut avec
dans I’interprétation, quelques différences rythmiques ou mélodiques
négligeables. Ce patrimoine musical s’est transmis par la tradition
orale : seuls les textes sont 1’objet de transcriptions écrites et produits
dans des recueils que 1’on appelle sfina. Ils sont connus et mémorisés
par la quasi totalité des musiciens constantinois.

Le répertoire constantinois, reste difficile a structurer tant il foisonne
de formes. Le patrimoine musical repose sur deux répertoires principaux:
classique et populaire. Le premier est désigné par les vocables :
malif et/ou musique arabo-andalouse. L’origine du mot malif est
sujette a controverse. Pour certains, sa racine viendrait de fa’lif
(composition) pour d’autres, ce mot procéderait de I’expression md
‘ulifa sama°uhu qui se traduit par (ce que I’on s’est habitué a écouter).
Pour autant, ces deux explications ne sont pas, d’une part,
antinomiques et d’autre part, un consensus existe pour considérer
le malif comme désignant la musique classique pratiquée dans le
Constantinois, en Tunisie, en Libye et au Soudan.

Cependant, le maliif constantinois présente des particularités qui en
font une tradition a part entiere. Le concept de malif a Constantine
recouvre toutes les formes du chant traditionnel classique, c’est-a-dire
ce qui a trait aux nibd, auxquelles il convient de rattacher les ingilab
ou naqlab et les madjmii®at ou silsilat. Quant au répertoire populaire,
il compte les formes suivantes : le mahdjiiz, constantinois par excellence,
le hawzi, le °riibi, la gadriya, etc.

Les pieces populaires du répertoire constantinois sont en arabe parlé
algérien de Constantine et résultent d’un métissage de musique
savante et de musique d’essence populaire. Congues pour distraire,
grace a un rythme agréable et un vocabulaire généralement clair et
intelligible a tous, ces musiques jouent aussi un role important dans
la vie sociale et intellectuelle.

Maya SAIDANI
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# La nabd

La nubd est une composition en cinq mouvements chantés
commengant le plus souvent par une ouverture instrumentale
préfigurant ce qui va caractériser cette suite musicale (ou niba), et
qui consiste en un dialogue entre musique et chant, voix et instruments
typiques tel le °id al-°arbi (luth maghrébin), le kamandja (violon
alto), le djuwaq ou fhal (flite oblique de roseau), etc.... L’exécution
d’une nubd se développe sur différents rythmes et théoriquement sur
un tab® (mode) bien défini. Cependant, cette régle n’est pas toujours
respectée, car, pour ne citer que ces deux exemples, je rappellerai que
la niibd mayda est interprétée dans le tab® dhayl et la nitbd raml al-kbir
dans le tab® zidan. Cet état de fait n’est pas ignoré des musiciens.
La niiba constantinoise commence par le bashrdf et plus rarement
par la tiishiya. Cette ouverture est jouée sur un rythme vif, appelé
bashrdf ou mrabba®. Au bashraf succede une introduction vocale et/
ou instrumentale, non mesurée : I’istikhbar. Aprés istikhbar,
I’orchestre entier aborde le m¢addar, d’un mouvement lent.

Le chanteur dialogue avec ’orchestre, en disant les couplets d’une
voix trés concentrée et expressive. Au mgaddar, succede le dardj qui
est le deuxieéme motif, d’un mouvement plus animé, toujours
accompagné de chant. Le btdyhi ou troisieme motif, ramene au tempo
du mcgaddar. 11 est suivi de Uingiraf, dont le tempo est a nouveau
plus rapide avant que le khldg¢ ne vienne, sur un mouvement rapide,
sur un rythme dansant, mettre un point final a la nibd dont
I’interprétation dure en moyenne 50 a 60 minutes.

Cet enchainement refiéte la tradition de Constantine dont le dardj
précede le btayhi. La niiba constantinoise compte d’autres différences
avec ses consceurs a travers 1’ Algérie. A titre d’exemple, le répertoire
constantinois dénombre deux fishiya car il leur préfere les bashrdf.
De plus, a la fin des niibd et en guise d’embellissement, le meneur
ou shaykh peut rajouter quelques petites picces classiques tel que : le
naqlab, le barwal, le buri, le zdjal mshaghal et les nwawar : fleur, ce
sont de courtes pieces qui font partie du répertoire classique et que
I’on place a la fin de la nubd en guise d’embellissement.

Maya SAIDANI, 2006 : 140 - 156
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# Le naqglab

Le naqlab ou ‘ingildab (plur. ingilabat) ne tient pas une aussi grande
place dans le répertoire constantinois comme c’est le cas dans les
répertoires algérois et tlemcénien dont il est, semble t-il, originaire.
Les poemes qui forment le naqgldb ont une texture modeste comparée
a ceux contenus dans les nubda. Dans le répertoire classique
algérois il est question de ‘mithat al-ingilabat’ , qui est une ‘mini
nitbd’ : ensemble de poemes.

L ‘ingilab serait donc a 1’origine un dardj, un ingiraf ou méme un
khld¢ dont le rythme a été soit inversé soit ralenti.

Constantine compte deux silsila des ingilabat, I’une dans le mode
dhayl la seconde dans le mode hsayn. Ces deux pieces sont régies
par le méme rythme shdyab ‘u shbab encore appelé °ayib (boiteux) : 7/8.
L’on apprend qu’il existe aussi des nagldab qui ont pour rythme 4/4,
DARSOUNI explique dans une interview donnée au journal
al-A¢il en décembre 1999, ces ingilabdt ne sont pas nombreux et cite
en exemple la piece ‘sabri qalil’.

A Constantine, le naglab est également interprété séparément
a la suite d’un ing¢irdf. A cause de leur allure vive, ces po€mes
courts entrainent les musiciens a leur agencer les finales de niibd
selon T. BESTANDIJI, propos contredits par DARSOUNI qui estime
que dans la tradition constantinoise le naglab n’a pas sa place dans
la niiba.

Maya SAIDANI, 2006 : 163

# La silsila

La silsila est un ensemble de poémes chantés. Une silsila peut,
a ’instar de la nubd, relater une histoire ou bien n'étre seulement
qu'un ensemble de poémes. A I'inverse de la niibd, qui évolue sur
différents rythmes et un mode unique, la silsila peut contenir jusqu’a
quatre modes mais un rythme unique ou tout au plus deux qui dif-
ferent d’une piece a une autre. Ces huit silsila sont :

1- Ingilabdt dhayl;

2- Ingilabat hsayn;

3- Mdaya maghribiyya;

4- Nubat gharndta,

5- A la ya mudir ar-rah;

6- Dam°i djara;

7- Nafar man hawayt,

8- Ya cdshigin nar al-mahibba.
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Le répertoire populaire

# Mahdjiz, hawzi, °ribi et qadriya

Le répertoire populaire compte les formes diverses : le mahdjiiz,
constantinois par excellence, le hawzi, le °ribi, la gadriya, etc.
Les pieces populaires du répertoire constantinois sont en arabe parlé
de Constantine et résultent d’un métissage de musique savante et de
musique d’essence populaire.

#= Hawzi

Nous ne savons pas a quelle date le hawzi a été introduit pour la
premiere fois & Constantine, mais une photo témoigne de la
participation de musiciens constantinois a un festival du hawzi qui
s’¢était tenu a Fez en 1932 dont : Abdelkader Siaf TOUMI, Bal°amri
(1893-1966), Omar CHAQLAB (1902-1942), BELKARTOUSA (1881- 1946).
A Tlemcen, ces musiciens constantinois s’étaient recueillis
sur la tombe du poete Ibn Msdyab et lui auraient dit : « khlagtalna
al-hawzi ‘u khalitna hdclin : tu as créé le hawzi et nous, musiciens,
sommes aujourd’hui désemparés ». TOUMI et ses prédécesseurs pour
exprimer leur intérét au hawzi disaient « Tlemcen ¢an®at ‘u g¢antina
tabcat : Tlemcen a créé le hawzi et Constantine I’a remodelé. ».

La racine du mot hawzi est hawz (plur. hwdza) signifie périphérie ou
alentour. On a longtemps pensé que ce genre était né hors des murs
de la cité de Tlemcen, aujourd’hui les spécialistes qui se sont
intéressés au sens étymologique de ce genre penchent non pas pour
les contours de la ville pour I’interprétation du terme hawz mais
pour ceux de la nithd. C’est donc un genre populaire citadin dont
le texte reproduit la structure du muwashshah et du zadjal et dont
I’interprétation musicale proche de celle de la niibd en reprend
quelques structures.

Les grands noms de la poésie du genre sont Ban Msdyab, Ban Sahla,
Ban Triki ... Certains noms sont souvent cités a la fin d’un po¢me,
comme pour imposer une signature. De Constantine nous pouvons
compter Bendabbah dont Constantinois et Tlemcénien revendiquent
I’appartenance. Le second est le cheikh et ‘imam °Abd al-°Ali
Lakhdari, il était directeur de la medersa d’Al-Katanya de Constantine;
les Constantinois I’ont volontairement effacé de leur mémoire car
il aurait été proche des services francgais. Il est décédé en 1958 des
mains des Algériens. Parmi les picces les plus connues qu’il avait
écrites : man dha al-hub shaghshab hali.
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Nous constatons a travers les différentes pi¢ces écoutées,
hawzi dans leur majorité ne respectent pas I’unité du mode : certains
n'en comptent plus de quatre. Pour passer d’un a l'autre, le chan-
teur fait ce que les musiciens désignent par le ¢iydh ou ¢ydah (plur.
¢yahdt). Pour parler de ces improvisations, I’auditoire dira que le
chanteur ‘i¢ih ‘ (il crie) et la piéce est par conséquent un bit ‘u ¢yah,
bit : vers et ¢yah, cris de I’interpréte. Le changement de mode inclut
aussi un changement de mélodie (¢an‘a). Cette improvisation est
aussi nommeée zariiti.

Maya SAIDANI
Communication donnée pour le festival du hawzi en juin 2008
publiée par la direction de la culture de Tlemcen.

# Qadriya

DARSOUNI définit ce genre de la manicre suivante : Les textes du
genre gadriya (plur. gadriydt) ont des origines diverses. Les qadriya
sont des morceaux qui ne font partie ni du °ribi, ni du mahdjiz, ni
d’aucun autre genre. Il n’était pas convenable de chanter ce genre en
famille. L’on peut citer quelques exemples dont : Ghzali hafi (Mon
bien aimé aux pieds nus), °Aq/i fi hwak mdhali (mon cceur est harassé
par ton amour), .... La gadriya se présente sous deux formes :

1- Piece a part entiere dont le texte est écrit : Ghzadli hdfi.

2- Poéme introduit au milieu d’une piéce et mis en musique, il sert
a sortir I’auditoire de la monotonie modale et permet au chanteur de
reposer sa voix. Ceci est fait aussi dans un but d’embellissement.
Voici une autre définition de T. BESTANDJI (1994 : 14), « Les gadriya
sont des petites pieces vocales et instrumentales qui servent a chanter
des quatrains de poésie amoureuse ou bachique. Un poeme de gadriya
peut se chanter dans différents modes placés a la fin ou au milieu
d’une niibd et regroupés par quatre, six ou huit vers. Dans ce dernier
cas, ils composent une piece qui prend le nom du premier vers.
Les quatrains sont indépendants les uns des autres et adaptables a
des situations mélodiques diverses. Pour les accommoder et en
¢quilibrer la métrique, les chanteurs y ajoutent des vocalises.
(...) Le cycle shayab ‘u shbab (asymétrique) sur lequel sont jouées
les gadriya est la structure rythmique la plus complexe de la musique
constantinoise. La composition mélodique use de subtils motifs pour
pallier a d’éventuels ‘déséquilibres» rythmiques. Les gadriya,
généralement interchangeables, sont, a Constantine, assez ordonnées. »
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TOUMI quant a lui explique ce qui suit: « La gadriya est une
populaire. Elle posséde un genre mélodique ou ¢an°a qui lui est
propre. Dans la confrérie hangala, lorsque nous donnions une féte,
le poéme nommé ‘al-shdduliya’ qui décrit le mysticisme, peut
s’interpréter en dakhla (piece que I’orchestre interpréte a 1’entrée
de la demeure ou se déroulent les festivités). Pour cela on prenait les
mélodies du genre gadriya sur lesquels on greffait des poemes
mystiques. Mais on ne peut pas dire qu’il existe des gadriya
mystiques. Dans le répertoire algérois, la gadriya cloture le concert. »

Maya SAIDANI, 2006 : 170

# Mahdjiiz

Pour Sylvain GHENASSIA, le mahdjiiz est apparu a travers un
groupe de personnes qui partait en hiver dans le sud de 1’Algérie
pour chercher de I’or. Ils revenaient a Constantine 1’été avec leurs
gains et des chansons.

La définition qui est donnée par DARSOUNI du mahdjiiz correspond a
cellede A. COUR (1802 : 225-240) : « Dans la tradition constantinoise,
il est rare de voir des improvisations (¢ydh) dans le genre mahdjiiz.
De la centaine de mahdjiiz recensée, seule une trentaine sont encore
interprétés. »

Pour TOUMI, le mahdjiiz est constantinois, les poetes sont parfois tunisiens
et il cite Muhammad al-Kdfi mais il n’y a pas trace de cette forme en
Tunisie. Il ajoute qu’il y a trois ou quatre siecles, le mahdjiiz était le
seul chant que connaissait cette région. Il n’y a aucune preuve écrite
de ce qu’il avance, il s’en tient & ce que rapportaient ahl az-zdjiil
(interpretes du genre zdjiil).

Les mahdjiiz débutent le plus souvent par les twala® (sing. tala® :
refrain) et parfois par les abyadt (sing. bayt : vers). 1l faut noter que
la poésie du mahdjiiz posséde son propre lexique mais les musiciens
empruntent aussi celui de la poésie classique.

Le mahdjiz peut débuter aussi par le rkdb qui correspond au couplet.
Le shaykh chante le premier vers et la chorale répond, puis
le deuxiéme, ... La deuxieme partie du mahdjiiz est la turida, dont la
mélodie (¢an‘®a) est totalement différente du rkdb et les vers repris
deux fois par la chorale. Si la piece comprend une fargica, la premiére
moitié du vers est chantée par le shaykh et la seconde par la chorale,
comme une danse ou I’on change de pas régulierement car targica
dérive de ragg¢ qui signifie danse.

Maya SAIDANI, 2006 : 171
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# °Riibt

A la lecture d’une poésie du genre °ritbi dans une sfina (recueil) d’un
quelconque musicien, nous constatons que la partie réservée a
I'improvisation est appelée “rubiydt et c’est une forme chantée non mesurée
aux couleurs des chants ruraux et elle est interprétée ‘a cappella’.

Une piece du °ibi compte souvent plusieurs modes et pour chaque mode
(tab®) correspond une mélodie (¢an°a). La forme générale est la suivante :
Apres le couplet et le refrain, le shaykh fait une improvisation avant
de changer de mode, il entame a nouveau un couplet et un refrain
puis a nouveau fait une improvisation, etc. Voici quelques exemples
de °ribi connus: Sabdgh, les musiciens nomment shabgha, pluriel
de sabagh, sept pieces du répertoire populaire. Cependant, il existe
une picce a qui revient ce nom et qui possede deux interprétations.
La premiere, que I’on nomme sabdgh a¢-¢ghir : le petit sabagh, est
attribuée a la ville d’Annaba, I’autre est constantinoise. Le texte est
identique a I’exception de quelques variantes ; al-Bughi (désire);
Qalbi makwi bal-adjmar (Mon cceur est marqué au fer rouge) ; Ghdb
falk lahbab (Ma bien aimée est absente) ; ...

Maya SAIDANI, 2006 : 173.

# 7.djal, répertoire en déperdition
des hashayshiya constantinois

Le répertoire musical nommé zdjii/ dans sa forme originelle a disparu
de la vie culturelle constantinoise depuis une vingtaine d’années.
L’appellation donnée a ce répertoire est due au fait que ces musiciens
trés singuliers, chantaient des poésies de la forme zadjal dont les
auteurs €taient pour la plupart, natifs de al-Andalous, car cette forme
poétique, dérivée du muwashshah y est née vers le Xle siecle.
Les interprétes des zdjiul étaient nommés les zadjala (sing. zadjal),
les bukhalfiya ou encore les hshayshiya (sing. hshayshi), de haschisch,
car ils étaient pour la plupart des fumeurs invétérés de haschisch ou
chanvre indien et se retrouvaient dans les fnddiq (sing. funduq)
constantinois, sorte de caravansérail ou ils s’adonnaient a leur pratique
musicale. Ils faisaient 1’objet de récits légendaires. Ils avaient,
dit-on, la passion des fleurs, des oiseaux et des zdjiil.

Ils étaient le plus souvent artisans et se livraient a de nombreuses
activités en groupe, comme la chasse au porc-épic et au hérisson, la
capture des oiseaux réputés pour leurs chants, la culture des fleurs...
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La technique d’interprétation musicale des zdjul, de la
responsoriale, ou le maitre ou shaykh interprete le vers et la chorale ou
khmamsa lui répond. Cette forme est uniquement interprétée dans
la ville de Constantine. Elle s’apparente a la niibd de la tradition
constantinoise ou malif, par ses textes de la forme zadjal quand
I’interprétation musicale plus populaire est basée uniquement sur la
percussion de la darbuka et des mains.

Une légende raconte que les premiers interpretes des zdjil sont arrivés a
Constantine par un pur hasard, au temps de I’Inquisition. Une tempéte
aurait poussé leur bateau en provenance de la péninsule Ibérique
vers la baie de Collo et de Jijel situées sur la cote est. Leur arrivée
est relatée par un texte citant les ports de ces deux villes, dont

I’incipit est : S o sopsd by

Les premiers interpretes seraient donc des andalous qui ne se seraient
mélangés a la population locale que progressivement ; ils auraient,
bien avant d’intégrer les fundug, logé dans les grottes creusées dans
le magnifique rocher qui porte la ville de Constantine.

Les poésies de la forme zadjal, chantées dans le répertoire musical
des zdjiil sont classés en trois catégories :

-Dans la premicre, les zadjdla divisent I’ensemble des textes de la
forme zadjal en cinq bhiir, terme qui ne signifie pas dans ce cadre
metres poétiques, mais reléve plutdt des cing thématiques que voici:

Al-bhar al-kbir : imaginaire et évasion B V=N | |
Al-‘ishraq : description de la nature By
Al-hwa : lyrisme et passion S8l
Al-kh¢am : compétitions et disputes plasll
Al-nwah : lamentations sl

-Une deuxieme catégorie de zdjii/ est nommée gndtar :«pontsy, a
cause de la longueur considérable des textes ;
-Une troisiéme catégorie est appelée mshaghlin, cela signifie qu’il
est possible de les interpréter accompagné d’instruments mélodiques
de I’orchestre traditionnel et de les intégrer a la nithd par opposition
aux zdjul appartenant aux cinq bhur déja cités ci-dessus qui eux,
ne s’intégrent pas a la niiba.
Dans I’ensemble des textes, nous retrouvons les signatures de poétes
andalous et autochtones insérés a la fin du poéme. Parmi les poétes
andalous, nous citons : Ibn Quzmdn, °Atriz, °Abd al-Mawla, 1bn
°Antar, Sarradj (Prince de Grenade), Shumayl, Ibn Yiisaf...
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parmi les poétes constantinois : Ban Hasin, al-Khiydri Ibn R
Susan; Hadjam ; Ban Yusaf... Autrefois la ville de Constantine a
connu d’illustres interpretes du zdjal dont le plus connu est Omar
fard at-tabia de son vrai nom Omar BOUHOUALA (1889-1978) et
dont le dernier en date fut M’amar BENRACHI (1904-1989).

Maya SAIDANI
Colloque Athropologie et musique CNRPAH
Decembre 2009

# Hadwa

La hadwa est au Constantinois ce que le genre zurna est a I’ Algérois.
Tout a la fois répertoire exclusivement instrumental et phase importante
lors de la cérémonie du mariage constantinois, la hadwa est destinée
a accompagner la mariée le jour de son départ du domicile parental
vers celui de son conjoint, et, actuellement, vers la salle des fétes.
La hadwa était autrefois, selon des sources locales, interprétée pour
réveiller les beys de Constantine. Au début du XXe siecle, la hadwa
fut réservée aux filles de notables de la ville pour annoncer leurs
mariages. Depuis une dizaine d’années, cette cérémonie s’est démocratisée
et a pris une place importante dans la vie sociale et culturelle de la
ville de Constantine ; elle annonce aux voisins et amis, en bonne et
due forme, les nouvelles alliances. L’ ensemble des musiciens constituant
la hadwa était a son essor constitué¢ de jeunes musiciens en
apprentissage, leur nombre correspondait aux instruments utilisés,
en moyenne six instrumentistes: deux bandir, deux banga, une zurna,
un tar. Vétus de gilets courts de velours brodés et de pantalons
traditionnels ‘sarwal al-djalsa’, cet ensemble instrumental jouaient
des airs populaires des genres mahdjiiz, gadriya, et autres dont les
pieces les plus appréciées pour leurs rythmes favorables a la danse
et au divertissement sont : nahna jindk, allah i’ dim farhkum, nari ya
nari, ...

Aujourd’hui, les ensembles de la hadwa se partagent avec les
groupes puisant dans le répertoire de la confrérie ®isawad, cette phase
de la célébration du mariage dans une ambiance rythmée de tambours
de danses presque extatique et de youyou.

Les groupes de la °isawd sont en plus grand nombres : une moyenne
de huit, jouant de différents instruments a percussion : bandir, darbuka,
tar, garqabu, banga, tbul. Ils accompagnent les tambours de chants
et d’incantations propres a la confrérie %isawa. Les innovations ne
manquent pas, on compte méme dans ces orchestres des instruments
africains, tunisiens ou marocains.
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Par ailleurs, outre les fonctions auxquels ils se sont attachés™
quelques décennies, quelques groupes de hadwa multiplient les
prestations : animation musicale des mariages, des fiangailles ou
des circoncisions.

De ce fait, la hadwa voit de nos jours sa fonction muter, au grés des
besoins de la société. Il existe aujourd’hui en moyenne un groupe de
hadwa pour chaque cité de la ville, puisant dans le patrimoine musical
constantinois, leur garantissant crédibilité et réussite.

Nouha SPIGA

# Tabla ‘u zurna

Dans la ville d’Annaba, 1’équivalent de la fadwa de Constantine
se nomme tabla ‘u zurna qui signifie tambour et hautbois. Ces
ensembles champétres accompagnent les mariées et leurs trousseaux
pendant les cérémonies de mariage. La tabla ‘u zurna, accompagne
aussi le circoncis pendant toutes les festivités. Les airs interprétés
par la tabla ‘u zurna prévus pour la danse et le divertissement sont
de courtes reprises de pieces populaires.

Maya SAIDANI

# Le répertoire féminin

Dans le nord du pays, les orchestres féminins ont essaimé et pris,
selon les régions et les époques, différentes appellations significatives
qu’il serait possible d’associer aux chants mystiques dont voici
quelques noms de formations :

-Maddahat (sing. madaha), nom donné aux orchestres féminins
dans le nord ouest, de madh : chants de louange ;

-Msama® et msamCiyat (msam®iydt), nom donné aux orchestres
féminins dans I’algérois selon qu’ils sont exclusivement féminins ou
mixtes, de samad® : audition mystique;

Les termes : m®alma, shikha, raysa. .. désignent le degré de maitrise de
ces femmes. Cependant pour ce qui releve de la région nord-
est et plus précisément des villes de Constantine et d’Annaba, la
contribution de la femme a toujours été discrete ; les chants qu’elle
a initiés a travers ses orchestres féminins sont de type :
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1-fqirdt dont le répertoire s’apparente a celui du répe
mystique confrérique a Constantine et a Annaba ou ces or-
chestres interpretent aussi des chants de divertissement ;

2-banutat, de bant (fille), orchestre exclusivement constantinois
créé pour animer les fétes lorsque 1’heure est a la danse et
aux réjouissances. Ces musiciennes participent aussi a des rituels
d’ordre magico-religieux.

Ces orchestres représentent un maillon important dans la structure
sociétale. Le répertoire de ces femmes est :

I- Inspiré des orchestres masculins ou ‘dl/ddjiyd, seront
privilégiés: le dernier mouvement des niiba : le khldg ; le mahdjiz
et le hawzi. Leurs interprétations ne sont pas celles des orchestres
masculins et présentent quelques différences rythmiques. Pour ce
qui reléve des textes, ils ne sont traités qu’en partie. Les pieces les
plus connues et les plus interprétées sont :

-Kif al °amal Allah balani bil mahiba - ingirdf de la niiba ¢ika
-Sali humumak fi dil-°ashiya - ingirdf de la niiba raml
-Riih talga fa®lak - hawzi
-Talab (radjli mshat biya) - hawzi

Ces picces dédiées a la danse et au divertissement en général sont
exclusivement interprétées par les banutdat a Constantine et par les
fqirat dans la ville d’Annaba;

2-Emprunté au répertoire mystique car les fgirdt interprétent
quelques pieces faisant partie du répertoire confrérique de la °isawd;
3-Propre au répertoire des fgirdt, ces chants se rencontrent surtout
lors des rituels tels que la nashra et le °arbun.

Maya SAIDANI
En cours de publication CNRPAH
« Chants féminins pour un rituel thérapeutique dans le constantinois »

Danses traditionnelles

# Tahwal danse de possession

«Tahwal, synonyme d’agitation, remous, perturbation est une danse
de possession, autrefois interdite aux jeunes filles » Mouni Djekrif.
La danse tahwal pratiquée par les femmes et aussi par les hommes
avec quelques différences marquées du corps, s’exécute debout et
pour les femmes agées agenouillés en agitant la téte et le torse de
I’avant vers I’arriere, les yeux fermés.
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Les hommes gardent souvent les mains derricres le dos en s
soumission.
Les mouvements exécutés par les femmes different selon les thémes
abordés et les rythmes exécutés. A titre d’exemple, lors des phases
du rituel °arbiin dans la ville d’ Annaba, les fgirdt interprétent divers
rythmes a des tempi différents. Les femmes passent ainsi de
mouvement corporel modéré, les bras le long du corps a transe.
Lorsque le théme de la mére est abordé, tout en dansant, les femmes
miment avec les bras les mouvements du nageur et il en sera de
méme lorsque les fgirdt abordent le répertoire subsaharien
dit diwan et les femmes au plus fort de la transe, miment une des
nombreuses danses réservées a la transe.

Maya SAIDANI
En cours de publication CNRPAH
« Chants féminins pour un rituel thérapeutique dans le constantinois »

# Zandali danse de divertissement

Zandali est une danse citadine exécutée a I’intérieur des maisons.
Les pieces interprétées pendant la danse sont soit instrumentales soit
accompagnées de chants, le plus souvent exécutées par les fgirat ou
les banutat dans les milicux féminins. Pendant la danse, ce sont la
taille et le ventre qui sont le plus sollicités, quant aux pieds de la
danseuse, ils sont alternativement en pointes ou posés a plat, ainsi,
dans un mouvement vif et au rythme des instruments a percussion
tels que le bandir et le tar, lorsque le pied droit est en pointe, le
gauche est a plat et inversement. Les femmes se déplacent peu sur la
piste de danse: elles se font face, les mains en avant et en mouvement
au dessus des épaules.

Maya SAIDANI
En cours de publication CNRPAH
«Chants féminins pour un rituel thérapeutique dans le constantinois»
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Rituels us et coutumes

# Le mariage

Les réceptions dans les milieux féminins citadins sont trés structurées
et les traditions y sont tres respectées. Les tenues des jeunes mariés,
les pieces interprétées et les mets servis sont autant de codes qui
se combinent, s'organisent et ne laissent pas de place a l'erreur. A
titre d’exemple, lorsque le caf€ est servi, les jeunes dames changent
de tenues et portent des robes traditionnelles ou gandoura bleues.
Cela signifie que 1’on va présenter la mariée pour la premiere fois et
qu’elle sera vétue de bleu également.

La pratique musicale dans les orchestres féminins du genre fgirdt
dans les villes d’Annaba et Constantine était presque identique.
Le témoignage de Bent Qiya responsable (rdysa) de I’orchestre
féminin qui représente la troisieme génération de la ville d’ Annaba
nous affirme que certains membres de I’orchestre que dirigeait sa
grand-mere étaient Constantinoises. Elle nous apprit également
qu’autrefois la cérémonie du mariage s’étalait sur plusieurs jours.
L’orchestre était tenu de se présenter chaque matin pour un programme
bien déterminé. Les festivités commencaient le mardi, c’était le jour
de la masadna. La masadna était une femme qui était chargée de
transmettre les invitations. Le mardi matin, habillée de soie et de
bijoux appartenant a la mere du mari€, la masadna sortait de la demeure
du marié accompagnée par le chant et les rythmes des fgirat.
Le mercredi, la méme cérémonie était reproduite dans la demeure
de la mariée. Le jeudi était un jour de repos. Le vendredi, les fqirat
reprenaient du service et accompagnaient la mariée au bain, cela
durait tout I’aprés midi. Le samedi a nouveau, elles se présentaient
pour accompagner le trousseau de la mariée jusqu’a la demeure du
marié. Le samedi soir, elles chantaient jusqu’au matin, c’était la
cérémonie de 1’imposition du henné. Le dimanche était le jour
du mariage. Les fgirdt, qui étaient au nombre de huit se divisaient
en deux groupes. Une moitié allait chez le marié et [’autre chez la
mariée. De nos jours, la cérémonie du mariage dure un apres-midi.
Deés leur arrivée, les fgirdt interpreétent un ensemble de pieces qui
sont des louanges aux saints de la ville. Elles cloturent cette série
par le ingiraf de la nuba ¢ika dont I'incipit est ‘kif al-camal ‘Allah
baldni bil-mahibba’. Pendant tout I’apres-midi elles interprétent des
pieces dans le genre zandali .

Maya SAIDANI, 2006 : 67
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# La nashrd, rituel thérapeutique de Constantine

La nashrd pratique ou rituel thérapeutique rationnel a Constantine
reléve du domaine exclusif de la femme. Annuellement, elle se
pratique au printemps. Séculaire et paienne dans son essence, nashra
attire toujours un nombre important de femmes de différentes
couches et catégories sociales, des moins jeunes au plus jeunes, des
initiées aux non initiées. Tenant téte a la religion, concurrencant la
médecine, elle semble méme, résister a la toute récente ruqya. Elle
continue a offrir un cadre a la fois exutoire, et abréactif aux femmes
souffrant de toute sorte de problémes. (...)

Deux étapes distinctes et consécutives la constituent : al-hur et lugif.
Al- hur signifie libre avec une référence implicite au blanc, au pur.
En opposition a lucif, signifie noir esclave doté¢ d’une connotation
péjorative.

1-Al-hur s’entame le mercredi. La femme effectue un pélerinage
dans un circuit composé¢ de cinq endroits se trouvant a la périphérie
de Constantine. Il s’agit de Frayja, Sidi Maymun, Laghrab, et enfin
Sidi Bulajbal. Ces endroits présentent une caractéristique commune:
il s’agit de la constitution naturelle des lieux ou 1’élément aquatique
domine. En effet, chaque lieu abrite une source d’eau potable. Dans
ces lieux la femme s’adonne aux mémes pratiques rituelles : chaque
endroit visité est encensé, aspergé de parfums, éclairé de bougies.
Il regoit aux quatre points cardinaux des offrandes : des boulettes de
tamina, puis dans un coin, le sang d’un des animaux sacrifi¢.
Aussitot apres al-hur, un apres midi est consacré a des danses chez
les fgirat ou les banutat (orchestres féminins)

2-Lugif, deuxieéme étape de la nashra se poursuit le lundi suivant.
Comme pour établir une coupure, symbolique de notre point de vue
entre al-hur et lugif, la patiente se rend au hammam le di-
manche pour une seconde purification.

Selon son choix, elle se dirige vers un des sanctuaires des wagfdn
appelés dar ad-Diwan, il en existe deux.

La thérapie au diwan est du ressort de deux équipes, 1’'une féminine :
bant ad-diwan et I’autre masculine, wald ad-diwan, orchestre constitué
de thal (tambour), de gargabu et de chant en langue soudanaise. (...)
La cure chez les wagfan se base essentiellement sur la danse appelée
tahwal. Selon son sens littéral ce terme signifie : agitation, remous,
perturbation. Tahwal, danse a 1’origine interdite aux jeunes filles, se
pratique debout en agitant la téte et le torse de 1’avant vers ’arriére,
les yeux fermés. Mais avant, la °arifa produit un nuage de bkhiir
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avec de I’encens qu’elle fait respirer a la patiente. Elle aid!
la patiente a vétir différentes gandouras. Elle lui régle la danse, lui
remet les accessoires nécessaires : nerf de beeuf, couteaux, ...elle
la soutient lorsqu’elle danse afin de I’empécher de tomber ou de se
blesser. (...) La patiente cloture la nashra en allant au bain pour la
troisieme fois.

Mouni DJEKRIF

# Le arbiin, rituel thérapeutique d’Annaba

Dans la ville d’ Annaba, au nord-est algérien, le rituel nommé °arbiin
est connu et pratiqué par les milieux féminins des familles citadines.
Muldt al °arbun, appelée aussi mugdba, de mugiba (affliction) est
la femme autour de laquelle est organisé le rituel une fois par année.
Elle prépare avec soin cette cérémonie particuliére qui est une
offrande aux djinns qui la tourmentent et I’empéchent d’accéder a
un bien-étre durable.

Le rituel est animé par un orchestre féminin de type fgirat (sing.
fqira) dirigé par la rdysa et dont le nombre des musiciennes
est variable. Ces femmes jouent d’instruments a percussions de type
bandir et tar.

La raysad est un ¢lément incontournable du rituel puisque c’est grace
aux sept picces chantées appelées °ddad (sing. °adda) qu’elle
interprétera a cappella et aidée par I’orchestre, qu’elle prodiguera
I’aide nécessaire a la guérison de la mugdba.

Hormis la lecture des sept °ddad, 1a cérémonie est animée du début a
la fin par des chants prévus pour la transe dont la richesse rythmique
et mélodique est impressionnante. Ces chants évoquent les saints
patrons de la ville, les chefs de confréries et les djinns responsables
de I’état de ces femmes.

La cérémonie dont le jour de la semaine de prédilection est le mercredi
est organisée soit au domicile de la mugdbd, a Ras al-Hamrd ou au
siege d’un marabout (aujourd’hui a mrabtd Baya pour sa proximité
au centre de la ville).

Le rituel nécessite quelques préparations indispensables a son
déroulement. La préparation de la mu¢dba commence par le rituel
du bain, puis on lui applique le henné sur les cheveux et les mains.
Elle aura au préalable préparé des vétements neufs (badld) pour
le rituel. La badld est constituée de deux foulards, d’une paire de
kmam (manches que les femmes portent avec la gandoura), d’une
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gandoura (robe traditionnelle portée par les femmes de I’est)®
la badla est de la méme couleur a Annaba, bleu ciel couleur nommée
fadhi (argentée), en général ou rarement, rose.

Un autre élément indispensable est siniyd qui est un grand plateau
rempli d’offrande. Elle contient une eau de toilette a base d’ambre
appelée pompéa, de 1’eau de fleur d’oranger, un bouquet de fleurs,
de I’encens pur (hur) et une grande assiette remplie de bonbons,
dragées, cacahouctes, amandes ...

On installe ensuite la mu¢aba devant 1’orchestre telle une mariée
que I’on présente pour la premiere fois et ¢’est au moment ou on lui
accroche les kmdm ou manches de la badla qu’est interprétée
la premiere des sept °ddad (sing. °adda) que I’on appelait autrefois
adat al-qaftan (la °adda du kaftan), a une époque ou le kaftan
connu de la tradition vestimentaire de la ville d’Annaba se portait
quotidiennement.

La raysa fait office de °arifa (celle qui sait), élément incontournable
du diwan. C’est elle, a travers la lecture des °ddad et I’interprétation
des différentes picces rythmées, qui prodiguera les soins nécessaires a
la guérison de la mugaba qui, pendant la danse, se laisse choir, épuisée
par la transe; elle est alors recueillie dans les bras des femmes qui
I’intourent, cajolée, encouragée ...

Le °arbun est cloturé par trois °ddad ou la mugdbd est couchée sur le
coté gauche, la téte reposant sur la cuisse de la fgird, un des foulards
en soie utilisés pendant le rituel la recouvrant.

Maya SAIDANI
En cours de publication CNRPAH

« Chants féminins pour un rituel thérapeutique dans le constantinois »

Instruments de musique et ensembles

# Introduction

Pour chaque forme existe une structure orchestrale particuliere.
S’agissant de I’interprétation du répertoire dit classique, I’orchestre
typique est constitué de cinq instruments : le °ud al-°arbi, la
kamandja (violon alto), le djuwag (fliite oblique de petite taille en
roseau), la darbuka et le tar. En matieére de répertoire populaire,
I’orchestre est sensiblement le méme a 1’exception du djuwagqg
remplacé par la zurna. Notons également la présence des naghardt
(instrument constitué de deux petites timbales hémisphériques) et
des zuniidj (sortes de castagnettes en cuivre constituées de trois
pieces) pour I’interprétation des zdjiil.
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L’instrument de prédilection du répertoire constantinois es
al-°arbi ou luth maghrébin. Plus petit par sa taille que le luth oriental,
il posseéde en outre quatre cordes doublées au lieu de cinq ou six, il
obéit a un accord embrassé de quinte. Alors que cet instrument est
exclusivement utilis¢ a Constantine, il est présent au Maroc et en
Tunisie.

# Composition de ’orchestre dans la ville de Constantine

A la question : "Quels sont les instruments représentatifs
d’un orchestre de 1’école de Constantine", K. DARSOUNI ré-
pond : «Si on pense orchestre typique, il est constitué de cinq
musiciens.»

Il considere que le °id al- °arbi est I’instrument qui caractérise cette
école, auquel il faut ajouter la kamandja (violon alto), le djuwag, la
darbuka et le tar.

I1 ajoute que I’alto a ét¢ le dernier a faire partie de 1’orchestre et a ce
propos, il nous fait part d’une anecdote selon laquelle : lorsque
la kamandja est entrée dans 1’orchestre, les musiciens ont dit * :
al-kamdl dja * I’orchestre a atteint la perfection’.
Cependant, les orchestres actuels de DARSOUNI sont loin de
compter cinq instrumentistes. Pour les différentes représentations
dans les festivals, I’on peut dénombrer une trentaine d’éléments dont
les choristes. Méme le nombre des djuwaq est doublé, voire triplé; a
I’alto vient se joindre désormais le violon, au c6té de la guitare, nous
retrouvons le mandole et la mandoline.

L’on remarque également que le shaykh ne se tient plus entre ses
musiciens, au centre, mais debout, face aux musiciens a I’image d’un chef
d’orchestre occidental et tient en guise de baguette son djuwagq.

Maya SAIDANI, 2006 : 180

# Ensemble fqirdt

L’appellation donnée aux orchestres féminins : « fgira’ renvoie
a I’ascétisme religieux. Les ‘fgirdt’ se rattachent aux pratiques
mystiques et relévent des différents ordres confrériques. Les
orchestres des fgirat varient en nombre, mais leurs structures sont
stables. L’orchestre se constitue d’une ‘ rdysa ’ qui conduit
I’ensemble de la voix et des ‘khamasat’ qui lui répondent en écho.
La shawsha ’, dite aussi ‘raqqdga ’ a, en charge, I’ordonnancement
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des danses des participantes.
Les fgirdt forment un ensemble vocal, soutenu par la percussion.
Le répertoire des fgirdt s’apparente a celui des khwdan (confréres).
Outre la mention a Dieu et au Prophéte Muhammad (qlsssl) on
retrouvera également des chants consacrés aux santons locaux de I'un
ou ’autre des ordres confrériques.» Zineb BENAZOUZ, (1991:
167). Constantine compte aujourd’hui un grand nombre d’orchestres.
Autrefois exclusivement féminins, ils sont actuellement mixtes pour
certains d’entre eux. Les fgirdt de la ville d’ Annaba, a la différence
de leurs consceurs de Constantine, interprétent tous types de chants;
de plus, de tous les termes cités pour déterminer la hiérarchie au sein
de I’orchestre, il ne subsiste que rdysd. Le nombre des musiciennes
est variable. Leurs statuts et la structure des orchestres a changg.
Elles sont aujourd’hui largement rétribuées et exigent que la famille
hote les recoive et les traite avec égard.

Les chants qu’elles interpretent actuellement sont un mélange puisé
entres autre dans les répertoires classique et populaire des alddjiya
qu’elles simplifient. Actuellement, la ville d’Annaba compte une
vingtaine d’orchestres de niveaux différents, mais un seul, sous la
direction de Bant-Qiyd est habilité a célébrer le “arbiin.

Maya SAIDANI

# Ensemble banutdit

« Banutat constituent I’¢lément féminin des formations musicales
professionnelles. Dirigées par la ‘Rd 'isat al-djawq’ (chef de groupe
de musiciennes), elles associent les instruments a cordes et a percussion,
a ’exception des instruments a vent. Ra ‘isat al-djawq chante et
s’accompagne du luth, sinon du violon. Les autres instrumentistes
s’accompagnent d’instruments tels que le violon, le tar et la darbuka.
Les banutdt se produisent a 1I’occasion des cérémonies de mariage et
se sont, depuis I’indépendance de 1’ Algérie, orientées vers la scéne
ou elles donnent des spectacles réservés aux femmes. Le répertoire
des banutat comporte treés peu de maliif et fait plus de place au hawzi
et au mahdjiiz. Les prestations des banutat sont rétribuées.»

Zineb BENAZOUZ, 1991 : 167
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Instruments de musique

# Darbuka
La darbuka est d’une conception assez simple, c’est peut étre le plus
simple de tous les instruments du Maghreb en général et des
orchestres de musique savante en particulier. L’instrument est constitué
d’une peau et d’un vase. Ce dernier est, selon les régions, fabriqué
en poterie, en bois ou en métal. La peau est unique et posée sur le
fond, ou elle est clouée ou collée. Dans le Maghreb, la peau adhére
au vase par un systéme de lagage. P. VIGREUX (1985 : 171). donne
une explication technique détaillée sur la maniére de placer la peau.
« Les étapes les plus importantes sont le fagconnage du bourrelet sur
le pourtour de la peau en espagant les points de 3 a 5 millimétres.
Ensuite des entailles espacées cette fois de 3 a 4 centimetres
sont pratiquées. La derniere étape est celle du lagage de la peau au
vase.» L’instrumentiste tient la darbuka sous son bras s’il est debout
et elle repose sur sa cuisse gauche s’il est assis. C’est cette derniere
position qui est adoptée dans les orchestres traditionnels.

Le jeu consiste a marquer les temps forts (dum) au centre de la peau
et les temps faibles (tak) au bord. Un roulement des doigts de
la main droite, tantdt lent, tantot précipité (selon la couleur que
I’instrumentiste veut donner au morceau) est mis en place pour
orner et rehausser le rythme de base. Cette peau est moins tendue a
Constantine qu’a Alger.

La forme de la darbuka & Constantine est propre a ce centre, le gobelet est
plus élargi a la base de I’instrument lui conférant un timbre particulier.
Moins fabriquée qu’autrefois, les orchestres constantinois actuels
lui substituent les darbuka propres aux répertoires algérois.

Maya SAIDANI, 2006 :190

# Djuwagq, fhal ou fliite de roseau

Un des principaux instruments d’ Afrique du Nord est la flite en roseau,
gacgba; chez les bédouins, cette dernicre est détentrice de la tradition
arabe originelle. Elle est fabriquée en sept accords différents. Dans
I’orchestre traditionnel constantinois, cette fliite est de petite dimension,
quinze centimeétres environ et elle est appelée djuwagq ou fhal.
La longueur de la ga¢ha varie de soixante-sept a quatre vingt-quatre
centimétres de long. Dans un morceau de roseau, I’artisan fait circuler
dans toute sa longueur une lime qui est un baton au bout duquel est
enroulé un morceau de fer blanc, piqué par des pointes ayant formé
de nombreux trous trés rapprochées les uns des autres. En circulant
a ’intérieur du roseau cette lime en efface les aspérités. Apres cette
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opération, a lieu le percement des trous sur lesquels lcs e
devront agir comme sur une fllite ordinaire.
Elle est percée de six trous antérieurs et un postérieur situés au milieu
de la flGite. Son jeu est exceptionnellement difficile, car la fliite est
ouverte aux deux extrémités et son embouchure ne présente
ni bec ni biseau.

Le musicien tient I’instrument obliquement en I’appuyant sur la
levre inférieure.

Du fait de son procédé de fabrication, le djuwag est d’une certaine
maniere le diapason de I’ensemble, explique T. BESTANDJI (1992 : 7).
Il ajoute que c’est sur sa note mdyd (Ré 3) que les musiciens
accordent leurs instruments. Par conséquent, un méme djuwagq est
utilisé pour toutes les piéces interprétées. Le djuwaq ne doit pas
jouer pendant le chant car la forte sonorité de I’instrument le dispose
surtout a donner le départ.

A.DIB constate un défaut majeur chez les djuwawgi (joueur de
djuwagq) de la ville d’Annaba. « Le djuwawgi donne la note "la
ou ré¢", mais le plus souvent la note "la", mais dés que le roseau
est mouillé par la salive de I’instrumentiste, il gonfle, et ce dernier
monte d’un intervalle équivalent a un quart de ton sans qu’il s’en
rende compte. Pour parer a cela nous accordons nos instruments 1¢-
gerement plus haut que le djuwawgqgi ainsi, nous pouvons apres
I’ouverture, commencer le premier mouvement s’il s’agit d’une
nithd sans avoir a réaccorder nos instruments.

Le meilleur djuwawgqi que j’ai rencontré pendant ma carricre est
Kadour DARSOUNI. »

Maya SAIDANI, 2006 :187

# Kamandja ou alto

Lalto a Constantine est nommé kamandja. M. GUETTAT décompose
ce mot en «al-kamal dja» qui signifie, la perfection est venue. Cet
alto remplacerait-il la kamandja qui est toujours en usage dans la
musique iranienne ? Cette derniere est décrite par le V. I du Grove
comme étant un instrument a cordes frottées reposant sur un pied
en fer forgé. J. ROUANET, (1905 : 45) la cite en ces termes :
« Voici le Kamandja. Celui-ci est moderne et a remplacé en Algérie,
depuis 200 ans, le kamandja des Arabes et des Persans. C’est un
alto accordé comme un violon, mais une octave plus bas et qui, vous
I’aurez remarqué, se joue en tournant I’instrument vers 1’archet dont le
mouvement de va et vient est toujours dans le méme plan. ». Notons
que J. ROUANET décrit un musicien algérois du début du siecle.
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A Constantine, le timbre de 1’alto doit sa particularité a q
changements qui sont : la texture des cordes, car la troisiéme corde
mayd (Ré) est remplacée par une corde en boyau et la corde Asayn
(La) par une corde métallique de guitare. Son accord est en quintes
successives (Do, Sol, Ré, La). L’ instrument est calé entre les genoux
du musicien. Cette position est propre a ce centre, car dans le Ma-
ghreb en général, le violon ou ’alto est posé sur le genou gauche
du musicien. Aujourd’hui, dans les grandes formations, au coté de
I’alto nous retrouvons aussi le violon.

Maya SAIDANI, 2006 :185

# Naghardat

«Ce sont deux petites timbales hémisphériques en forme de cuvette dont
le corps peut étre en cuivre, en bois ou en poterie. La membrane est en
peau de chameau. Les naghardat sont réunies par deux liens en cuir.
Elles sont placées devant le musicien qui les frappe a 1’aide de deux
baguettes en bois terminées par une petite boule. La baguette de la
main droite joue sur la timbale de droite et celle de la gauche sur la
timbale de gauche. La naqra qui produit le son fort (dum) est placée
a droite du musicien, et celle qui produit le son faible (fak) est placée
a gauche. » M. GUETTAT, (1980 : 252). L'utilisation des nagharqt est
de plus en plus fréquente dans les orchestres constantinois depuis
ces dix derni¢res années. Ces deux timbales sont accordées en
quarte ou en quinte. Les nagharat marquent les temps avec force sans
pouvoir orner le rythme comme la darbuka. ‘ Autrefois’ explique A.
DIB, qui tient cette information de A. TOUMI, ‘I’orchestre accordait
ses instruments sur les naghardt qui étaient elles mémes accordées en
quinte, (hsayn (1a) et maya (ré)). Car a cette époque, les musiciens
chantaient dans le grave, actuellement les artistes vont plus
naturellement vers les aigus.’ «Les nagharat faisaient partie des
orchestres de la confrérie ®isawad. », explique K. DARSOUNI, « Cet
instrument a fait son entrée dans 1’orchestre constantinois tardivement.
Nous pensons qu’il n’a pas sa place dans 1’orchestre

traditionnel surtout lorsqu’il s’agit du répertoire classique. »

Maya SAIDANI, 2006 :192
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# Qdniin

Il existe un gdaniin propre au Maghreb et un autre comptant un plus
grand nombre de cordes propre a 1’Orient. Cet instrument, mentionne
M. GUETTAT, est connu de I’occident musulman depuis la conquéte arabe.
On le rangeait parmi les instruments favoris et était fabriqué a Séville.
Le ganiin actuellement utilisé a Constantine n’est pas maghrébin
mais oriental. K. DARSOUNI affirme que d’apres les vieux maitres,
le ganin était utilisé par les freres Ben °Azzou entre les années
1830 et 1840. L’instrument aurait ensuite disparu des orchestres
constantinois pour réapparaitre en 1965. Il ajoute : « Nous aurions
aimé que les jeunes en jouent. »

La différence entre ces deux instruments (gantin oriental et maghrébin)
n’est pas d’ordre technique et I’apport du ganiin oriental ne peut étre
que bénéfique pour le répertoire traditionnel (malif), explique
M. GUETTAT, (1989 : 343). « Ce dernier évite a I’instrumentiste un
handicap majeur, car on a réussi a lui adapter un systéme de sillets
métalliques (°urab plus. de °araba) mobiles pour chaque groupe de
trois cordes qui constituent un magam. Ces sillets peuvent se rabattre
de gauche a droite, modifiant ainsi la longueur des cordes et par
conséquent la hauteur de la note. Le premier sillet éléve la note de
Y4 de ton, le second de % ton et le troisiéme de 3% de ton. L’accord
du gdniin varie selon les pays. Au Maghreb, il est traditionnellement
accord¢é en mazmiim, dont 1’échelle ressemble a la gamme majeure
occidentale. La note la plus grave est donnée par la corde la plus
longue, qui est "Sol". De cette base jusqu’a la note la plus aigué
donc la corde la plus courte, le gdniin maghrébin a une étendue
de deux octaves et une tierce. Chaque octave est appelée dar (mai-
son). Quant a I’instrument actuel ou oriental avec ses 26 magamat,
il posséde trois octaves et une quinte en partant de la note "Fa". Les
cordes groupées par trois sont métalliques. Leur grosseur ainsi que
leur registre, du groupe des plus longues (ou plus graves) au groupe
des plus courtes (ou plus aigué€s) sont divisés pour le ganlin oriental
en trois parties :

graves, médianes et aigués. »

Maya SAIDANI, 2006 : 184
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# Tar

Le tar est un partenaire souvent inséparable de la darbuka dans les
orchestres de musique savante en Algérie. Il prendra ’appellation
de ‘tar mizan’ au Maroc qui signifie que I’instrument mesure le
rythme. 7dr n’est pas ’'unique nom de cet instrument, J. ROUANET
I’évoque en ces termes : « Voici encore le fd@r ou tambour de basque,
dérivé du feff que Marie, sceur d’ Aaron, frappait de sa main en répétant
le sublime cantique de Moise apres le passage de la Mer Rouge.»
De cette citation, nous retenons au moins une chose, le mot zeff ou
deff ou encore duff a partiellement disparu dans le Maghreb.
Curieusement, dans le constantinois, on parlera de ¢dr dans les
orchestres masculins et de daffa dans les orchestres féminins de type
fqirat de la ville de Annaba.

« Le tar maghrébin differe par sa facture, sa taille et son poids de celui
employé en Orient. Au Maghreb le diameétre du cercle varie entre
12 et 20 centimetres, et la largeur du cadre est également variable
en fonction de la taille de I’instrument. Les rebords comptent 5 gros
trous portant chacun 2 paires de petites cymbales en cuivre découpées
en disques de 4 centimetres de diamétre environ. La membrane tendue
sur le cadre de I’instrument est en peau de chévre.

Le musicien tient I’instrument dans la main gauche entre le pouce
passé a ’intérieur de I’instrument et I’index. Cette position verticale
et légerement perpendiculaire au plan du corps est maintenue au sein
des orchestres traditionnels de maliif a 1a hauteur de 1’estomac. Dans
les orchestres féminins, I’instrument est maintenu a la hauteur de la
poitrine.» (M. GUETTAT, 1980 : 251)

Le tar avait pour fonction d’entrainer progressivement 1I’orchestre
dans un tempo qui évolue du plus lent au plus rapide. Il remplit toujours
ce role aussi activement dans les orchestres traditionnels tunisiens et
marocains. En Algérie, la darbuka a détroné le tar, si bien que les
orchestres algérois, tlemcénien ou constantinois peuvent se passer
de tar mais jamais de darbuka.

Le trardji ou tarrar Constantinois adopte une technique de jeu com-
mune a de nombreuses écoles du Maghreb. Les (dum) temps forts
se font sur la peau tout pres du cadre et les (fak) temps faibles se font
par un mouvement de gauche a droite qui fait vibrer les cymbalettes.
C’est par cette technique que sont obtenus les rythmes et les timbres
voulus.

Maya SAIDANI, 2006 :191
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# °ftd al-°arbi ou Luth maghrébin

Nommé par les tunisiens °ud tinsi, qui signifie luth tunisien, le °id
al-°arbi (luth arabe) ressemble dans son allure générale au luth oriental
ou °ud ash-sharqgi, mais il est de plus petite taille et piriforme. Sa
table d’harmonie est en chéne. Une description détaillée en
est donnée par M. GUETTAT (2000 : 335) : « Son échelle sans
démanchement ne dépasse pas I’octave. Sa sonorité intense est donnée
par ses cordes en boyau tres tendues. Comme pour son homologue
la kwitra, on n’utilise que I’index et 1’annulaire de la main gauche,
le médium n’intervient que si I’intervalle existant entre la note de la
corde a vide et la note pincée est une tierce mineure.

L’accord embrassé des deux quintes du °id al-°arbi, externe
(Do 2- Sol 2) et interne (R¢ 2- La 2) permet a I’interprete de cet
instrument d’utiliser au maximum les cordes a vide Do et Sol.
L’attaque trés vive du plectre, appelé dans ce contexte risha est une
technique propre au luthiste meneur. Cet instrument joue a la
fois un role mélodique et rythmique selon la position octroyée a
I’instrumentiste dans I’orchestre. A Constantine, il doit accompagner
sans interruption les parties vocales et instrumentales des pi¢ces.»

Maya SAIDANI, 2006 :181

# Zunidj

Ce sont trois cymbalettes de petites tailles en cuivre que I’ instrumentiste
attache a ses doigts : (index et majeur de la main gauche et majeur
de la main droite), elles étaient surtout utilisées pour I’exécution des
zdjul et du madh, elles sont actuellement utilisées dans les orchestres
de la confrérie “isawa.

(Maya SAIDANI, 2006 p :193).

# Jurna
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.
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Trésors Humains
# Abdelkader TOUMI-SIEF : 1906-2005

Maya SAIDANI: Entretien du 13 novembre 1994, enregistré sur Dictaphone et en langue

arabe dialectale.

«D¢s I’age de six ans, mon pere me fit admettre a 1’école coranique
ou je mis sept années pour étudier I’ensemble du livre sacré. En
ce temps-1a, les plus fortunés envoyaient leurs enfants a Tunis pour
y approfondir et €largir leurs connaissances du figh. Mon pére ne
pouvait m’offrir ni le voyage ni le séjour. C’est alors que je devins
apprenti cordonnier.

Je n’avais alors aucune notion du chant maliif et je dois dire que cela
ne m’intéressait pas, ma vie se bornait a apprendre le métier de
cordonnier et a réciter le Coran une fois ma tache terminée.
A I’époque ou j’étudiais le Coran, je me suis un jour disputé avec un
garcon de mon age, qui me porta un coup de couteau a I’épaule. Je
fus transport¢ a la «maison des secours» qui faisait alors office d’hopital.
J’ai da y rester alité pendant trois jours et on m’avait apporté pour
m’occuper un livre de chants traditionnels. C’est alors que je me suis
confectionné une mandoline sur laquelle je recherchais mes notes
pour chanter les paroles que contenait le livre.

Un des patrons de 1’échoppe dans laquelle j’exercais mon métier
d’apprenti cordonnier me demanda un jour comment il m’était possible
de jouer d’un tel instrument. Ce patron du nom de Tahar AL °AWALI
m’emmena a la maison Roc, dont le lieu est occupé par le café
Labounia, et expliqua au vendeur ma situation. Il sortit alors une man-
doline neuve mais légerement fendue. Elle avait colité neuf diri
(sous).

En fin de journée, je prenais mon instrument et je me rendais a un
quartier du nom de Rivieu, dans un café ou I’on passait des disques
de chanteuses et de chanteurs connus en ces temps la. Si Hsan mettait
de la musique et I’on s’asseyait sous un mirier, on écoutait surtout
°dysha ag¢-¢ghira, fritna et bien d’autres.

Un jour, ce méme patron me dit “ Mais cette mandoline ne te meénera
pas tres loin, il te faut un violon ”. A cela je répondis: “ Je n’ai pas
été capable de me payer une mandoline, tu veux que je m’achéte un
violon? ”. Et ce patron m’offrit un violon.

J’ai commencé par apprendre la ¢an®a tunisienne, le fait que les
intervalles de la mandoline et du violon soient pareils me facilita la tiche.
Pour ce qui était du constantinois, j’ignorais tout jusqu’au nom des formes.
J’écoutais donc des morceaux tunisiens que je reprenais au violon.
A coté de I’échoppe ou je travaillais, était un tourneur du nom de
°Ami Muhamed SIGNIARA, qui était un adepte de la hancala.
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11 recevait souvent Sidi Ahmad BESTANDIJI et aussi Si Abd
son cousin.

Un jour, je jouais du violon quand Sidi Ahmad entra et me demanda
ce que je faisais. Je lui répondis que je reprenais des morceaux que
J’avais €écoutés. ““ Seul, tu n’avanceras pas ” me dit-il, “ joins-toi
a nous et aux khwdn de la hangala ™.

Je me suis retrouvé encore une fois sans violon puisque le propriétaire
de I’échoppe avait repris son instrument quand il m’avait vu avec le
groupe de la hangala, et de nouveau, je me retrouvais a la maison
Roc, cette fois, avec Sidi Ahmad BESTANDIJI qui avait remarqué
que je n’avais plus mon instrument. Il m’acheta un violon qui avait
couté 276 duri.

J ai fréquenté les khwan pendant six années, je ne connaissais ni la ‘ald ni
le maluf, seulement quelques piéces propre a la confrérie hangala.
Mon intérét pour le malif, le hawzi et toutes les formes connues du
Constantinois s’est manifest¢ ultérieurement.

On m’avait dit un jour que shaykh Hassouna ALI KHOUDJA était un
passionné de maliif et que probablement il m’accepterait pour mon
apprentissage. Je suis alors allé le trouver au café Bou °arabiyat al-shat
ou il passait beaucoup de temps. Il m’expliqua qu’il serait prét a
m’aider mais qu’il ne disposait pas de local.

Le premier morceau qu’il m’avait appris est «al hawa dal al ‘usiid.
Je le suivais avec ma mandoline puisque je réservais le violon au
chant des khwan.

Ma chance était que al-°Arbi SHARWA et Salah STANBULI louaient
une chambre dans le quartier du Rivieu, ils nous proposerent de
nous réunir et de répéter ensemble. Des grands noms du maliif tel les
shaykh BEL KARTOUSA et Abdelkrim BESTANDII se sont joints a
nous dans ce local.

A partir de 1a, je peux affirmer que mon école est Bestandjiya et Si
Hassouna ALI KHOUDJA. Nous sommes restés groupés jusqu’a
la mort de °Umar en 1945. »
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# Sylvain GHENASSIA : 1914- 2004
Maya SAIDANI: Entretien du 25 mai 1996 a Paris, enregistré sur Dictaphone en langue francaise

« En revenant de 1’école, j’allais étudier le solfege dans une salle, ou
j’ai joué plus tard du baryton. De retour a la maison, un épicier en face
de chez nous, reprenait sur son gumbari des airs populaires, dont :
« Ya °wishd bant °ami «. J’avais essayé par tous les moyens de
reproduire ces airs. Un jour, j’ai décroché le violon de mon pére, et
je suis arrivé a en retrouver les notes et c’est avec celles-ci que j’ai
fait mes débuts dans la musique arabe. Plus tard, j’ai rejoint mes
grands parents a Constantine et me suis fait admettre dans une école
de musique.

J’étais comptable chez Gilbert GIBANA quand j’ai fait la connaissance
de Si Ahmad BESTANDIJI, qui m’avait alors enseigné quelques
pieces de malif. C’est en travaillant tous les soirs dans des bars que
j’avais fait la connaissance de Atal Israil. Mon meilleur ami était
al-Hasan fils de celui qui fut I’un des plus grands musiciens qu’avait
connu Constantine : Abdelkrim BESTANDII.

Un jour, Raymond LEYRIS est passé dans le quartier et m’a enten-
du jouer alors que j’étudiais le violon avec une dame dont le nom
m’échappe ; nous fimes connaissance et nous ignorions que nous
étions parents (j’étais le cousin de sa femme). Dés lors, nous nous
sommes promis de jouer toujours ensemble.»

# Abdalmouman BEN TOBAL: 1928-2004
Maya SAIDANI: Entretien du 9 novembre 1994 a Constantine, enregistré sur Dictaphone en

langue arabe dialectale

«J’ai débuté ma formation des I’age de huit ans avec le défunt Isma°il
AMMOUCHI, au sein de 1’association du nom de shabdb al-fani,
dont le président était °Abdelhamid IBN BADIS. On y apprenait des
chants patriotiques et un peu de musique classique. On y chantait
principalement «Sha°bu I-Djazad’iri muslimuny, dont I’air avait été
compos¢ par ’AMMOUCHI. Cette association gela ses activités
pendant la guerre 1939 a 1945.

Apres la guerre, elle fut réactivée par quatre membres : BEN CHARIF,
Abdalhamid DJEZAR, DANDACHE et moi méme sous le nom de
I’Etoile polaire (al-Nadjma I-Qutboyd) ; nous formions alors la chorale
de cette association, et nous interprétions un grand nombre de répertoires.
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C’est lors d’une retransmission dans laquelle j’avais cha
oeuvre du répertoire constantinois que mon oncle °Alawa BEN TOBAL
avait décidé de prendre en main ma formation. Cet oncle était
membre de 1’orchestre d’Abdelkrim et Si Ahmad BESTANDJI.
Les répétitions avaient lieu dans un petit local dans le quartier de
Rahbat al-Djmal, propriété¢ de la famille BEN TCHICO. C’est l1a
que j’ai appris I’essentiel des niiba.

Ala question : "quel est le tab® que vous préférez?", je répondrais que ce
sont le zidan, le ¢ika et aussi le mdya, car ce sont des modes doux, surtout
le zidan. A mes débuts, j’ai commencé par 1’accord universel (Mi-La-
Ré-Sol) au violon. J’ai échangé mon rdle de violoniste contre celui de
luthiste, car a I’époque, nous avions formé un ensemble avec Si Rachid
BOU KHWAYAT et il était meilleur violoniste que moi. Depuis je me
suis consacré au luth maghrébin ou °ud al-°arbi.

Anecdote : Baba °Alawa ne connaissait que le malif, il ne chantait
ni le mahdjiiz ni le hawzi, car a cette époque, on jugeait ces formes
trop vulgaires pour étre écoutées en famille. J’avais appris avec Si
Brahim AMMOUCHI une pi¢ce de mahdjiiz du nom de «Sabdghy.
Un jour alors que nous devions passer a la télé, Baba °Alawa avait
choisi pour nous une niibd que nous devions interpréter. J’ai alors
demandé¢ 1’autorisation de remplacer cette niibd par le morceau que
m’avait appris Si Brahim AMMOUCHI. Mon oncle (Baba °Alawa)
se prit d’une colere telle qu’il faillit me gifler et il s’en est manqué
de peu pour qu’il ne me frappe avec sa darbuka. 11 me dit alors :
“Un fils de bonne famille ne chante pas ce répertoire, tu veux nous
déshonorer ? »

# Kadour DARSQUNI : Né le 8 juillet 1927 a Constantine

Maya SAIDANI : Entretien enregistré a Constantine sur dictaphone en langue arabe

dialectale

« Je suis issu d’une famille de musiciens et I’oncle de ma mere était
un grand musicien du nom de Tahar BELKARTOUSSA. Dés I’age de
six ans, j’adhere a I’association de musique du nom de muhibin
al-fan, dont le but était politique.

Cette association comptait deux sections : musique et théatre.
On y a participé jusqu’en 1937. Elle a été dissoute par les autorités
frangaises en 1939.

En 1945, j’ai commencé a me former tout seul et mon instrument
préféré était le djuwdg. J’avais appris quelques chansons, et avais fait

195



mes débuts avec de petits orchestres dont celui de shaykh
BEN DJELOUL. J’avais travaillé trois ou quatre ans pendant lesquels
J’avais appris des niibd aussi sous la tutelle de M°amar BERRACHI.
Javais également cotoyé TOUMI, Raymond, Hamu FERGANI, etc.
En 1954, nous avions cessé toute activité musicale a cause de la
guerre de libération. Les chants patriotiques que je chantais a la
fin de toutes cérémonies m’ont colité dix-sept mois d’emprisonnement
a la cité Méziane et au camp de al-Hama.

Apres I’indépendance, en 1962, j’ai enseigné a 1’association que j’ai
fondée : *al mustagbal al-fani al-qasantini’ et nous avions participé
au premier festival de la musique andalouse en 1966. Ce fut le
premier festival organisé en Algérie et nous avions eu le premier prix.
Nous avions également participé au festival international de la musique
andalouse. J’ai enseigné ensuite au conservatoire des 1978 et
7’y enseigne encore aujourd ’hui, en paralléle je donne des cours de musique
au lycée Ziroud Youcef.

Jai enregistré pour ma propre €édition que j’avais nommée dar al-su-
fun puis a la maison d’édition Pathé Marconi, une dizaine de disques
et pour un probléme d’ordre financier j’ai dG m’arréter.

A la question: "quel est le tab® que je préfére, et le répertoire que
j’ai le plus plaisir & interpréter?", je répondrai que je n’ai pas de pré-
férence par rapport a cela. Mais qu’a chaque mode correspond une
ambiance et un moment déterminé. »

# Abdalrahman BEN CHARIF : 1919 - 1999

Maya SAIDANI : Entretien du 12 novembre 1994 a Constantine, enregistré sur dicta-

phone, en langue arabe dialectale et en frangais.

« Mon premier violon m’a été offert par le cheikh Abdelhamid IBN
BADIS qui était I’ami de mon pére. Un soir, pendant qu’une troupe
se produisait pour une piéce du nom de ‘la tunisienne’, un dénommé
Mohamad Triki m’avait fasciné par ses tagasim (improvisations) au
violon. Cheikh Abdelhamid IBN BADIS qui était en notre compagnie
avait remarqué mon émotion. Le lendemain, il m’achetait un violon
et me dit en me 1’offrant : ““ Je sais que tu aimes 1’art, j’espere que ce
kaman (violon) te plait .

Mon pére accepta mal ce cadeau car a cette époque, rares étaient les
musiciens qui jouissaient d’une réputation irréprochable.

Mon premier maitre était si Brahim AMMOUCHI qui jouait de la
mandoline. Il avait fait sa formation a Alger et avait rejoint Constantine
bien apres.
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A mes débuts, j’avais appris les airs constantinois au ¥ .
en autodidacte. J’avais auparavant étudié le violon classique. Bra-
him AMMOUCHI m’avait initié¢ en jouant a la mandoline des mor-
ceaux que je reprenais au violon alto.

En 1934, j’avais adhéré a I’association muhibin al-fan. En 1945
nous nous sommes produits a Alger, 1’orchestre comptait vingt
instrumentistes. Dés notre retour, nous avons créé 1’association
shabdab al-fani.

Actuellement, je fais partie de I’orchestre de la société des concerts
de Constantine, qui est un orchestre pilote. »

# Ayachi DIB : 10 mars 1947 a Annaba.
Maya SAIDANI : Entretien du 23 septembre 1995 a Annaba,

enregistré sur dictaphone, en langue arabe dialectale et en frangais

« J’ai toujours eu un penchant pour la musique constantinoise.
A I’age de 10 ans, j’écoutais surtout le genre sha®bi, et vers mes
douze ans, je me suis intéressé au maliif, j’aimais écouter les disques
de Raymond LEYRIS, shaykh Hassouna et shaykh Hamou
FERGANI.

Javais été treés impressionné par la piece de shaykh Hamou : «dab
al-qalb ya I-khwdany. En 1960, je faisais beaucoup de sport et j’étais
inscrit au CSHB. Pendant les déplacements que nous faisions je
chantais pour mettre de I’animation dans 1’autobus.

En 1963, j’avais créé un orchestre et on se produisait a 1’occasion
des mariages, des retours de pelerins, etc. J’avais participé a un
grand nombre de festivals.

En 1975, j’ai été sollicité par le défunt Hasan al-°Annabi a monter
un orchestre pilote. Il comptait a cette époque BOUHARA, le défunt
Hasan, RAHMANI, Dayf al-allah, etc.

Au cours d’un gala que devait animer la célebre chanteuse
algérienne Thouraya, 1’occasion de me faire connaitre m’a été¢ donnée
par un heureux concours de circonstances dil a une défaillance de la
«star> de la soirée. Je I’avais remplacée au pied levé et ¢’est ainsi que
j’al eu mes premiers contrats avec la radio et la télévision algérienne.»
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# DJABALILAH Ben sd®ad al-°Anndbi:
Achour CHEURFTI, Op. Cit. p.118

Il naquit a Annaba vers 1827 et était pocte et musicien. Précoce et
doug, il fit de bonnes études a 1’école coranique. A 1’age de 12 ans,
il perdit son pére qui fut masseur de bain maure avant de devenir
¢épicier. Il fut pris en charge par une famille aisée, les SNANI. Au
contact de ces tuteurs trés versés dans la musique classique, eux
-mémes compositeurs de quelques madh (chants de louanges), il a
appris a connaitre les modes et les régles qui régissent la niba. 11
s’intéresse aussi au zdjil, au hawzi et au mahdjiz. A 1’age de 25
ans, devenu maitre incontesté de cette musique, il s’entoure d’une
pléiade de musiciens, et, avec eux, constitue un orchestre pilote.
Il compose de nombreuses mélodies et, en tant que pocte, quelques
poésies toutes considérées comme des chefs d’ceuvres. A cette
méme époque il entreprit une tournée en Tunisie et y devint célebre.
Quelques mois plus tard, ce sont des voyages répétés qui le retiennent
a Constantine. La, dans les milieux cultivés, on remarque son talent
et 1l était rare que son orchestre reste une nuit sans activité.
C’est a cette occasion qu’il eut le coup de foudre pour une jeune fille
de haut rang et qu’il décide de ne plus quitter Constantine. Cette
passion est admirablement décrite dans son poeme «al-Biighi», un
chef-d’ceuvre chanté plus de cent ans apres. Il mourut assassiné par
les parents de la jeune fille.

# Ahmad BESTANDJI : (1875, 1946)
BENELOUCIF Larbi, in, EL-HADEF N° 648, 19 au 25 Mai 1985

De¢s sa prime enfance, il rejoignit I’école coranique ; apres 1’assimilation
du livre sacré, il deviendra le disciple de nombreux maitres dont
le cheikh Abdelkader MADJOUBI et Salah BEN MHANA qui lui
enseigneront 1’essentiel du figh et de la rhétorique. Il sera ensuite
initi¢ au métier de savetier.

Tres jeune, BESTANDII s’orienta vers la confrérie hangala; une
longue période initiatique forgera en lui un tempérament et une
sensibilité exceptionnels.

Il apprendra le violon a c6té de son neveu shaykh Abdelkrim
BESTANDJI, qui était un virtuose du luth.

11 sera ¢élevé au rang de «premicre voix» au sein de la confrérie hangala.
Il adaptera les airs des niitbd au poeme religieux, une maniere pour
lui de conserver le patrimoine artistique arabo-andalous.

Membre actif du cercle ¢alah Bey créé en 1908. 1l contribuera a la
fondation de madrasat as-salam et sera un membre actif de
I’association islamique de bienfaisance.
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# Mhamad BENAMARA, dit Mhamad al-Kourd: 1885 -
EL-MOUDJAHID du 3 aoiit 1996

BENAMARA n’a pas eu la chance de mener des études poussées.
I1 acquit un enseignement traditionnel et apprit le Coran a la vieille
Mosquée de Annaba Abii Marwan.

Plus tard, il fréquenta les cafés populaires ou I'on interprétait le ma-
lif alors tres écouté.

En 1919, il effectua son service militaire en Turquie et au Kurdistan.
A son retour a Annaba, il prit le pseudonyme de Mhamad al-Kourd,
en référence a la région ou il passa son service militaire (le Kurdistan).
La carriere artistique de BENAMARA débute en 1925 lorsqu’il
commengca a se produire dans les cafés et les places publiques de la
ville d’Annaba.

En 1930, il était le meilleur chanteur de malif de son époque.

# Hassouna ALI KHOUDJA : 1896-1971
EL-MOUDJAHID du 15 novembre 1992, A. BENDAMECHE,
« Shaykh Hsouna Ali Khodja, un grand maitre du maluf »

De son vrai nom Ali KHODJA Ali, il est né le 20 mai 1896 a Constantine,
décédé a la suite d’une grippe le 4 décembre 1971.

Il est issu d’une famille trés versée dans la musique andalouse.
De¢s I’age de dix ans, il suivit avec assiduité les cours de 1’école
coranique. Brillant ¢leéve, il deviendra plus tard membre du conseil
littéraire de Constantine (diwan).

Recruté a I’age de 11 ans au sein de la manufacture BEN CHICOU,
il en est sorti en retraite en 1971 (SNTA) apres avoir occupé plusieurs
postes de responsabilité et recut de nombreux titres honorifiques en
signe de reconnaissance.

A 15 ans, il adhére a la confrérie hangala que dirigeait Si Ahmad
BESTANDJI.

C’est en fréquentant le groupe (confrérie) rahmaniyd de la mosquée
Ban °Abd al-Rahman qu’il s’ intéressera au malif. 11 apprendra sous
la conduite de Shaykh Abdelkrim BESTANDJI essentiellement trois
nibd : dhayl, maya et zidan.

Sa passion premiere €tait I’exécution des istikhbar (improvisations).
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Il jouait plusieurs instruments traditionnels mais il préférait e
la darbuka. 11 contribuera avec les autres maitres de son époque a la
préservation et a la vulgarisation du malif.

Il avait cotoyé tous les érudits de son époque et parmi eux cheikh
Abdelhamid IBN BADIS qui deviendra en plus du maitre, son ami.
Sa passion pour I’art était telle qu’il n’avait jamais utilisé cette activité
a des fins commerciales et il disait souvent : «L’artiste doit étre au
service de la société et la pratique artistique, une fonction noble au
sein de cette derniere.» Pendant la guerre de libération, il fut
emprisonné a deux reprises.

# Omar CHAQLAB : 1902-1942
CHEURFI Achour Op. Cit. p. 106

De son vrai nom Mhamad LACHHARB, il est né a Constantine.
Interpréte du hawzi et du mahdjiiz, il introduit pour la premicre fois
la mandoline dans I’orchestre du malif. Brahim AMMOUCHI fut son
éleve. Avec Ahmad et Abdelkrim BESTANTDJI, il représentait le
malif a Constantine. Il avait adopté le genre tunisien pour animer les soirées
pour le compte de la confrérie °Zsawa. Il mourut d’une cirrhose du foie.

# Brahim AMMOUCHI: 1903-1990
El-Moudjahid du 5 Novembre 1992

«C’est par son ami Omar CHAQLAB qu’il est venu a la musique. «Il écrit :
pendant qu’il jouait et chantait, je grattais une mandoline. Il m’a appris
les modes de la musique andalouse et quelques chants, du maliif-»

Il adhéra a la confrérie des khwdn hangala qui était a I’époque une
véritable école de musique andalouse, les g¢dyad chantées comportaient
des airs de maluf, du hawzi et méme du mahdjiiz.»

El Moudjahid du 11-3-1990 écrit le jour de son déces : « Avec le
déces jeudi, a I’age de 87 ans de Si Brahim AMMOUCHI, disparait
I’une des plus vieilles et des plus attachantes figures constantinoises
dont le nom est étroitement li¢ a I’histoire de la musique, du scoutisme
musulman et du sport du Vieux Rocher.

Si Brahim AMMOUCHI qui dans les années 20 et 30, n’a cessé de
militer dans la mouvance des activités nationalistes et progressistes
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notamment dans I’entourage du cheikh °Abdelhamid IBN B
s’est consacré corps et ame a 1’éducation multiforme de la jeunesse
pour la soustraire a 1’influence de 1’administration coloniale et ce,
en dépit des interdits, des vexations et des brimades de celle-ci.
Pionnier de diverses activités artistiques, sportives et de jeunesse,
AMMOUCHI a tout d’abord été I’un des premiers dirigeants du CSC
au début des années 20. Il devait ensuite consacrer une grande partie
de sa vie a la musique constantinoise dont il favorisera aux cotés
de grands maitres le développement. C’est ainsi qu’il participa en
1932 a la création de Mouhibin al-fan qui se transformera en 1934
en Shabdb al-Fani, qui acquit d’emblée une grande notoriété. En
1937, cheikh °Abdalhamid IBN BADIS le chargera de mettre en
musique le nashid ‘Sha°bu I-Djazad’iri muslimun’. Parallélement a
ces activiteés, Si Brahim AMMOUCH]I fut apres le shahid Mohamed
BOURAS, I'un des pionniers du scoutisme musulman a Constantine
avec la création des groupes Ar-Radjd ; Sabdh, ‘Igbal et un groupe
de filles al-kawdkib, pour lesquels il composa de nombreux chants.
Apres I’indépendance il créa un orchestre de musique andalouse al-afi-dh
et devint le chef d’orchestre de I’ensemble dit pilote de Constantine.
Si Brahim AMMOUCHI qui notons-le, s’¢tait li¢ d’amitié avec le regretté
shaykh Mhamad al-°Angqa, était partout apprécié pour sa culture,
sa gentillesse et sa modestie et aussi pour son patriotisme et son
dévouement sans limite a la formation de la jeunesse.»

= yo py

# Raymond LEYRIS :
Par F. BENSIGNOR, « Shaykh Raymond LEYRIS, La renaissance d’un maitre du malaf »,
in, HOMMES ET MIGRATIONS, Mars 1995

Né le 27 juillet 1912, décédé, assassiné le 22 juin 1961 a Constantine
Raymond est né de mére européenne et de pere juif. Enfant, il sera
adopté par une famille juive des plus pauvres de Constantine.

11 sera mis en apprentissage chez un peintre en batiment. Pendant le travail,
il fredonnait des airs et des bribes de chants entendus a proximité des findug.
Il a été I’¢leve de Chaglab et BESTANDJI.

Une grande rigueur dans le travail lui permettra d’atteindre rapidement
une maturité musicale. Il enregistrera de nombreux 78 tours, et entre
1956 et 1959 une trentaine de 33 tours. A la fin de sa vie il possédait
un magasin de disques a Constantine.

Raymond fut un maitre du luth oriental. Il excellait donc dans le
chant et dans le jeu instrumental.
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# Mohamed Tahar FERGANI
Achour CHEURFI Op. Cit. p.148

De son vrai nom Mohamed Tahar FERGANI, il vit le jour le 9 mai
1928 a Constantine dans une famille de musiciens. Son pere Baba
Hamou, était chanteur professionnel spécialiste de la forme hawzi.
Tradition constantinoise oblige, il commence par la broderie avant
de s’intéresser a la musique. Il fait ses débuts en tant que joueur
de fhal (petite flite) avec M°amar BENMALAK. La premicre soirée
qu’il anima durant sa longue carriére date de 1949. Ce fut a I’occasion
du festival kermesse, a Annaba. Il passe deux années a Alger ou il
cotoie des compositeurs tel que Ahmad Wahbi, Missoum, ... En 1951,
il regagne Constantine et reprend contact avec les maitres du maliif.

# Hasan AOUCHAL dit Hasan al-°Annabi:
Journal L’AUTHENTIQUE du 30 septembre 1996

N¢ le 20 novembre 1925 a El Kseur (Bougie), Hasan grandit 8 Annaba,
ville dans laquelle sa famille émigra a partir des années 30. Il apprit
a jouer de la fllite avec Mohamed BENNANI, oncle de Hamdi BENNANI
et il maitrisait le jeu de nombreux instruments.

11 faisait également partie de la confrérie “is@wda ou il débuta sa carriere de
chanteur dans le malif.

I enregistra sa premicre cassette en 1958 avec deux picces qui le rendront
célebre : Fatayma ya bant al-warshan et Djismi fani.

En 1966, Hasan a mis sur pied le premier orchestre de la ville de
Annaba en collaboration avec d’autres musiciens dont : MIMOUN,
BOUHARA, TRIKI et STAMBOULI.

Il est décédé le 30 septembre 1991. La ville d’Annaba a abrité le
premier festival de malif le 29 novembre 1994 en hommage a ce
grand artiste.

# Mohamed BENNANI
Achour CHEURFI Op. Cit. p. 72

N¢é a Annaba, il était I’oncle de Hamdi BENNANI. Instrumentiste
de talent, il jouait du fhal ou djuwagq et de la zurna dans 1’orchestre
de Mhamad al-Kourd dans les années 40. Il fut également un artisan
sculpteur sur marbre. Il est décédé en 1951.
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# Hamdi BENNANI
Achour CHEURFI Op. Cit. P. 71

Il est né le premier Janvier 1943 a Annaba. Trés jeune, il abandonne
ses études pour subvenir aux besoins de sa famille. II fit son premier
apprentissage musical avec son oncle Mohamed BENNANI. En
1958, accompagné par 1’orchestre Abanéro, il participe a un radio
crochet en interprétant une chanson de la variété frangaise
«Je suis un sentimental». Il n’entamera sa carriére artistique dans la
musique traditionnelle qu’en 1963 a I’occasion d’une représentation
théatrale du nom de, «Bousse Bousse» de Hsan DERDOUR, au cours
de laquelle il devait chanter «Bdahi [-Djamadl». En 1966, il réalise son
premier enregistrement a I’ex R.T.A. de Constantine. La méme
année, il participe aux ¢éliminatoires régionales du premier festival de la
musique dite arabo-andalouse qui s’est tenu a Alger. En 1967,
il enregistre sur disque son premier album dont voici quelques titres
«Yd mil as-sar, Sidi Braham ... «, et en 1973, il enregistre a Paris
trois chansons trés connues du répertoire malif et populaire citadin :
«Qadi I-Islam, al- Manubiya et al-Wardy». En 1974, il crée sa propre
maison d'édition du nom de «Bennaphone» et commence a produire
des 33 tours dont : «°Uyuin lahbard et Djani ma djani «, deux tubes
qui le font connaitre a travers le territoire national et qui constituent
un tournant décisif dans sa carriere. *Uyiin lahbdrd, a été par ailleurs
enregistrée tout a fait par hasard grace a Alexandre NAKACHE
(Musicien juif constantinois établi depuis 1962 a Paris).

I1 n’hésita pas a utiliser de nouveaux arrangements, introduit 1’ orgue
électrique, la guitare et méme des morceaux de flamenco et ceci
malgré les découragements et les récriminations des shaykh.
Nommé ’homme au violon blanc, BENNANI, explique que son
instrument est un authentique stradivarius alto fabriqué sur commande
et dot¢ d’un microphone incorporé (dont le timbre ne correspond
nullement a I’esthétique du répertoire musical du Constantinois).
En 1977, lorsqu’il crée un orchestre d’une trentaine d’éléments ou
il y avait de nombreux instruments modernes, il n’échappe pas aux
foudres des puristes. Au mois d’octobre 1983, le prix de la meilleure
interprétation lui est décerné au festival international de musique
traditionnelle de Samarkand.
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Introduction

Alger et sa périphérie compte une variété¢ importante de répertoires
musicaux et le plus connu est sans conteste la ¢an°a connue aussi
sous les appellations répertoire arabo-andalou, andalou ou classique
algérien constitué essentiellement de niibd et de naqglab ou ‘ingilab.
Cette méme région dont les plus importants pdles sont Blida et Koléa,
a développé un important patrimoine populaire. Ces chants sont
mystiques ou profanes et selon qu’ils seront interprétés dans les milieux
d’hommes ou de femmes, ils définiront des genres accompagnés
de rythmes spécifiques sur lesquels seront esquissés des pas de
danse dont le répertoire dit sha°bi exclusivement interprété par des
hommes, les chants réservés aux femmes des msdma® ou msam iydt
ou le répertoire zurna dont la principale fonction sera d’animer les
mariages et d’accompagner la mariée de la demeure de son pere a
celle de son époux.

Repéres géographiques

Alger est batie sur les contreforts des collines du Sahel algérois.
La Casbah, a été érigée sur le flanc d’une de ces collines qui donne
sur la pointe ouest de la baie d’Alger sur un dénivelé de 150 métres
environ. En dehors des fortifications de la ville ottomane, de
nouveaux quartiers vont voir le jour le long du bras de collines qui
donnent sur la baie, dont les premiers quartiers européens.

La ville va se développer ensuite vers le nord-ouest au pied du mont
Bouzareah, qui culmine a 400 m. d’altitude, comme le quartier de
Bab El Oued, puis tout le long de la corniche qui contourne le massif.
Les premicres banlieues vont voir le jour au sud-est, le long de la
petite bande cdtiere, sur d’anciennes zones marécageuses, jusqu’a
I’embouchure du I’Oued El Harrach.

L’étalement urbain de la ville se poursuivra au-dela de 1’Oued El
Harrach a I’Est, sur les terres fertiles de la plaine de la Mitidja tout
au long de la baie, avant de se poursuivre ces dernieres années au
sud et au sud-ouest, sur les collines vallonnées du Sahel, englobant
d’anciens villages agricoles.
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Reperes historiques

Alger, El Djazair : ‘les iles’, de son nom phénicien lkosim : ‘I’1le aux
mouettes’, classée patrimoine universel par 'UNESCO en décembre
1992 estun site historique en restauration. /kosim comptoir phénicien,
qui deviendra la capitale de I’Etat algérien a vraisemblablement été
fond¢ au VIIeme siécle avant 1’ere chrétienne. Son nom, qu’attestent
les pieces de monnaie trouvées en 1940, lui vient des ilots qui lui
font face. Cité autonome de Maurétanie, lkosim fera partie, en 1’an
25 du royaume de Juba II, avant son annexion par Rome en I’an
42. La cité devient ainsi un municipe romain sous le nom latinisé
d’Icosium. En 75, elle regoit le droit latin de I’empereur Vespasien.
Le site de la cité avait alors pour limite : le lycée Emir Abdelkader
(Lycée Bugeaud), le square Port Said (Square Bresson), la mosquée
Ketchaoua et le quartier de la Marine. De nombreux objets et des textes
épigraphiques attestent de la présence romaine dans les alentours,
mais les renseignements relatifs a la ville sont trés sommaires.
Aprées la chute de ’empire romain, ’histoire d’Alger se confond
avec les bouleversements des invasions vandales. Nous signalerons,
toutefois, qu’au cours de cette période, la ville a été¢ pendant un laps
de temps le sicge d’un évéché. Au cours du Véme siccle, a I’aube de
I’Islam, s’installe sur le site la tribu des Beni Mezghena qui s’adonne
al’agriculture et a I’¢levage. Elle entretient, par ailleurs, des relations
commerciales avec les villes de la rive nord de la Méditerranée.

En 340H /952 JC., Bologhine Ibn Ziri Ibn Manad fortifie et agrandit
le site occupé par les Beni Mezghana et lui donne le nom d’El-Djazair,
par référence aux quatre ilots qui faisaient face au rivage. Ce nom
donnera, par altération, Alguere en catalan (1375), puis Alger. A partir
de cette période, I’histoire de la ville d’Alger, est intimement liée a
celle du Maghreb central. Du Xe au XVe siecle, E/ Djazair subit la
domination de tous les prétendants qui se sont disputés le pouvoir
au Maghreb central. Alger a ainsi été, du 10eme au 15¢me siecle, a
la fois et selon les circonstances, Ziride, Hammadide, Almoravide, Almo-
hade, Hafside, Abdalwadide puis, enfin, indépendante.

Au cours du XVe siecle, c’est la tribu des Tha®aliba (dont est issu le
célébre patron de la ville Abu Zeyd Abderrahmane Ban Makhluf
At-Tha®alibi) qui gouverne la ville. Dés les derniéres années du
15¢me siecle, Alger comme les autres villes du littoral maghrébin subit
le contrecoup de la «reconquis ta» espagnole. La population s’accroit
avec ’arrivée de nombreux émigrés andalous et la ville s’agrandit.
En 1510, les Espagnols qui tentent de la soumettre construisent la
forteresse du Penon. Face a la persistance de la croisade chrétienne,
la population d’Alger sollicite la protection des fréres Barberousse
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qui s’installent a Alger en 1516. L’arrivée des freéres Barber Sy
Alger change radicalement la destinée de la ville. Khayr ad-din, qui
succede, en 1518, a son frere °Arriidj, fait face a de nombreuses attaques
espagnoles. Le 17 Mai 1529, il détruit la forteresse du Penon, édifiée
par les Espagnols et construit la jetée qui reliera les ilots a la terre
ferme. Pendant cette période «Ottomaney, le sie¢ge du gouvernement
et de I’administration se situait au palais de la Djenina, dans la partie
basse de la ville. S’y installeront les Beylerbey de 1534 a 1585, les
Pacha de 1585 a 1659, les Agha de 1659 a 1671 et, enfin, les Dey de
1671 a 1817. 1l est ensuite transféré a la Casbah (citadelle) qui a fini
par donner son nom a toute la Médina jusqu’en 1830. Capitale du
pays durant la période 1529-1830, Alger est une place forte disposant
d’une flotte redoutable qui lui confére une autorité sans égale en
mer. Du XVIe au XIXe siecle, outre le palais de la Djenina limité par
la place du diwan, de luxueuses demeures de dignitaires et de hauts
fonctionnaires se construisent dans la partie basse de la ville : Dar
Hassan Pacha, Dar Aziza, Dar Mustpha Pacha.

Cette partie de ’agglomération devient le quartier des affaires. Une
grande rue commercante se développe, allant de la porte Bab El
Oued a la porte Bab Azzoun. C’est la zone des souks, assez proche
du Palais de la Jenina. A la veille de I’occupation frangaise, Alger est
largement rebatie apres le tremblement de terre de 1716 .

Source : culture.univ-alger.dz

Composante sociale

Vers 1500 environ, 1’ Algérie est habitée par des tribus mixtes
majoritairement arabophones et berbérophones. Cependant, a cette
méme époque, se produisent des événements aux conséquences
considérables. En effet, I’effondrement des 3 dynasties du Maghreb
donne naissance, vu la disparition de toute autorité centrale- en Algérie
en particulier, a une multitude de villes-royaumes : royaume de Ténés,
royaume d’Alger, royaume de Cherchell, ce qui reste de Tlemcen....
Simultanément a ce démembrement, les attaques sur les villes du littoral,
menées par les Espagnols, sément la peur et la désolation chez les
populations d’alors qui font appel aux célébres corsaires °Aridj et
Khair-Eddine pour assurer leur défense.

L’année 1500, date structurante, marque manifestement un tournant
essentiel dans I’histoire algérienne car, dorénavant, I’initiative politique
passe définitivement dans des mains étrangeres et ce jusqu’en 1962,
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soit une durée voisine de cinq si¢cles et représentant 1’équive
plus de 15 générations d’hommes.
A Alger, les Ottomans distinguaient 2 groupes de personnes : les
baldi (gens de la ville) et les barrani (étrangers a la ville, venant de
I'intérieur du pays), ces derniers étaient, ensuite, groupés en corporations
¢tanches et cadenassées.

Djillali BOUROKBA
Sur les manipulations de la population
en Algérie : un bref survol historique

Structure de quelques textes chantés

Les textes chantés dans les répertoires musicaux de la ville d’Alger
et de sa périphérie sont de formes diverses dont les plus importantes
sont le muwashshah, le zadjal et le malhiin pour ce qui releve du
répertoire dit sha®bi. Ces genres se définissent comme suit :

# Muwashshah

«Le muwashshah appartient aux sept arts (ou genre) poétiques
postclassiques. C’est une forme qui a su briser le cadre rigide de
I’ancienne gag¢ida en passant outre la structure de la métrique
classique et en adoptant, pour sa rythmique et sa rime, des
combinaisons et des variétés nouvelles; d’ou, certainement, le terme
muwashshah qui dérive de : « tawshih, wishah ou ‘ishah » dont la
signification de base est : ornementation, embellissement, (...),
le muwashshah se divise en strophes qui alternent couplets et
refrains (‘agfdl et ‘abyat). Chaque strophe est constituée d’un
nombre variable d’hémistiches ou de vers courts ( ‘aghg¢dn) pour les
refrains (‘agfal et ‘asmat) pour les couplets (‘abydt).»

Mahmoud GUETTAT, 1980 : 126

# Zadjal

«Appartient également aux sept arts poétiques postclassiques.
L’expression zadjila, zadjalan, d’ou le terme zadjal, signifie ‘émouvoir
avec la voix chantée’. En poésie, c’est un genre nouveau dont la
structure poétique, les variations des metres et des rimes, les thémes
ainsi que la liaison étroite avec 1’art musical ressemblent profondément
a ceux du muwashshah dont il est, souligne Ibn Khaldiin, le dérivé »

Mahmoud GUETTAT, 1980 : 132
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# Malhiin

« Le terme malhiin dérive de la racine ‘L.h.n ¢ dans presque toutes les
acceptations (user de propos persuasifs ou allusifs, incliner vers la
mélodie dans le chant ou la récitation, commettre un lapsus linguae);
il se ramene a une idée d’écart (louable ou blamable) par rapport a
un état habituel.» (...), « ...La bivalence sémantique de la racine
‘L.Lh.n.’ se retrouve simultanément dans I’idée que nous nous faisons
aujourd’hui du ‘malhiin’ algérien : une poésie en arabe parlé, ou
peut s’en faut donc, en langue incorrecte, faite au moins initialement
pour étre chantée. »

A. TAHAR, sans date

Répertoires musicaux
# La can®a d’ Alger

Au début du vingtiéme siccle, la niiba était interprétée de la maniére suivante :
- La daira, dont il ne subsistait a Alger que celles du ghrib et du dhil
ala fin du dix-neuviéme siccle.

- La matshaliya : le sens étymologique du mot est ‘signe de la main’.
Elle sert a la vérification de 1’accordage des différents instruments de
I’orchestre avant le début des parties mesurées de la nliba.

- La tishiya : est une ouverture instrumentale qui est exécutée sur
une mesure a 4/8. Elle est généralement constituée de plusieurs
phrases qui se répetent chacune une fois, avec la premiére phrase qui
revient a la fin (coda) pour conclure la tiishiya. Ses différentes mélodies
servent a explorer le caractére modal propre a chaque niiba.

Il existe deux autres tishiya :

- La tiishiya de insirdf qui sert de prélude a la suite des ing¢irdf, dont
il ne subsiste que celle du ghrib.

- La tishiya al-kamal qui conclut les nitha ghrib et hsin de I’école
de Tlemcen.

- Le mgaddar : premier mouvement lent et majestueux chanté de la niiba.
- Le btayhi : forme le deuxiéme mouvement de la niihd. 11 ne differe
du m¢addar que par son tempo 1égérement plus vif.

- Le dardj : constitue le troisieme mouvement, il se démarque des
deux autres mouvements par son tempo vif.

- L”’ingiraf": signifie prendre congg, se retirer, représente le quatrieme
mouvement chanté de la nibd, il est interprété sur un rythme du
méme nom propre aux écoles d’Alger et de Tlemcen.

- Le khlag : signifie fin. Il représente le cinquiéme et dernier mouvement
de la niba. 11 est interprété sur un rythme du méme nom.

Faycal BENKALFAT, 2011 : 41- 45
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# Les ‘Inqilab

Ce sont généralement des muwashshhat et des azdjal chantés sur des
mesures a (2/4 ; 4/8 ; 5/8 ; 6/8 et 7/8), et sur le tempo de la tishiya.
L’ingilab est souvent utilisé pour ouvrir la nithd avant le meaddar
dans les enregistrements actuels.

Les ‘ingilab sont également interprétés telle une suite variant les
rythmes ou mizan et les modes ou fubii® (sing. tab®).

Cette suite est nommée nubat al- ‘ingilabat ou silsilat I’inqgilabat.

Faycal BENKALFAT, 2011 : 4

# 1 ’istikhbar
Prélude vocal ou instrumental non mesuré ou le chanteur fait étalage

de son talent. Il se déroule suivant un dialogue entre le chanteur et
les diftérents solistes selon des formules mélodiques spécifiques.

Faycal BENKALFAT, 2011 : 46

# La qddiriya

Chant utilisé le plus souvent pour clore la niiba dont elle portera le
nom. Elle est interprétée sur le rythme du ‘ingirdf enchainant de
ce fait directement sur le khldg. 11 existe des gddiriya pour les sept
modes suivants : muwwal, ziddn, djarka, raml al-mdya, °rdq, sika,
mdjanba.

Faycal BENKALFAT, 2011 : 46
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# Le sha®bi

Le mot sha®bi qui signifie populaire, ne peut donc que, désigner une
multiplicité de genres musicaux. Parmi tous ces genres, il en est au
moins deux que nous retiendrons ici : le sha°bi algérois ou sha°bi
malhiin, et le sha®bi moderne.
Le sha®bi algérois est caractérisé par une couleur musicale affirmée
des les années quarante. 1 est assurément le produit du génie créateur de
Hadj Mhammed al-°anga. Quoique marqué de I’empreinte de ce musicien
algérien, ce genre sha®bi se caractérise aussi par des poémes chantés
dont les auteurs principaux sont marocains. La combinaison de ces
deux éléments constitutifs d’un nouveau style de chant, justifie le
concept de malhiin-sha®bi que nous forgeons ici pour souligner la
spécificité du genre. Autrement dit, le malhiin est aux Marocains
ce que le sha®bi algérois est aux Algériens. Les poetes du sha°bi
malhiin comme al-maknasiya ou ma tdim al-hikma, véhiculent une
morale civique et des valeurs universelles qui leur conférent une
dimension intemporelle.

Ces poemes sont rarement chantés par leurs auteurs mais généralement
interprétés, et leur sommet d’interprétation ne peut étre atteint que
par des chanteurs ayant une maturité, une expérience et une
compréhension du texte suffisantes, a ’image de al-Hadj Mhammed
al-°anqga (al-maknasiya), Réda DOUMAZ (ya Dif Allah) ou
Guerouabi (ma tdiim al-hikma), pour ne citer que ces exemples.
Le sha®bi moderne témoigne de 1’évolution de la société par le sens
de ses textes et par son vocabulaire. Il illustre une époque ou un fait
donné dans un langage plus direct, moins complexe et plus accessible
que le sha®bi malhiin.
(...)

Si les textes du sha®bi-malhiin ont I’intérét que nous avons déja
évoqué, leurs supports musicaux ne sont pas moins importants.
La plus représentative de ses formes musicales est le biyt ‘u ¢iyah
est caractérisé¢ par une richesse mélodique et rythmique. Les cent
cinquante vers de la gac¢ida al-maknasiya, demande a 1’auditeur une
grande capacité d’écoute et afin de la rendre plus agréable et pour
¢éviter la lassitude et la monotonie, le compositeur utilise le procédé
biyt ‘u ¢iyah qui repose sur le choix de plusieurs thémes mélodiques
et rythmiques qui soutiennent et accompagnent I’essentiel du conte
chanté dont la durée varie entre 15 et 40 minutes.
Bit désigne généralement en arabe un vers de poésie, mais devient,
dans les gagida du sha°bi malhiin, le couplet de vers chantés accompagné
d’instruments mélodiques et, surtout, d’instruments a percussion.
Ciyah, istikhbar ou interlude, représente un prélude improvisé, vocal
ou instrumental. Il commence par un solo instrumental qui installe
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le tab® (mode) introductif du chant. Le chanteur interpréte #48
premier hémistiche du premier vers de I’istikhbar auquel répond un
deuxiéme instrument soliste ; puis il reprend le premier hémistiche
suivi du deuxiéme et un troisieme instrument lui répond. Cette structure
de V’istikhbar a 1’échelle d’un vers (deux hémistiches) se répétera
autant de fois qu’il y a de vers.

Rachid BRAHIM DJELLOUL, 1996 : 13 - 17

Répertoire féminin

# Msama® et msamPiydat

Dans le nord du pays, les orchestres féminins ont essaimé et pris,
selon les régions et les époques, différentes appellations significatives
qu’il serait possible d’associer aux chants mystiques dont voici
quelques noms de formations :

-Maddahdt (sing. madaha), nom donné aux orchestres fémi-
nins dans 1’Oranie de madh : chants de louange ;

- Msdma® et msam°®iydt (sing. msam°®iyd), nom donné aux or-
chestres féminins dans I’ Algérois selon qu’ils sont exclusive-
ment féminins ou mixtes, de sama® : audition mystique;

- Fqirat de fuqra ou fugahd, nom donné aux orchestres fémi-
nins dans les villes de Constantine et d’Annaba, il renvoie a 1’ascé-
tisme religieux, dont le répertoire s’apparente a celui du répertoire
mystique confrérique a Constantine et & Annaba ou ces orchestres
interpretent aussi des chants de divertissement ...

Les termes : m°alma, shikhd, rdysd... désignent le degré de maitrise
de ces femmes. Cependant pour ce qui reléve de la ville d’Alger, il
existe plusieurs sortes d’orchestres féminins, avec différentes
nominations et structures instrumentales. Les msam iydt sont des
orchestres féminins issus des quartiers populaires (la Casbah, Bab
ad-djdid, Zoudj A°ylin, Climat de France ...etc). Ces orchestres se
déplagaient dans les quartiers d’Alger pour célébrer les mariages et
les circoncisions.

Le premier orchestre féminin algérois a été créé en 1935 par Meriem
FEKKALI, cette derniere fut aussi la premiere figure féminine ayant
fait partie d’un orchestre masculin en interprétant le hawzi, le °riibi,
la can®a en 1880.Vingt ans plus tard Fadhila DZIRIYA forme a son
tour son propre orchestre féminin car elle était elle méme chanteuse
dans 1’orchestre de Meriem FEKKALI. La troisiéme msamC®iya a
avoir formé un orchestre féminin fut Naima DZIRIYA en 1970,
suivis par Nadia BENYOUCEEF, Dalila dans les années 90.
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Ces orchestres interprétent trois types de répertoires, la ¢armen
hawzi et le msam®i. Pour ce qui reléve du répertoire ¢can®a et hawzi,
ces musiciennes privilégient les deux derniers mouvements de la
nliba dans un tempo plus lent tout en écourtant les textes faisant ainsi
I’économie de quelques voyelles. Quand au répertoire msam®i, il
est dans le fab® muwal, mode équivalent au do majeur et a pour
rythme le msam®i.

Les instruments utilisés sont la darbuka (tambour en poterie), le tar
(tambourin), le violon alto appelé «kamandja» et le piano.

De nos jours, ces orchestres en petit nombre sont tres prisés, cela
est vraisemblablement di a 1’auditoire algérois devenu conservateur,
préférant séparer les hommes et les femmes. Cette demande accrue
expliquerait peut étre le cachet trés ¢levé de ces orchestres qui
varie entre cent quatre vingt mille et vingt milles dinars.

Mimi CHALAH

Musique instrumentale

# Le répertoire zurna

La zurna est un hautbois de facture locale, associé a des tbal
(tambours); I’ensemble du méme nom : zurna, forme un genre
instrumental a part trés prisé par la société algéroise. La zurna aurait
¢été introduite par les Turcs au XVle siecle a travers leur musique
militaire et la composition de cet orchestre fait que ce répertoire a de
tout temps €t¢ interprété en plein air. La zurna s’est ensuite développée
et pris une place dans la pratique rituelle religieuse.

Elle a tissé des liens avec le répertoire sha°bi pour lequel elle servait
d’ouverture. Son répertoire constitué en partie de mélodies interprétées
aussi par le sha°bi est constitué¢ de reprises instrumentales de
quelques extraits des deux derniers mouvements de la niitba (‘ingiraf
et khldg) et d’extraits des répertoires hawzi et sha°bi.

L’ensemble des musiciens de la zurna sont vétus de tenues
traditionnelles : un pantalon large (sarwal tastifa), un gilet brodé de
fil d’or et un couvre - chef (shashiya stambul) L’ensemble zurna est
compos¢é d’une zurna, d’un thal (grand tambour) et de thildt (petits
tambours doubles).

Parmi les noms indissociables de ce genre instrumental, citons Boualem
TITICHE (1908-1989). Boualem Mansouri dit Titiche naquit a El-Biar
(Alger) au sein d'une famille de mélomanes dont le pére Hadj Ahmed
(1867-1932), originaire de M’zaita (Mansourah), est lui méme

213



un maitre zurnadji qui s’inscrit dans la noble lignée des
maitres de la ghayta tels Sid Ahmed Zernadji, El Hadj Oualz
Bouchakchak, Kouchouk, Sadani. Héritant du pseudonyme «7itiche»
attribu¢ a son pere a cause d’un défaut de langue, ce virtuose de ghayta
est une figure prestigieuse d’un art musical aux racines populaires
incarnant le vieil Alger. Boualem Titiche débute a 1’age de 13 ans
au sein du groupe de son pere, zurnadji de talent, en I’accompagnant
aux thilat (petits tambours). Il prit & son époque I'initiative de transmettre son
savoir faire au conservatoire d’El-Biar d’ Alger pendant quelques années.
La musique zurna accompagne encore aujourd’hui les cortéges de
mariages et anime différentes représentations culturelles.

Mohamed MEHANEK

Danses traditionnelles

# Daynan : chant et musique du passé

Le daynan est un genre musical berbere joignant le chant ala danse.
Pour assurer le rythme évoluant sur différentes phases, les musiciens
font usage d’un tambour nommé ‘agallal, plus connu sous le nom
gallal al’ouest de I’ Algérie (tambour longiligne creusé dans un tronc
d’arbre et recouvert sur un seul coté par une peau de chévre).

La mélodie, en plus des voix, est soutenue par une flite connue en
cette région sous le nom de syanimt. Le chant se base sur la répétition
de syllabes sans signification : ‘idani- daynani-daynanan qui,
lorsque différemment assemblées, générent une structure mélodique
répétitive jusqu’a épouser le texte chanté par la picce.

Ce genre musical rural — en voie de disparition - est li¢ a la vie
sociale des berbérophones habitant le mont Dahra et ceux de la
wilaya de Tipasa.

On entonne ces chants lors des cérémonies de mariages notamment,
ou les gens expriment leurs sentiments intimes : passions, joies,
peines etc. Ce genre musical lyrique chante I’amour, les femmes
voire |’érotisme.

Nacer BOURDOUZ

# La danse des foulards d’Alger

Danse individuelle exclusivement exécutée par les femmes a
I’intérieur des maisons.
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Instruments de musique

# Darbuka
Voir sous chapitre Est (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 186.

#= Kwitrd

La kwitra est un instrument qui ressemble au °id al-°arbi, mais sa
table d’harmonie est plate. Elle est utilisée a Alger et a Tlemcen.
A ne pas confondre avec le petit modéle du °ud al-°arbi qui est
¢galement appelé kwitrd. Les cordes de la kwitra sont, comme celles
du °id al-°arbi, pincées a I’aide d’un plectre en plume d’aigle passé
entre I’index et le médium de la main droite et maintenu par le pouce
et I’index. Quant a I’instrument, il est tenu durant le jeu sur le genou
droit, le dos serré contre le musicien et le manche incliné 1égerement
vers le bas.

Mahmoud GUETTAT, 2000 : 336 - 338

# Qdniin

Voir sous chapitre Est (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 189.

# Rabdb

« Instrument a cordes frottées, connu depuis la période préislamique
se trouve actuellement partout dans le monde arabe. Cependant le
rabab maghrébin est spécial, non seulement par sa forme mais aussi
par son role important dans le répertoire classique. (...)

La caisse du rabdb consiste en une boite en bois (noyer, acajou ou
cedre). Sa forme ovoide allongées a amené¢ les marocains a voir dans
I’instrument, le corps d’un lievre accroupi, le dos allongé. La table
se compose de deux parties distinctes de facture différente. La partie
supérieure (¢adr) ciselée est recouverte d’une lame de cuivre tres
mince (en Algérie et en Tunisie) ou en bois assez léger (au Maroc).
Elle est ornée de deux ou trois rosaces finement ajourées. (...)
La partie inférieure, plus basse et moins longue, est recouverte d’ une
peau de chevre tres tendue. Vers son extrémité inférieure est fixé un
chevalet oblique, généralement fait avec la moiti¢ d’un petit cylindre de
roseau ou avec un roseau de gros diameétre. Sur ce chevalet passent
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deux grosses cordes en boyau de mouton qui parcourent le
parties de la table en passant sur le sillet arrondi, taillé dans du bois,
de I’ivoire ou dans un os de beeuf, pour rejoindre la téte qui
fait un angle droit avec le corps de I’instrument. A ce chevillier de
forme rectangulaire sont fixées deux grosses chevilles qui servent a
régler la tension des deux cordes.

L’archet, petit mais assez lourd, est fait avec un morceau de fer en
forme d’arc portant une meéche de crins de cheval.

Le rabab est tenu dans I’arcade du pouce et de I’index de la main
gauche et repose sur le genou droit du musicien, le chevillier appuyé
sur I’épaule gauche. Cette position, Iégérement oblique de I’instrument,
facilite le jeu de la main gauche et lui permet de démancher aisément. »
I est a noter qu’en Algérie le rabdab est utilisé pour les I’interprétation
des nuba d’Alger et de Tlemcen.

M. GUETTAT, 1980 : 240, 241

# Tar
Voir sous chapitre Est (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 190.

# Tbhilat

« Ce sont deux petites timbales hémisphériques en forme de cuvette
dont le corps peut étre en cuivre, en bois ou en poterie. La membrane est
en peau de chameau. Les thildt sont réunies par deux liens en cuir.
Elles sont placées devant le musicien qui les frappe a I’aide de deux
baguettes en bois terminées par une petite boule. Le percussionniste
est muni de ses deux baguettes. La baguette de la main droite joue
sur la timbale de droite et celle de la gauche sur la timbale de gauche.
La nagra qui produit le son fort (dum) est placée a droite du musicien, et
celle qui produit le son faible (tak) est placée a gauche.»
L’utilisation des thildt est de plus en plus fréquente dans les
orchestres constantinois depuis ces dix derniéres années. Ces deux
timbales sont accordées en quarte ou en quinte.

Les thildt marquent les temps avec force sans pouvoir orner le rythme
comme la darbuka.

M. GUETTAT, 2000 : 351
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# Zunidj
Voir sous chapitre Est (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 191.

% Zurna ou ghayta
Voir sous chapitre Mzab (haut Sud Est), p. 100.

Trésors humains
# Boualem TITICHE

Boualem Mansouri dit Titiche naquit a El-Biar (Alger) au sein d’une
famille de mélomanes dont le pere Hadj Ahmed (1867-1932),
originaire de M’zaita (Mansourah), est lui méme un maitre zurnadji
qui s’inscrit dans la noble lignée des grands maitres de la ghayta tels
Sid Ahmed Zernadji, El Hadj Ouali, Bouchakchak, Kouchouk, Sadani.
Héritant du pseudonyme «Titiche» attribué a son pere a cause d’un
défaut de langue, ce virtuose de ghayta est une figure prestigieuse
d’un art musical aux racines populaires incarnant le vieil Alger.
Boualem Titiche débute a 1’age de 13 ans au sein du groupe de son
pere, zurnadji de talent, en 1’accompagnant aux thildt (petits
tambours). Il prit a son époque I’initiative de transmettre son savoir
faire au conservatoire d’El-Biar d’Alger pendant quelques années.

# Fadhila DZIRIYA

Fadhila DZIRIYA, de son vrai nom Fadhila Madani née a Alger le 25
Juin 1917 est une figure marquante de la chanson traditionnelle citadine.
Dés son plus jeune age, Fadhila DZIRIYA s’adonne a la chanson en
imitant ses ainées dont Yamna Bant El Hadj El Mehdi alors au sommet
de sa carricre et reprendra un peu plus tard, a son compte, ses mélodies,
répertoire constitué¢ essentiellement de hawzi.

Propulsée vers la scéne grace a une émission radio, quelques grands
noms de la chanson algérienne lui composent des morceaux sur le
mode¢le classique du hawzi.
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Quarante ans plus tard, une partie de son répertoire est du d &8
public comme Ana Toueiri. Mustapha Kechkoul, discothécaire de
Radio Alger, se chargea de son initiation a la musique classique
algérienne.

Soutien majeur de sa famille sur le plan matériel, Fadhila DZIRIYA
s’¢était mariée une seule fois, en 1930, a I’4ge de 13 ans, avec un chdmeur
qui en avait trente. De cette union naquit une fille qui mourut jeune.
Sa mésentente avec son mari, la poussa a faire une fugue et Fadhila
DZIRIYA se retrouva, en 1935 a Paris, chantant dans les quartiers
a forte concentration d’émigrés et plus particuliérement au
cabaret El Djazair. Fadhila DZIRIYA chantera le °a¢ri (moderne),
rencontrera Abdelhamid Ababsa qui lui apprit plusieurs mélodies en
vogue a I’époque.

Elle entre dans I’orchestre de Meriem FEKKAI qui animait les soirées du
tout Alger. En 1949, elle enregistre son premier disque chez Pacific,
Mal Hbibi Mdlu (paroles de Kechkoul et musique de Skandrani),
qui obtint un grand succeés commercial. Mahieddine Bachetarzi
I’engagea alors pour animer la partie concert de ses tournées.
Fadhila DZIRIYA participa aussi en tant que comédienne aux pieéces
qu’il présentait a travers toute I’ Algérie et joua notamment dans
«Ma Yanfaa® ghir a¢-¢ah « ; « Dawlate an-sa «; « Othmane en Chine
« et « Mouni Radjel (1949) ».

Cette carriere de comédienne 1’aida a vaincre son trac et lui permit
de travailler aux coOtés d’artistes consacrés comme Ksentini.
Touri, Bachdjarrah, Keltoum et bien d’autres. Quittant les planches,
Fadhila DZIRIYA revient a la chanson, sa véritable passion.

Femme généreuse, pleine de bonté, on la retrouve en 1954 a ’Opéra de
Paris ou elle s’est produite dans un gala organise au profit des sinistrés
d’El Asnam et chante aux cotés de la célebre comédienne Keltoum et
d’Aouichette. Fadhila DZIRIYA participe a des émissions produites
par la télévision algérienne naissante apres I’indépendance en 1962.
Son caractere affable et son sourire lui ont permis de vivre dans le
milieu artistique avec la considération et la sympathie de tous.
Fadhila DZIRIYA mourut en son domicile de la rue Hocine Asselah,
pres de la Grande Poste a Alger le samedi 6 octobre 1970 et fut
enterrée au cimetiere d’El Kettar.
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# Al-°’Anqa

al-°Anga, de son vrai nom Ait Ouarab Mohamed Idir Halo, naquit
le 20 mai 1907 a La Casbah d’Alger, précisément au 4, rue
Tombouctou, au sein d’une famille modeste, originaire de Taguersifth
a Freha. Son pére Mohamed Ben Hadj Said, souffrant le jour de sa
naissance, dut confier la tiche de son inscription a 1’état civil a son
oncle maternel. C’est ainsi que surgit un quiproquo au sujet du nom
patronymique d’al-°’4nga. Son oncle maternel se présente en tant
que tel ; il dit en arabe «Ana khalo» (Je suis son oncle) et c’est de
cette manicre que le préposé¢ inscrivit «Halo». Il devient alors Halo
Mohamed Idir. Sa mere Fatma Ait Boudjemad I’entourait de toute
I’affection qu’une mere pouvait donner. Elle était attentive a son
¢ducation et a son instruction. Trois écoles I’accueillent successivement
de 1912 a 1918 : coranique (1912-1914), Brahim Fatah
(Casbah) de 1914 a 1917 et une autre a Bouzaréah jusqu’en 1918.

Quand il quitta I’école définitivement pour se consacrer au travail, il
n’avait pas encore soufflé¢ sa 11eéme bougie. C’est sur recommandation
de Si Said Larbi, un musicien de renom, jouant au sein de 1’orchestre
de Mustapha Nador, que le jeune M’hamed obtenait le privilege
d’assister aux fétes animées par ce grand maitre qu’il vénérait.
C’est ainsi que durant le mois de Ramadhan de 1’année 1917,
le cheikh remarque la passion du jeune M’hamed et son sens inné
pour le rythme et lui permit de tenir le zar (tambourin) au sein de son
orchestre. Apres le déces de cheikh Nador a 1’aube, en 1926
a Cherchell, al-°4nga prit le relais du cheikh dans ’animation des
fétes familiales. L orchestre était constitué de Si Said Larbi, de son
vrai nom Birou, d’Omar Bébéo (Slimane Allane) et de Mustapha
Oulid El Meddah entre autres. C’est en 1927, qu’il participa aux
cours prodigués par le cheikh Sid AH Oulid Lakehal, enseignement
qu’il suivit avec assiduité jusqu’en 1932. L'année 1928 est charniére
dans sa carriere du fait qu’il rencontre le grand public. Il enregistre
27 disques 78 tours chez Columbia Records, son premier éditeur.
Il prit part aussi a I’inauguration de la Radio PTT Alger. Ces deux
événements vont le propulser au-devant de la scéne a travers tout
le territoire national et méme au-dela. Le 5 aott 1931, cheikh
Abderrahmane Saidi venait de s’éteindre. Ce grand cheikh disparu,
al-°Anga se retrouvera seul dans le genre mdih. C’estain-
si que sa popularité, favorisée par les moyens modernes du

phonographe et de la radio,était de plus en plus grandissante.

Des son retour de La Mecque en 1937, il reprit ses tournées en Algérie
et en France et renouvela sa formation en intégrant Hadj Abderrahmane
Guechoud, Kaddour Cherchalli (Abdelkader Bouheraoua décédé
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en 1968 a Alger), Chabane Chaouch a la derbouka et Rachid
au tar en remplacement de cheikh Hadj Menouer qui créa son propre
orchestre. En 1955, il fait son entrée au Conservatoire municipal
d’Alger en qualité de professeur chargé de I’enseignement du sha®bi.
Ses premiers éléves vont devenir tous des cheikhs a leur tour, assurant
ainsi une reléve prospere et forte, entre autres, Amar Laachab, Hassen
Said, Rachid Souki... [Hadj M’Hamed al-°4Anga a appris ses textes
si couramment qu’il s’en est bien imprégné ne faisant alors qu’un
seul corps dans une symbiose et une harmonie exceptionnelle qui font
tout le génie créateur de Iartiste en allant jusqu’a personnifier, souvent
malgré lui, le contenu des poésies qu’il interprétait. Les exemples
d’El-Hmam, Soubhane Ellah Yaltif sont assez édifiants. La grande
innovation apportée par al-°’4Anqa demeure incontestablement la note
de fraicheur introduite dans une musique réputée monovocale qui ne
répondait plus au goit du jour. al-Hadj M’hamed al-°4Anga décéda
le 23 novembre 1978, a I’4ge de 71 ans. Il aura ainsi consacré plus
d’un demi-siecle de sa vie a sa passion artistique, le chaabi, un genre
musical qu’il fonda en rénovant la tradition du madh et en s’inspirant
de I’andalou. Passionné, il a eu le mérite de faire sortir cette musique
des cafés et autres lieux de rencontres afin de la rendre accessible au
grand public.

Mehdi Isikioune

# Sid Ahmed SERRI

Sid Ahmed Serri, né le 3 novembre 1926 a la Casbah d"Alger est
un musicien, professeur de musique et chanteur algérien. En 1945,
il adhere successivement aux associations El Andaloussia puis El
Hayat qu’il quitte pour 1’association E!/ Djazairia ou il est admis
dans la classe d’Abderrezak Fakhardji.

Ses dons de chanteur le classent alors parmi les meilleurs et lui ouvrent,
des 1948, les studios de la radio puis ceux de la télévision qui lui
permettront de se faire connaitre du grand public. Lorsqu’en 1952
son professeur est nommé au conservatoire d”Alger, les dirigeants
d'El Djazairia (devenue depuis peu El Djazairia EIl Mossilia par
la fusion des deux associations) confient la classe supérieure a Sid
Ahmed Serri qui passe ainsi du statut d'éleve a celui de professeur,
statut qu’il conserve jusqu’en 1988. Il dispense également par ailleurs
des cours au Conservatoire d Alger ainsi qu’a 1'Institut National
de Musique et a 1’Ecole Normale Supérieure. Entre 1988 et 1992, il
s’attelle a la création et au développement d une nouvelle association
musicale: “’El Djazairia - Eth Thadlibya”.
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En 1989, il est choisi et élu a 1'unanimité par ses pairs comme p
national de 1" Association de sauvegarde et de promotion de la musique
classique algérienne. En avril 2006, il est élu président de la Fédération
nationale des associations de musique classique algérienne.

Sid Ahmed Serri est 1"auteur, en collaboration avec Rachid Mahi,
d’un recueil de noubates andalouses, ¢dit¢ en 1997 puis réédité en
2002 et en 2006 par 1’Entreprise Nationale des Arts Graphiques
(ENAG). 11 a écrit en outre de nombreux et divers articles et études
publiés dans la presse et les revues algériennes et a participé a des
travaux et des interviews sur la musique classique algérienne.

Entre 1998 et 2002, il réalise 1"enregistrement sur CD de 1'intégralité
de son répertoire de musique classique algérienne. Sid Ahmed Serri
a été le premier artiste lyrique a recevoir, en avril 1992, les insignes
de 1'Ordre du Mérite National.

# Mahieddine Bachtarzi

Mahieddine Bachtarzi, né le 15 décembre 1897 dans la Casbah d'Alger
ou il est mort le 6 février 1986. Il est un des principaux artisans du
théatre algérien. Il fut aussi chanteur d’opéra (ténor), acteur, auteur
et directeur du TNA (opéra d”Alger).

Comme la majorité des musiciens algériens de 1'époque, il s’initia
trés jeune au chant religieux ou le seul instrument était la voix. Poursuit
des études coraniques a la Medersa libre de cheikh Ben Osman, a
I’issue desquelles il devient chantre a la mosquée Djemaa Djedid
d’Alger et muezzin. Le muphti Boukandoura, réputé pour son
érudition et ses qualités de musicien, lui révélera les premiers secrets
d’interprétation des modes avant qu'Edmond Nathan Yafil
(1874-1928), 1'¢leve et le disciple du célebre Mohamed Ben Ali Sfindja,
ne le prit sous sa houlette et le détournat vers la musique profane.

Sa voix de ténor était tellement fascinante que déja, en 1921, il
comptabilisait plus de soixante-six disques enregistrés, sans compter
le nombre impressionnant de concerts donnés aussi bien en Algérie
qu’en France, en Italie et en Belgique. Il fut surnommé Le Caruso
du désert par la presse francaise a la suite d'une réception donnée au
Quai d’Orsay. A partir de 1923, il assuma la direction de la fameuse
Société musicale EI-Moutribia et devint, a partir de 1930, le troisiéme
Maghrébin membre de la Société des auteurs et compositeurs de
Musique de Paris (Sacem), apres Yafil et le Tunisien Mohamed Kadri.
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Toutefois, en intellectuel éclairé, il réalise bien vite les li
la musique en tant que moyen de communication, dans le contexte
colonial. Sans rompre totalement avec la chanson, il se découvre
une nouvelle vocation, Avec Allallou (1902-1992) et un peu plus tard
Rachid Ksentini (1887-1944). Mahieddine Bachtarzi déblaie le terrain
pour faire admettre 1’existence d’un théatre algérien en s’adressant
aux Algériens dans la langue qu’ils parlent, transposant sur la scéne,
a leur intention, des récits Iégendaires ou populaires. C’est ainsi qu’il
créera sa propre troupe et tout en ayant I’évident souci didactique,
il opta pour le genre comique, adopta le style réaliste et entreprit la
difficile tache de se réapproprier un patrimoine riche, mais dévasté
par plus de cent ans de calamité coloniale.

Apres I’indépendance du pays, il assume la direction du Conservatoire
municipal d’Alger (1966-1974) et rédige ses Mémoires édités par
la SNED en trois volumes. Il obtiendra de nombreuses distinctions
honorifiques tout au long de sa vie, meurt le 6 février 1986 a Alger,
a ’age de 88 ans. Apres avoir recu les palmes tunisienne (1929)
et marocaine (1962), chevalier du Ouissam et de commandeur du
mérite humain décerné par les autorités suisses pour sa contribution
et le role qu’il a joué pour faire connaitre la culture et la musique
algériennes. Son pays I’honore, a titre posthume, le 21 mai 1992, en
lui décernant la médaille de 1’Ordre du Mérite national. Le théatre
national algérien (TNA) porte son nom.
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Cadre historique, socio-économique et cultt

« Etendue comme une fiancée sur son lit nuptial », pour citer le
célebre historiographe Yahia Ibn Khaldoun, Tlemcen occupe un site
remarquablement favorable a I’implantation d’une grande capitale.
Le riche passé de Tlemcen remonte a la préhistoire. Mais c’est avec
les Romains qu’elle entre dans I’histoire. Entre Orient et Occident,
la diversité des peuplements, a partir du vieux socle anthropologique
berbére, explique la richesse humaine et culturelle de I’ancienne Pomaria.

D’un point de vue économique, la dimension agricole du Hawz (avec
ses productions maraicheres et vivrieres) s’est toujours combinée
avec les ressources de I’artisanat et du négoce. L’ensemble de ces
activités a fait de Tlemcen sa réputation de « la Perle du Maghreb ».
Mais si les facteurs économiques éclairent 1’organisation et le
développement de la vie matérielle, les facteurs intellectuels, spirituels
et artistiques expliquent I’exceptionnelle résistance de Tlemcen face
aux tentatives d’hégémonie culturelle durant la période coloniale.
Durant des siécles, la patrie de tant de saints, de savants et de poétes
fut, de fait, un véritable pole culturel de premiére importance, et ce,
bien au-dela des frontieres géographiques de 1’ouest algérien.

Mourad YELLES

Structure de quelques textes chantés

Les textes chantés dans les répertoires musicaux du nord ouest algérien
sont de formes diverses dont les plus importantes sont le muwashshah,
le zadjal et le malhiin pour ce qui reléve du chant populaire. Ces
genres se définissent comme suit :

# Muwashshah

Voir sous chapitre Centre (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 202.

% Zadjal

Voir sous chapitre Centre (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 202.

# Malhiin

Voir sous chapitre Centre (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 203.
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Répertoires musicaux

# Introduction :

La région nord ouest du littoral algérien compte une variété importante
de répertoires musicaux et le plus connu reste le répertoire dit andalous
des niibd. Cette méme région dont les plus importants poles sont Tlemcen
et Oran, a développé un important patrimoine ayant pour base la
poésie dite malhiin. Ces chants ruraux pour la majorité d’entre eux
sont mystiques ou profanes et selon qu’ils sont interprétés dans les
milieux d’hommes ou de femmes, définiront des genres accompagnés de
rythmes spécifiques sur lesquels seront esquissés des pas de danse.

# Le hawfi tlemcénien

Le hawfi fait partie d’un genre de poésies féminines que 1’on associe
généralement a la ville de Tlemcen mais que I’on retrouve en fait
ailleurs sous d’autres formes ou d’autres noms. Lointain héritier des
Carud al-balad mentionnés dans la Mugaddima d’Ibn Khaldin, il
représente ainsi un patrimoine culturel commun aux vieilles cités du
Maghreb.

A Tlemcen, ces poémes chantés sont connus et transmis de meres
en filles depuis des générations par la tradition orale. Si les origines
du Hawfi se perdent dans la nuit des temps, tous les Tlemcéniens et
toutes les Tlemcéniennes connaissent la légende de Roiih el-Ghrib.
Au printemps, les familles se retrouvaient a la campagne par
exemple dans les gorges de /urit et leurs cascades pour un pique
nique champétre (nzdha) ou I’on chantait le Hawfi tout en s’adonnant
au jeu de ’escarpolette (djiighlila). La dimension ludique n’exclut
pas la dimension poétique, voire méme mystique du zawfi tlemcénien
puisqu’il était également pratiqué lors des ziyarat aux saints.

La premicre artiste professionnelle (aux sens moderne) a s’étre illustrée
dans I’interprétation du genre hawfi est sans conteste shikhd Tetma.

Mourad YELLES
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# Le hawzi tlemcénien

Héritiers et continuateurs de 1’art poétique et musical d’al-Andalus
(et en particulier du zadjal) avec d’autres cités d’Afrique du Nord,
les Tlemcéniens ne se contentérent pas d’en assurer la transmission
apres I’épisode tragique de la Reconquista. Ils le développerent en
I’adaptant a leur propre tradition régionale maghrébine. De ce travail
de synthése artistique sont né la ¢an®a et le hawzi.

S’agissant de ce dernier, il est I’ceuvre de poctes-musiciens artisans
dont le lien étroit avec un terroir périurbain (le Hawz tlemcénien) et
la nature « baroque » au sens premier d’« irrégulier » d’une production
qui se situe dans un rapport de filiation problématique avec la norme
poético-musicale (représentée par la niibd) explique sans doute
I’usage du terme générique (hawzi). On y retrouve 1’utilisation des
figures formelles et rhétoriques largement inspirées de la tradition
maghrébo-andalouse. Sur le plan musical, la méme influence du
modele archétypal est clairement identifiable, mais sous une forme
adaptée a un environnement socioculturel et historique spécifique.
Parmi les plus grands maitres du ~awzi tlemcénien (dont on connait
I’importance dans la naissance et le développement du moderne
sha®bi), on peut citer Said al-Mandasi (16¢me siécle), Ahmed Ban
Triki (17¢me siecle), Mohamed Ban Msayeb (18¢me siécle) ou en-
core Mohamed Ban Sahla (18&me siecle).

Mourad YELLES

# La ¢an®a tlemcénienne

Pour des raisons historiques évidentes, et a 1’image de ce qu’on
connait a Fes, Blida, Alger, Constantine ou Tunis, les familles
tlemcéniennes maintiennent un lien trés fort (du point de vue culturel et
émotionnel) avec la civilisation d’al-Andalus. ’un des aspects, parmi les
plus importants et les plus connus de la tradition culturelle tlemcénienne,
est certainement représenté par la pratique multiséculaire de la ¢an®a.
On désigne habituellement par ce terme (mais on trouve aussi
I’expression de gharnati), a la fois une pratique et un répertoire de
compositions musicales (de types modales) et de poémes strophiques
(muwashshah et zadjal) dont I’inspiration et le modéele sont a situer
a I’époque de I’age d’or de I’Espagne musulmane. A partir de la
Reconquista, les processus de métissage culturel vont s’accentuer en terre
maghrébine et le résultat se constate aujourd’hui a travers 1’extraordinaire
diversité et richesse de la niibd maghrébine, de Tanger a Tripoli.
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A Tlemcen, les caractéristiques de la ¢an°a se reconnaissent ais 0
sobriété de I’interprétation vocale, prééminence d’une exécution
collective marquée par une relative prédilection pour 1’austérité
stylistique et rythmique (bien éloignée de la fougue de la ‘Gla marocaine
ou de I’exubérance du maliif constantinois).

Parmi les grandes figures modernes de cet art, il convient de citer
shaykh Boudalfa, shaykh Larbi Ben Sari, Redouane Ben Sari ou
encore Abdelkrim Dali mais aussi shikha Tetma.

Mourad YELLES

# Al-Badwi

C’est dans le berceau géographique du rai auquel il faut inclure la
région arrosée par I’oued Chélif, qu’a partir du XVIIle siecle, a coté
du répertoire arabo-andalou trés prisé par les citadins aisés que s’est
développé le shi°r al-malhiin. Dans 1’ Algérie du début du vingtiéme
siecle le malhiin se ruralise au contact des mélopées intemporelles
bédouines qui, elles-mémes, remonteront jusqu’aux plaines. Si
dans les montagnes, le cachet berbére est demeuré intact, on ne peut
en dire autant pour ce qui est de ces vastes étendues que sont les
terres agricoles et les hauts plateaux. Les tribus berberes arabisés
intégreront les airs apportés par les tribus venues d’Arabie mais
les intégreront en usant de leurs propres instruments tels que la
gagba (fliite de roseau de tailles diverses) et le gallal (tambour lon-
giligne creusé dans un tronc d’arbre et recouvert sur un seul coté par
une peau de chévre).

Les poetes, nommés fahsi (inversion du mot fasith, éloquent), déclamaient
leurs textes finement ciselés au cours des bastas (soirées en oranais),
de leur passage dans les souks ou de festivités organisées par les
autorités coloniales. (...)

De talentueux épigones surgiront et donneront la dénomination de
gharbi (I’ouest, 1’on retrouve un genre similaire dans la zone allant
d’Oujda a Taza au Maroc) a leurs chants. Au départ, ces derniers ne
servaient que de faire-valoir musical au malhiin mais, au fil des
enregistrements, ils se détacheront de la tutelle ancestrale en
réinventant un autre langage, s’appuyant sur des textes originaux de
leur cru ou rédigés par de grands poetes tels Ali Kora, Ahmed Boutbal,
Mohamed bentaiba, Mostefa Ben Brahim, ...

Le gharbi repose sur une dizaine de modes, baptisés le plus souvent
du nom de la région d’origine (tiarti, mazuni, ...) et se joue sur cing
rythmes différents : le tangar (lent, rappelant le pas de chameau),
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le hamza (un peu plus vif) le °/awi (le plus répandu a I’all
rapide et générateur d’une danse aux configurations fascinantes,
d’origine guerriere). (...)

Shikha Rimiti fut jusqu’a sa mort ’ultime légende vivante de cette
époque, notamment a travers sa gouaille et ses paroles d’amour,
quelques fois uranien, percues comme une complainte de 1’amante
évincée ou jalousée.

Cette musique ne s’appelait pas encore rai, méme si le mot revenait
dans de nombreux chants pour combler le creux d’une phrase, pour
ponctuer un propos ou compléter un titre.

La créativité des shuyiikh (sing. shaykh ) et des shikhat (sing. shikha)
sera exploitée par les tenants du rai, apparus au cours des années
1980, souvent sans les créditer ni citer leurs sources.

Sabah MESOUANE, 2012 : 30-41

# Al-Diwan
Voir sous chapitre : Les ksour (Hauts Plateaux Ouest), p. 140.
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Répertoire Féminin
# Fqirat et maddahdt

Les fqirat et les maddahat sont des ensembles vocaux féminins ; la
pratique de cet art musical populaire et ancestral est des plus
fréquentes dans le Nord-ouest algérien a 1’occasion de réjouissances
familiales de mariage ou de circoncision. Les cérémonies religieuses
sont aussi animées par les maddahdt. Les thémes mystiques,
panégyriques et ¢logieux portés par une poésie complexe, donne a
la structure rythmique et musicale le second rang. Quant aux thémes
festifs, ils sont animés par des rythmes le plus souvent ternaires
destinés a la danse, les rimes plus enjouées, 1égeres et redondantes
abordent le quotidien, la vie intime des femmes aves ses joies et ses
déboires; abordent aussi les plaisirs de la chair, les interdits qu’elles
enfreignent, les libertés auxquelles elles aspirent... (...)

Au siecle dernier, quelques shikhdt (sing. shikha) ont merveilleusement
perpétué cette tradition d’art de vivre des maddahat. Elles 1’ont enrichi
de nouveaux textes dont shikha as-sabsddjiyd est un brillant exemple.
Cette artiste originaire de Mostaganem et habitant Oran, est considérée
comme la derniére madaha digne représentante de ce genre musical
ayant chanté les textes de Sidi lakhdar Benkhlouf en louange aux
saints patrons des villes d’Oran, de Mostaganem et de Mascara. (...)
A Tlemcen et ses localités (Nedroma, Beni S’nous, Ain Al Hout, ...),
ce genre musical est appelé chant des fgirat, ou les instruments a
percussion sont bien mis en évidence : gallal (tambour longiligne
creusé dans un tronc d’arbre et recouvert sur un seul c6té par une
peau de chévre), thila (petit tambour percuté a I’aide d’une baguette),
tar (tambourin) et parfois bandir (tambour sur cadre) pour animer
les danses conduisant a la transe.

Lors du majma® (réunion périodique), les vendredis, selon une
vieille tradition a Tlemcen, I’ensemble vocal féminin est désigné du
nom de musim°at.

(...) les espaces intimes d’expression des fgirdt sont aussi les cours
de maisons traditionnelles, les patios, les loggias lors des fétes
familiales. La plus reconnue des fgirat est la célébrissime shikha
Tetma dont I’interprétation des pieces : galat Aisha et Hayd nzuri
al-madani reste une référence. La tradition est de nos jours perpétuée
et le répertoire déborde méme sur d’autres genres créant ainsi
d’autres formes et styles musicaux en devenir.

Salim EL HASSAR, 2012 : 61-64
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Danse traditionnelles

# Danse °lawi

Voir sous chapitre : Les ksour (Hauts Plateaux Ouest), p. 138.

# Danse Assaf ou Caff
Voir sous chapitre : Les ksour (Hauts Plateaux Ouest), p. 139.

Instruments de musique
# Bandir : Voir sous chapitres Ouargla Oued-Souf (haut Sud Est), p. 107.

# Darbuka : Voir sous chapitre Est (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 186.

# Fliite ga¢ba : Voir sous chapitre centre-Est : Aurés (Hauts
Plateaux), p. 127.

# Gallal : Voir sous chapitre Ouest : Ksours (Hauts Plateaux), p. 141.

# Kamandja ou alto : Voir sous chapitre Est (bourrelet cotier et
Atlas tellien), p.187.

# La kwitra : Voir sous chapitre Centre (bourrelet cotier et Atlas
tellien), p. 215.

# Qdniin : Voir sous chapitre Est (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 189.

# LLe rabdb : Voir sous chapitre Centre (bourrelet cotier et Atlas
tellien), p. 215.

# Tdr : Voir sous chapitre Est (bourrelet cotier et Atlas tellien), p. 190.
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Glossaire

GA S

‘A°ariis : signifie « escargot » ; cérémonie exclusivement réservée
aux femmes, elle consiste a chanter des veeux de bonheur et de santé
a la mariée le troisieme ou le septieéme jour des noces.

‘Abril : terme shawi signifiant en arabe dialectal trig : chemin,
pas ; c’est le pas de danse exécuté par la danseuse traditionnelle a

I’exemple de trig al-khil : danse mimant les pas de la jument.

‘Abyannu : chants d’expression arabo-berbére pour enfants interprétés
lors des festivités de la ashura dans le Mzab.

‘Addi ‘arnan : voir hammaha.
‘Adgha : instrument a percussion de la famille des idiophones, il
s’agit d’une meule en pierre percutée avec deux molettes, elle est

utilisée dans le tagarabt variante du ‘ahellil du Gourara.

‘Adhakkar : dérive de dhikr c’est en Kabylie un chant mystique
sacré louant Dieu et le Prophete Mohamed (gsssl).

‘Ahal : cérémonie organisée autour d’une joueuse d’imzad et d’un
poete déclamant la poésie et favorisant la rencontre entre jeunes
dans I’ Ahaggar.

‘Ahaydus : voir haydus.

‘Ahellil : répertoire connu du Gourara et classé en 2005 par I’Unesco
au patrimoine mondial de I’humanité, il est constitu¢ de quatre
phases : le msarah, I’aougrout, le tra et le ‘ijdal.

‘Ahiha : chant de travail interprété par les femmes kabyles.

‘Aiydi : chant non mesuré interprété par les tribus nomades dans la
région centre des Hauts Plateaux.

‘Alddjiyd : nom donné aux musiciens professionnels a Constantine.
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‘Aliwan : chants interprétés par les femmes touareg pendan
les phases du mariage.

‘Allagh : danse guerriere pratiquée dans I’Ajjer par des jeunes
hommes munis de lances.

‘Allah ydanina : danse mixte exécutée le troisieme jour du mariage,
jour de la pose du henné, dans I’extréme sud ouest algérien a Tabelbala.

‘Amdjadj : chant mélancolique interprété en Kabylie lors duquel
I’interprete exprime la douleur d’un drame vécu.

‘Angraf : voir ingirdf.

‘Aqallal : membranophone composé d’un vase en terre cuite et d’une
peau de bouc tendue sur la face élargie de I’instrument.

‘Ashthadii ou ‘Asarqas : chant Kabyle interprété par les femmes en
bergant les bébés.

‘Ashiilii ou ‘aziizan : chant interprété par les femmes en bergant les
bébés.
‘Ashuwiq : chant féminin non mesuré interprété par les femmes

kabyles a capella.

‘Asihar : cérémonie organisée dans la soirée autour d’une séance
d’imzad et d’une déclamation de poésie favorisant dans I’ Ahaggar,
la rencontre entre jeunes.

‘Ayerad : rite carnavalesque célébrant le nouvel an du calendrier
agraire (le 12 janvier) chez les Beni Snous, dans le Nord-ouest algérien.

‘Ald : littéralement « instrument » c¢’est aussi le nom donné au
répertoire des nithd au Maroc.

‘Eménéiney : ganga de petite taille employé¢ lors de la sebeiba dans
le Tassili N’ Ajjer.
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‘1l
‘ljamjan : danse exécutée par les hommes dans le Gourara, voir
danse garqabu.

‘Illugan : parade des chameaux accompagnée par le chant des femmes
et le rythme du tindé dans la culture touareg des Kel-Ahaggar.

‘Imzad : nom donné, dans la culture touareg, au répertoire joué
exclusivement par les femmes interprété par I’instrument du méme
nom qui est une viele a une corde.

‘Ingirdf : en Algérie, c’est ’avant-dernier mouvement de la niibd.

‘Ishu : rite carnavalesque célébré dans la région de Bechar pour la
féte religieuse °ashura.

‘Istikhbdr : prélude vocal ou instrumental non mesuré.

¢ Iswat : séance musicale sans accompagnement instrumental, destinée
aux célibataires touareg.

‘U...

‘Urar : nom donné dans le Mzab et en Kabylie aux chants féminins
festifs prétant a la danse et au divertissement et accompagnés
d’instruments a percussion tel que le tbal.

° e
°Abdawi : danse traditionnelle individuelle exécutée par les femmes

dans les Aures.

° Adda plur. °ddad : chant interprété a capella par la musicienne
(fgira), dans un but thérapeutique lors du rituel °arbiin dans la ville
d’Annaba.

°Amd : nom donné autrefois a la farda des Kenadsa dans la région
de Bechar.

° Arbiin : rituel féminin thérapeutique célébré dans la ville d’ Annaba
par les fgirat.
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°Arifa ou °rifa : guérisseuse officient lors du rite de pos
diwan dans ’espace réservé aux femmes.

°Ashura : féte religieuse.

°Ayash : variante du ¢rawi ; ce chant non mesuré porte le nom d’un
jeune garcon mort prématurément et pleuré par sa mére. Il possede
plusieurs variantes : le marwani, le sultani (de la tribu Ouled
Sultan), le balbakay interprété exclusivement a Khenchela.

°Aydi (-al) : chant individuel ou en duo circonstanciel non mesuré ;
exécuté aussi pour donner le départ de la fantasia dans la tribu des
Ouled Nayal. Il prend la forme de joute lorsque le chant se fait en
groupe, ainsi, la poésie effectue une sorte de ‘va-et-vient’ entre les
participants dans la région Centre et Centre Est des Hauts Plateaux.
Dans le Mzab, ce chant, qui est également une évocation du Prophéte
Mohamed (qlsssl), est de toutes les circonstances.

°Ayti : nomm¢ aussi ngadi, c’est un répertoire lié¢ a la fantasia dans
la partie ouest des Hauts Plateaux ; il est interprété a capella et est
réservé a la premiere phase de la fantasia.

°Azaba (sing. °azab) : clercs ibadites.

°Azriydt (sing. °azriya) : nom donné aux danseuses professionnelles
dans les Aures.

°Bidhli : danse exclusivement réservée aux hommes de la tribu des
Ouled Nayal a Masaad dans la partie centre des Hauts Plateaux.

°Isawa : confrérie d’origine marocaine.

°Lawi : danse exclusivement réservée aux hommes exécutée dans le
nord ouest et dans la partie ouest des Hauts Plateaux.

°Riibi : genre populaire citadin interprété de Tlemcen a Constantine
et ayant pour chaque centre une structure déterminée.

%id °arbi : luth maghrébin utilisé au Maroc a Constantin et en Tunisie
équivalent a la kwitra d’ Alger.
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B <

Baba Marziig : genre musical rythmé par les garqabu (sortes de
crotales) et le tbal (tambour), accompagné de danses thérapeutiques
et de transes. Il est interprété dans les rues d’Oued Souf, d’Ouargla
et dans les villes du Haut Sud-est algérien en général.

Badwi (-al) : nommé aussi gharbi, c’est un genre musical populaire
interprété dans I’Oranie.

Balbari : rythme de danse réservé aux femmes dans les Aures.
Bambara : langue subsaharienne.
Bandir : tambour sur cadre.

Bandu : danse interprétée par les femmes shawiya dans les Aures et
plus précisément dans la région d’Aris elle est une des nombreuses
variantes de la danse °abdawi.

Banga : variante du rite de possession diwan autrefois célébrée dans
la ville d’Annaba.

Bangri : instrument archaique a corde dont la caisse de résonnance
est soit une carapace de tortue ou une calebasse. Il est utilisé dans
le Gourara pour I’interprétation du tagarabt variante du ‘ahellil, il
trouve son équivalent dans d’autres régions du Maghreb : ainsi le
gambar ou gnibri utilisé dans le répertoire sha®bi a Alger.

Banutdt (sing. Banuta) : nom donné aux orchestres féminins dans
la ville de Constantine.

Bariid : littéralement « décharge des fusils » c’est aussi le nom
donné a des danses exécutées a Béni Abbes dans la Saoura, dans le
Gourara, dans le Touat, ..., et qui se terminent toutes par une salve
synchronisée entre les fusils des participants.

Barwal : mouvement de la nithd mystique de la confrérie °isawad
entrant aujourd’hui dans la composition de la niihd de Constantine.

Barzana : danse chorégraphique festive interprétée par les hommes
dans le Touat et par les femmes dans le Gourara.
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Bashrdf : ouverture instrumentale de la niibd de Constantine®

Bayati : mode utilisé dans la musique orientale et dans le patrimoine
musical algérien dans la région d’Oued Souf.

Blida : dans ’extréme Sud-ouest algérien, dans la tribu des Reguibet,
danse individuelle exécutée par une femme mettant en évidence la
grace de ses mains.

Bordj (plur. Bradj) : textes chantés lors des phases du rituel diwan
et accompagnés du jeu de gumbri, de percussions et de danses.

Btdyhi : deuxiéme mouvement des nitha de la ¢an®a de Tlemcen et
d’Alger et troisieme mouvement de la nizha du maliif constantinois.

Bugala : joute oratoire autrefois organisée entre femmes dans la
Kasbah d’Alger.

C, oo
Caba : mode utilis¢ dans la musique orientale et dans le patrimoine
musical algérien dans la région d’Oued Souf.

Caff: forme d’expression exclusivement féminine exécutée debout
dans le Nord-Ouest.

Camawi : danse autrefois réservée aux femmes, aujourd’hui régie
par une chorégraphie et exclusivement réservée aux hommes dans le
Hodna, elle est une variante du zgayri des Oued Souf.

Can®a : signifie « ceuvre ¢laborée », c’est le nom donné au répertoire
des nitha a Tlemcen et a Alger.

Cara : dans le Gourara nom donné a une danse ayant des allures de
préparation au combat ou a la chasse.

Chant de fécondation du palmier : chant interprété lors de la pollinisation
des palmiers dans les oasis du Sud Algérien.

Chants de chaulage a Timimoune : chants interprétés par la communauté
et les descendants du saint lors du chaulage du sanctuaire.

Cika : mode ou fab® interprété dans le maliif constantinois.

Crawi : chant non mesuré accompagné de deux gacba (flites
obliques en roseau spécifiques a la région des Aures).
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D 2
Dabiis : danse exécutée par les hommes en groupe munis de cannes
dans la tribu des Reguibet, dans I’extréme sud-ouest algérien.

Dafd’ir ou sanamana : danse rituelle exécutée par un couple de
jeunes fiancés dans la tribu des Reguibet a Tindouf, dans I’extréme
Sud-ouest.

Daff ou thagdhemt : tambour sur cadre en bois carré utilisé en kabylie
et sur lequel est tendue de chaque c6té une membrane en peau de
chévre. Les peaux sont fixées par des clous en cuivre ou cousues
I’une a I’autre.

Dakhla : piece que I’orchestre interprete a I’entrée de la demeure ou
se déroulent les festivités.

Dara : variante de la danse °lawi exécutée dans la tribu des Ouled-
Nhar et interprétée dans une allure modérée.

Dara®a : danse individuelle exécutée par une femme de la tribu des
Reguibet, dans I’extréme Sud-ouest algérien, habillée en homme et
armée d’un fusil.

Darbuka : tambour a une membrane en forme de gobelet en terre
cuite.

Dardj : troisiéme mouvement de la nibda d’Alger et de Tlemcen et
deuxiéme mouvement de la niiba du maliif constantinois.

Daynan : genre musical rural joignant le chant a la danse. Il est 1i¢
a la vie sociale des berbérophones du Mont Chenois de la wilaya de

Tipasa.

Dhayl : mode ou tab® du répertoire dit andalou en Algérie et dans le
Maghreb.

Dhlim ou gazra : a Tindouf dans la tribu des Reguibet, danse mixte
exécutée en couple, mimant la parade nuptiale des autruches.
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Diwan : nommé aussi gnawi, ¢’est un répertoire musical d’
subsaharienne et un rite de possession célébré dans de nombreuses
régions d’Algérie et du Maghreb sous différentes appellations.

Djma®a : le droit coutumier.

Djuwagq : nommé aussi fhal, c’est le nom donné a une petite flite de
roseau utilisée pour I’interprétation des niiha de Constantine.

Dmam : terme shawi signifiant « le regret » ¢’est un chant non mesuré
variante du ¢rawi interprété dans la région des Aures.

Durani : danse d’origine subsaharienne exécutée dans le Gourara ;
voir danse swandi.

F 4.

Fantasia ou bariid : pratique équestre dans la pure tradition maghrébine
et dont les techniques de jeu et de tir varient d’une région a une autre.

Farda (-al) : autrefois nommée °dma, c’est un répertoire originellement
mystique interprété dans la zawiya des Kenadsa dans la région de
Bechar.

Fhal : voir djuwagq.

Fqirdt (sing. Fgira) : nom donné aux orchestres féminins dans les
villes de Tlemcen, de Constantine et d’ Annaba.

Ftiil (-al) : chant a capella interprété par les femmes agées lors de
la cérémonie du henné a Oued Souf.

Fundugq : (caravansérail), a Constantine, c¢’était le haut lieu de la
pratique musicale.

G &

Gagba : de gagaba (roseau), c’est une fliite oblique.

Gadha : voir lablif.

Gallal : tambour a une membrane en forme de gobelet formé d’un
morceau de tronc d’arbre évidé d’environ soixante centimetres de long.

238



Ganga : instrument a percussion formé de deux membranes
sur un cadre en bois de 10 cm de large environ, qui forme un cercle
imparfait dont le diamétre varie entre 40 cm et 60 cm.

Gangatan : tambour de forme sphérique utilisé dans I’ Ahaggar.
Gharbi : répertoire rural basé sur la poésie malhiin dans 1’Oranie.
Ghayta : nomm¢é aussi zurna, c’est un instrument a vent a anche
de type hautbois et répandu du Maghreb a la Chine sous des noms
différents.

Gira : dans la tribu des Reguibet, dans I’extréme Sud-ouest algérien,
danse individuelle exécutée par un homme mimant des postures de
guerrier.

Gnibri : voir bangri.

Gumbri : luth a deux cordes utilisé dans le répertoire diwan.

H ¢..

Hadbir : instrument a percussion utilisé dans 1’extréme Sud-ouest

algérien.

Hadra : nom donné aux séances de danses extatiques ou d’auditions
mystiques.

Hadwa : genre constantinois exclusivement instrumental, équivalent
de la zurna d’ Alger.

Hammaha : nommée également addi ‘arnan, ¢’est une danse exécutée
exclusivement par les hommes dans le Mzab ; elle célebre les
cérémonies de mariage et stimule les hommes lors de la twiza

(entraide) pour le battage des épis (dit addi ‘arnan) notamment.

Hangala : confrérie de Constantine qui a participé par le passé a la
sauvegarde et a I’exercice de la musique constantinoise.

Hasaniya : langue pratiquée dans 1’extréme Sud-ouest algérien

Hawfi : répertoire exclusivement féminin interprété dans la ville de
Tlemcen.
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Hawsa : langue subsaharienne pratiquée dans le répertoire
nommé aussi gnawi.

Hawzi : genre populaire citadin répandu dans toute la partie nord de
I’ Algérie.

Haydus : danse pratiquée au Maroc et dans la Saoura.

Hijdaz : mode utilisé dans la musique orientale et dans le patrimoine
musical algérien dans la région d’Oued Souf.

Hodna : région centre est des Hauts Plateaux.

Hsayn : mode ou tab® du répertoire dit andalou en Algérie.
Hshayshiya (sing. hshayshi) : fumeur de kif ou chanvre indien ;
a Constantine cette appellation est donnée aussi aux interpretes du

répertoire zdjal.

Hubi : danse traditionnelle exécutée par la tribu des dwi mni® dans
la Saoura.

Hiil : répertoire musical interprété dans I’extréme Sud-ouest algérien,
a Tindouf, dans la tribu des Reguibet.

I...
Ibadite : doctrine puritaine tirant son nom d’°4bdallah Iban IBADH,
un théologien de Bassora (Irak) du septiéme siecle.

J ¢
Jadba : nom donné, dans ’algérois a la danse extatique.

K &
Kamandja : nom donné au violon et au violon alto dans le répertoire
dit andalou.

Khldg : dernier mouvement de la niibd en Algérie.

Khwdn : nom donné aux membres d’une confrérie.
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Kora n’die : littéralement « parler de Kora », ancien ksar de
dans I’extréme Sud-ouest algérien, a Tabelbala.

Krad ‘amzur (tresser la chevelure) : chant de femmes dans le Mzab.

Kwitrd : instrument a cordes pincées de la famille des luths, proche
parent du °0d al-°arbi utilisé a Alger et a Tlemcen.

L J

Labas la°ris : orchestre exclusivement constitu¢é d’hommes jouant
d’instruments a percussion, il a pour fonction dans la Saoura,
d’accompagner le rituel de I’habillage du marié.

Lablih : dans la tribu des Reguibet, dans 1’extréme Sud-ouest
algérien, danses mimant les taches quotidiennes des femmes.

Labyat : Se sont des poemes de louange et d’évocation de Dieu et de
son Prophete Mohamed (qlsssl). Ils sont interprétés par des chorales
liées a I’institution des clercs ibadites.

Laghriba : chants de femmes dans le Mzab.

Latandan : danse pratiquée dans I’extréme Sud-ouest algérien, a
Tindouf, dans la tribu des Reguibet.

Lunis : répertoire interprété dans le Gourara, il s’agit d’un garqabu
plus intime exécuté a I’intérieur des maisons ou dans la zawiya du
diwan sidi Bilal ou BIal

MPalmad, shikhd: noms donnés dans I’Oranie aux musiciennes ayant

sous leur direction un ensemble traditionnel.

M » ..

Maddahat (sing. maddaha) : de madh, chants de louange ; c’est le
nom donné, dans le Nord-ouest algérien aux musiciennes interpretes
du genre gharbi.

Madh : chant religieux.

Madjmii®a (plur. mudjmii®at) : voir silsila.
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Maghzal : dans la tribu des Reguibet, dans I’extréme Su "o
algérien, danse mimant les gestes de la femme lors de ses travaux
de tissage.

Maghzal : danse pratiquée dans I’extréme Sud-ouest algérien,
a Tindouf, dans la tribu des Reguibet.

Mahdjiz : genre populaire citadin constantinois.

Mahfal an-nsa : répertoire animé a Oued Souf par un orchestre
occasionnel exclusivement féminin.

Mahraz : dans ’extréme Sud-ouest algérien, a Tindouf, dans la tribu
des Reguibet, danse mimant les gestes de la femme lorsqu’elle pile
les céréales .

Mahraz : voir lablif.

Mahzam ou zandali : rythme et danse individuelle réservée aux
femmes dans la région des Aures.

Malhiin : poésie populaire interprétée au Maroc, dans les Hauts Plateaux
et dans le Nord-ouest de 1’ Algérie, ce terme désigne également dans
la région ouest des Hauts Plateaux (Naama, Mécheria ...)
I’accompagnement d’une déclamation poétique par la gagba, flite
oblique locale en roseau.

Malif : nom donné au répertoire des niibd dans la ville de Constantine.
Cette appellation désigne é¢galement le répertoire des niihd en Tunisie
et en Libye.

Marbii® : dans la région de theniet el-had chant féminin interprété
par un groupe de quatre femmes.

Mayd : nom donné a un mode ou fab® interprété dans le répertoire
dit andalou et également a une danse interprétée dans la tribu des
Ghnanma dans la Saoura.

Mazuad ou shakwa : cornemuse, c’est un instrument pastoral
constitué¢ de deux tubes en roseau accouplés. Ses chalumeaux percés
de cinq a six trous forment les pavillons. Ces ¢léments sont reliés a une
outre en peau tannée de chévre et servant de soufflet, que le musicien
gonfle au moyen d’un mince tuyau en soufflant par intermittence.
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Mc¢addar : premier mouvement de la nithd algérienne.

Mharziya : voir danse thudis.
Mizdn : phase rythmique.
Mrabba® : nom donné au rythme du bashrdf.

Msama® et msamCiyat : nom donné dans 1’algérois aux orchestres
féminins selon qu’ils sont exclusivement féminins ou mixtes.

Muwashshah : poésie postclassique interprétée dans le répertoire
des nibd.

N ¢ ..

Nagharat : instrument a percussion équivalent des thildt d’Alger.
Utilisé a Constantine, se sont de petites timbales hémisphériques en
forme de cuvette dont le corps peut étre en cuivre, en bois ou en
poterie. La membrane est en peau de chameau. Les nagharat sont
réunies par deux liens en cuir.

Nakh : danse effectuée en position assise dite des cheveux exécutée
a Oued Souf et a Tindouf.

Nagqlab ou ingilab : petite piece constituée de poésies postclassiques
(muwashshah ou zadjal) faisant partie du répertoire dit andalou.

Nagsha : danse pratiquée dans I’extréme Sud-ouest algérien, a Tindouf,
dans la tribu des Reguibet.

Nasha®i : variante du sa°dawi pratiquée dans le Hodna.

Nashrd : rituel thérapeutique exclusivement féminin pratiqué a
Constantine.

Nfash : rencontre entre voisins dans le Mzab autour d’un plat collectif
afin de concilier les esprits et donner une offrande aux nécessiteux.

Ngadi : nommé aussi °ayti, c’est un chant circonstanciel non mesuré
lié a la fantasia dans la région ouest des Hauts Plateaux.
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Niabd : dans le Maghreb, piece interprétée sur un seul mode &8
et constituée de préludes vocaux et instrumentaux, de mouvements
chantés et d’intermédes instrumentaux. A Oued Souf, forme
instrumentale constituée de quatre mouvements. Dans le Hodna et
dans les Aurées, piece instrumentale et vocale interprétée par un
ensemble de deux a trois ga¢ba et de plusieurs bandir, jouée
en ouverture lors des cérémonies religieuses ou festives.

Nwawar : signifiant littéralement (fleur), ce sont a Constantine de
courtes pieces qui font partie du répertoire classique et que 1’on
place a la fin de la niibd en guise d’embellissement.

Q 4 ..

Qagwila : repas organisé entre jeunes hommes dans le Gourara.

Qadha ou tabag : danse pratiquée dans I’extréme Sud-ouest algérien,
a Tindouf, mimant les travaux collectifs d’entraide (¢twiza) dans la
tribu des Reguibet.

Qadriya : 4 Alger, c’est un chant entrant dans la composition de la
nubd. A Constantine ce sont de petites piéces populaires vocales et
instrumentales qui servent a chanter des quatrains de poésie amoureuse
ou bachique.

Qdniin : psaltérion.
Qarabila : voir taghiyart.

Qarqabu : cliquettes de fer en forme de double cymbale nommés
‘isagawgawan dans 1’Ahaggar, tishagshagin dans le Mzab. C’est
aussi le nom donné a une danse exclusivement réservée aux hommes
dans le Gourara et nommée aussi ‘ijamjan, rythmée par des instruments
a percussion locaux et les garqabu. A Ouargla, les participants de la
danse du méme nom évoluent en cercle ou se font face munis de
cliquettes.

R L ..

Ra®yadn al-khil : nomm¢é également ragsat al-°awda, littéralement :
« danse de la jument », elle était autrefois pratiquée dans le Hodna
autrefois par les éleveurs de chevaux lors des cérémonies de mariages.

244



Rabab : instrument traditionnel a cordes frottées et utilis¢ ¥4
Maghreb pour I’interprétation des niiba d’ Alger et de Tlemcen.

Rabakhi : réservé aux hommes, c’est dans la région d’Oued Souf un
chant accompagné d’une zurna et d’un bandir.

Radadsi : de ‘iradas (piétiner frapper du pied), c’est a Oued Souf un
chant entretenu par la frappe des pieds sur le sol des participants en
position assise accompagné d’une percussion.

Rahaba : danse chorégraphique réservée aux hommes et exécutée
dans les Aures.

Rahbi : a Oued Souf genre vocal privilégiant les textes poétiques.
Rakruki : chant non mesuré, exécuté par les hommes et les femmes
et interprété en arabe dialectal proche du parler tunisien. Il est
accompagné par une ga¢cba ou deux et ¢’est une variante du ¢rawi.
Ragsat al-fursdn : signifie (danse des cavaliers). Exécutée
exclusivement par les hommes, elle mime a pied, fusils a la main, la
posture du cavalier lors de la fantasia dans la tribu des Ouled Nayal.
Rasma ou rasm : poésie populaire déclamée dans le Sud-ouest algérien
et plus précisément dans la région de Béchar, elle se compose de

deux parties distinctes : rasma et dahkil.

Rast : mode utilisé dans la musique orientale et dans le patrimoine
musical algérien dans la région d’Oued Souf.

Rdysd : nom donné a Annaba a la musicienne responsable d’un
ensemble traditionnel jouant exclusivement d’instruments a percussion.

Reguibet : tribu, autrefois nomade, établie dans I’extréme Sud-ouest
algérien, dans la région de Tindouf.

Risha : « plume » et ¢’est le nom donné au plectre par les musiciens
du répertoire dit andalou.

Rukbiya : danse interprétée en bindme par les femmes dans le Touat.

Rzam : danse pratiquée dans 1’extréme Sud-ouest algérien, a
Tindouf, dans la tribu des Reguibet.
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S

Sa°dawi : nommée aussi tawsi, nayli, ‘amari, c’est le nom donné a
une danse mixte dans les tribus des Ouled Nayal, dans la partie
centrale des Hauts Plateaux.

Sabdgh : picce populaire du répertoire constantinois.

Sebeiba : cérémonie rituelle réunissant percussionnistes, chanteuses
et danseurs célébrée pour la féte religieuse °ashura dans le Tassili
N’Ajjer.

ShC°amba : tribu arabe établie dans plusieurs localités du Sud algérien.
Sha®bi : répertoire populaire pratiqué dans la ville et la région d’ Alger.
Shdduliya (-al) : piece mystique du répertoire confrérique constantinois.

Shalali : répertoire musical interprété dans le Touat.

Shar®a : danse exécutée en couple sur un tempo lent dans la tribu des
Reguibet, dans I’extréme Sud-ouest algérien.

Shawiya : habitants des Aures.

Shdyab ‘u shbab : rythme composé interprété dans le répertoire
populaire constantinois.

Shikha: voir m°alma.
Sika : mode ou tab® interprété dans la ¢an®a d’ Alger et de Tlemcen.

Silsila : ou madjmii®a, piece constituée d’'un ensemble de poemes
chantés dans le maliif constantinois.

Smawi : chant féminin interprété dans la région de Tissimsilt.

Swandi : ou durani, danse d’origine subsaharienne interprétée dans
le Gourara.
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T - «
Tabag : voir lablif.

Tabagqayt : ‘aqallal de petite taille utilis¢ dans le Touat et dans le
Gourara.

Tabla ‘u zurna : genre instrumental interprété dans la ville d’Annaba.

Tagarabt : variante de I’ ‘ahellil du Gourara, interprété en position
assise.

Taghanja : danse pratiquée dans I’extréme Sud-ouest algérien, a
Tindouf, dans la tribu des Reguibet.

Taghiyart : nom donné au hautbois (ghayta) dans le Mzab, c’est
aussi une danse accompagnée de la taghiyart et du thal (tambour).
Les exécutants ont pour accessoires des tromblons (qgarabila). La

représentation se termine par une salve synchronisée.

Tagurbat : batonnet recourbé utilisé dans 1’Ahaggar pour frapper la
peau du ganga.

Tahemmat : danse interprétée par les hommes célibataires dans le
Tassili N’ Ajjer.

Tahigalt : interprétée dans I’ Ahaggar, c’est une variante de la tahemmat.

Tahriba : dans les Aurés, parade exécutée par les hommes armés de
fusils et accompagnés par une fllite de roseau de petite taille (djuwaq).

Tahwal : danse de possession dans le Nord-est algérien.

Takuba : « épée » en tamahek c’est le nom donné a une danse guerriére
touareg dans 1’ Ahaggar.

Takuka : danse interprétée par les jeunes filles d’Ouargla, au printemps,
lors des mariages collectifs dont la célébration dure huit jours.

Tamja : flite oblique en roseau recouverte d’une peau et utilisée pour
I’interprétation de 1’ahellil.
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Tawsi : littéralement « danser a la maniere d’un paon ». Varia
danse sa®dawi, elle est interprétée a Sidi Aissa par les Ouled Nayal.

Tazammart : nommé aussi taghanibt, c’est dans I’ Ahaggar, une fllite
a embouchure simple, dont la longueur est de I’ordre de 60 cm.

Tazangharaht : danse traditionnelle sans tambour exécutée exclusivement
par les hommes touaregs.

Tazua : instrument a percussion frappé a main nues, elle n’est utilisé
que par les populations maures du Maghreb (Sahara occidental,
Mauritanie, Sud marocain et, en Algérie, a Tindouf, par la tribu des
Reguibet, dans I’extréme Sud-ouest).

Thal : ou tabla (tambour). Il se compose de deux grosses caisses
cylindriques en bois dont le diamétre varie selon les régions et muni
de deux peaux tendues par un lacage. Cette appellation est donnée
aussi a un genre musical interprété dans le Gourara.

Thilat : voir nagharat.

Thibugharin : ensemble de chants féminins accompagnant les
cérémonies de mariages et de circoncisions en Kabylie.

Thudis : nommée aussi mhdrziya c’est une danse exécutée par les
femmes dans le Touat.

Ti kedda : grande danse mixte exécutée traditionnellement la nuit,
du coucher au lever du soleil, lors des grandes fétes familiales dans

I’extréme Sud-ouest algérien, a Tabelbala.

Tidinit : instrument a percussion utilisé¢ dans I’extréme Sud Ouest
algérien.

Tikurayin : nom donné au diwan ou gnawi dans le Mzab.
Tindé : nom donné au plus populaire des répertoires de la culture
musicale touareg et a I’instrument a percussion (tambour sur mortier)

du méme nom.

Tishagshagqin : voir Qarqabu.
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Tizamarin : instrument a vent confectionné a partir de deux 1
accouplés et attachés, il émet un son analogue a celui du mazuad
(cornemuse). 11 est utilisé dans le Touat et a Ouargla.

Trig al-khil : danse réservée aux femmes ou les pas de la danseuse
miment ceux du cheval.

Trig nadjmat a¢-bah : danse dont 1’appellation signifie : « pas de
danse de I’étoile du matin », et exécutée dans les Aures.

Trig tumabile : danse dont I’appellation signifie : « pas de danse de
I’automobile », et exécutée dans les Aures.

Tritima : danse individuelle offensive exécutée exclusivement par
les femmes de la tribu des Reguibet, dans I’extréme Sud-ouest algérien.

Tiishiya : ouverture instrumentale interprétée dans les nitha d’ Alger
et de Tlemcen.

Twiza : signifiant « entraide », c’est le nom donné a une danse dans
le Touat.

W s ..

Wa®da : offrande organisée dans un sanctuaire ou dans une demeure
pour la commémoration d’un saint ou d’une sainte.

7

Zadjal : poésie postclassique interprétée dans la niibd.

Zadjala : nommés aussi bukhalfiya, hshayshiya, ce sont les interprétes
du répertoire musical zdjal.

Zafandt : nom donné aux orchestres féminins dans la ville des
Kenadsa, dans la Saoura.

Zamdr a cornes : utilisé a Msirda dans le Nord-ouest algérien, c’est

un aérophone composé de deux tubes en roseau, armés chacun d’une
anche simple et de deux cornes de beeuf.
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Zandali : nom donné au rythme et a la danse pratiquée a part
dernier dans le Nord-est.

Zdjal mshaghal : picce de zdjal accompagnée d’instruments mélodiques.
Zdjal : genre semi-populaire constantinois.

Zfifniyd : nom donné aux ensembles formés exclusivement de
percussions dans le Sud-ouest.

Zgadyri : danse réservée aux hommes dans la région d’Oued Souf.

Zidan : mode ou tab® interprété dans le répertoire dit andalou en
Algérie.

Ziydrd : visites aux sanctuaires des saints et saintes.

Zuniidj : utilisés dans les répertoires populaires citadins, ce sont
trois cymbalettes de petite taille en cuivre que I’instrumentiste attache
a ses doigts : index et majeur de la main gauche et majeur de la main

droite.

Zurna : voir ghayta. Zurna est aussi le nom donné a une forme
instrumentale dans la ville d’Alger.
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