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Typologie de la chanson populaire
tunisienne

Rachid CHERIF *
rachid.cherif2@gmail.com

«La musique populaire participe d’un
processus de socialisation qui engage
[’échange et la communication entre des
groupes sociaux qui se définissent en fonction
de leurs intéréts et de leurs go0ts ».
(Chamberland, 2000, p. 105) (1)

En Tunisie, le sens commun crédite aujourd’hui la
musique populaire tunisienne d’une origine hétéroclite. Et c’est
évident que cette musique se fonde sur des savoirs et posséde
parfois un pouvoir d’expression et un potentiel de sens
extrémement développés, souvent bien plus que celui de la
musique dite « savante ». Et comme échange de savoir musical
et vecteur d’impact culturel, nous pouvons citer la chanson
populaire qui, selon Arthur Rossat, citant Franz Bohme : « est
née dans le peuple, chantée par lui, souvent et volontiers, qui
s’est répandue et conservée par son organe, grace a la simplicité
de la forme, et dont le sujet, souverainement humain, emprunté
au domaine religieux ou profane, est facile a comprendre ».
(Rossat, 1917, p. 4) (2)

Universitaire et chercheur en musique et mu5|colog|e
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Cette ¢tude a pour objectif d’alimenter notre réflexion au
sujet de la typologie de la chanson populaire tunisienne. Et pour
cerner au mieux cette typologie, nous allons insister sur la
description des formes typiques d’une réalit¢ complexe,
permettant une classification a travers 1’analyse d’un corpus
représentatif constitué de 400 chansons. Il sera question de se
pencher sur deux aspects. En premier lieu, il s’agit de mettre
I’accent sur les fondements de la chanson populaire tunisienne ;
ensuite, on traitera la question de la typologic a travers 1’analyse
des données récoltées suite a de longues séances d’écoutes
critiques pour en montrer le caractére original.

1. Les fondements de la chanson populaire tunisienne :

Nous rappelons que I’expression "musique populaire” est
une traduction pure et simple de "al-mQsigé ash-sha biyya".

Selon Mourad Siala, cette expression
« indique dans le sens linguistique, la musique
issue des souches populaires auxquelles elle
se réfere; alors que dans le sens voulu
elle n’est autre que les aspects musicaux
largement diffusés dans les milieux sociaux
humbles, par opposition aux milieux aisés qui
jouissent  généralement  d’une  musique
intégralement ou partiellement écrite,
consommée dans des  espaces  varies
généralement au-dela d’un groupe restreint ».
(Siala, 2007, p. 21-22) (3)

En tout cas, la musique populaire a pris sa place légitime
dans le paysage musical tunisien. Et d’une certaine fagon, son
répertoire spécifique subit une évolution convergente, en se
spécialisant et en forgeant une identité culturelle pour les
Tunisiens et ce, par plusieurs éléments dont les rythmes, les
modes mélodiques, les instruments, 1’intonation dialectale et les
themes sémantiques.

De son cote, Giannattasio nous rappelle que
«de méme qu’il existe des sociétés et des
2



langues différentes, la maniere d’organiser le
sonore dans des formes et des comportements
musicaux varie, elle aussi, considérablement
d’une culture a une autre, en fonction des
conditions  historiques,  économiques et
culturelles dans lesquelles les divers systémes
musicaux ont été réalisés et stratifiés ».

(Giannattasio, 2007, p. 400) (4)

Et sans entrer ici dans une longue explication, retenons
seulement que lorsque nous souhaitons parler de la chanson
populaire tunisienne, la tdche nous semble dans un premier
temps facile a expliciter, mais elle s’avere rapidement difficile et
complexe. Il s’agit d’'une musique pratiquée par des musiciens
professionnels ou amateurs, généralement dans un contexte de
féte ou de célébration, pour des raisons de divertissement,
d’animation et de mémorisation. Elle est habituellement
appréciée par une population hétéroclite et distinguée par des
particularités locales ou régionales.

Ces dernieres années, on a pu observer un net attachement
des musiciens a tout ce qui releve du patrimoine populaire. Cette
tendance est manifestée par la reproduction de chansons
populaires anciennes avec de nouveaux arrangements et la
production de chansons nouvelles dans le style populaire par une
panoplie de musiciens dont des idoles telles que Hédi
Habbouba, Samir Loussif, Walid at-Tounsi et Lotfi Jormana.
Les airs traditionnels, les modeles mélodiques et les modalités
de D’interprétation se fondent dans le cadre de la chanson
populaire. Ainsi, nous pouvons parler de musiciens qui donnent
un sens au passé en fonction des préoccupations des acteurs du
présent. Dans ses deux formes, la chanson populaire concerne
des genres de musique ayant un large public et est généralement
distribuée a de larges audiences. De surcroit, les themes abordes
dans les chansons populaires traitent de plus en plus des sujets
vitaux qui traduisent la vie quotidienne, les événements
marquant la vie des individus et les aspects de la vie sociale
telles que 1’émigration, 1’amiti¢ et la relation entre homme et
femme. Ainsi, la chanson populaire tunisienne évoque les
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attentes de beaucoup de gens et présente de ce fait un moyen de
défoulement et de distraction par excellence.

La chanson populaire tunisienne est fondée
essentiellement sur la tradition mais aussi sur 1’expression
individuelle. Son expression musicale permet des catégories
d’improvisation a la fois vocales et instrumentales. La majorité
des musiciens la pratique sous sa forme traditionnelle. En
revanche, on peut parler de nouvelles formes inspirées, surtout,
des chansons traditionnelles et qu’on peut qualifier de
« modernes ». Et prise dans sa globalité, la chanson n’en finit
pas de s’autoalimenter et de se régénérer. Quant au public, il
diversifie ses godts et il va davantage puiser ses envies d’écoute
dans des genres différents. De surcroit, la répulsion qu’inspire la
chanson populaire dans certains milieux dits conservateurs
n’empéche pas sa diffusion et ce a travers les fétes publiques et
la médiatisation. Cette diffusion est aiguisée particulierement
apres la réconciliation de ce genre avec la société notamment a
travers des paroles plus raffinées. Ainsi, nous pouvons affirmer
qu’actuellement, grace surtout aux stations de radio et aux
chaines de télévision, le public de la chanson populaire est en
phase de diversification par rapport aux années précédentes. Et
nous pouvons individualiser plusieurs spécificités inhérentes a
chaque région qui témoignent d’une grande richesse musicale
perpétuée par les membres des formations musicales populaires
que I’on peut considérer comme maitres de 1’oralité.

En revanche, d’une certaine fagon, on peut avancer que
la grande place tenue par cette musique dans le quotidien avait
et continue & avoir pour corollaire sa marginalité dans la culture.
Cette musique se sert en partie des moyens techniques utilisés
dans la musique « contemporaine » et la musique traditionnelle
et profite souvent des plus récentes innovations commerciales en
matiére de technologie d’enregistrement et de traitement du son.
Elle se nourrit de nombreuses traditions musicales et se définit
avant tout comme la musique la plus consommée en Tunisie. Sa
diffusion est telle qu’on peut en trouver les traces dans la plupart
des groupes sociaux. A 1’heure actuelle, peu de groupes sociaux,



quelles que soient leurs traditions, n’y ont pas accés d’une fagon
ou d’une autre.

Par ailleurs, nous constatons qu’en Tunisie, 1’intérét pour
la chanson populaire a été croissant depuis plusieurs années.
Cette chanson a pris sa place légitime dans le paysage musical
tunisien puisqu’elle est consommée par un large public et
interprétée par la majorité des formations musicales dans des
formes fondamentales ou avec de nouveaux arrangements.
Quant aux formations musicales typiquement populaires, nous
pouvons citer trois types qui sont la formation tabbal (5), la
formation mizwid (6) et la formation gaccaba (7). Et dans
certains cas, les interactions avec les traditions musicales du
pays menent a la quéte de styles authentiques en utilisant le
processus du métissage, chose qui a donné naissance a d’autres
types de formations musicales et que 1’on peut qualifier de
«modernes ». Il s’agit de formations homogénes sur le plan
instrumental avec toutefois la présence d’un instrument
mélodique populaire ; et d’autres formations musicales qui
remplacent D’instrument mélodique populaire par un
synthétiseur. En tout cas, la tradition musicale n’est pas figée et
unit les générations qui se succédent en donnant un sens au
présent tout en se référant au passé. Il s’agit d’une tradition
vivante puisqu’il y a continuité et enrichissement continu. Et
nous pouvons dire, que la musique populaire a soutenu le
fondement identitaire et a joué un réle considérable dans
1’¢élaboration d'une mémoire musicale collective.

En somme, les Tunisiens accordent une grande
importance a la musique populaire. Cette musique est faite
d’une singuliere diversité de styles et de répertoires. Elle
comprend a la fois les chants profanes et les chants sacrés. Et si
certains chants sont liés a des occasions spécifiques, d’autres ne
s’associent a aucun événement particulier. Néanmoins, le
répertoire populaire est omniprésent, se jouant dans la plupart
des festivités privees et publiques. Citadin ou bédouin, son
interprétation suppose un style diversifié. De surcroit, le
chanteur peut se permettre de changer ’ordre des vers, voire
d’en supprimer un certain nombre ; surtout que les modalités
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d’exécution sont transmises oralement d’une génération a une
autre. Cette musique fait appel a wune grande part
d’improvisation.

Si la richesse des variations effectuées par le musicien
est en fonction de sa créativité et de sa mémoire personnelle, les
formules minimales de chaque piéce « sont inscrites dans la
mémoire collective de la communauté, et en permettent la
transmission, donc la pérennité ». (Arom, 1991, p. 71) (8) Le
musicien dispose donc de formules et de motifs mélodigues ou
rythmiques. Au cours de I’interprétation, il en choisit un certain
nombre et les arrange conformément aux impératifs des normes
établies et en fonction de sa virtuosité et de son godt.
Néanmoins, méme les plus habiles, ne sont pas en mesure de
fournir des explications satisfaisantes rendant compte du
fonctionnement de leur musique. D’une maniére générale, ces
musiciens ignorent tout de la théorie musicale. En revanche, ils
sont dotés d’une imagination, d’un sens du rythme et d’une
capacité d’assimilation trés développés.

Les chansons populaires sont constituées de paroles
soutenues par une musique instrumentale élaborée souvent par
un instrument mélodique et d’autres rythmiques. Les
instrumentistes constituent en méme temps le cheeur de la
formation. On commence souvent par des phrases improvisées
avant de chanter le refrain qui se compose des deux premiers
vers. Ensuite, il y aura une alternance entre le refrain et les
couplets et ce de deux maniéres. La premiére est celle ou les
differents couplets ont la méme mélodie que celui du refrain. La
deuxieme est celle ou le refrain a une mélodie propre a lui tandis
que le reste des couplets ayant une autre. Dans les deux cas, les
couplets sont souvent précédés par des phrases improvisées par
le joueur de I’instrument mélodique.

Les textes poétiques des chansons s’appuient sur un
langage dialectal. Et la musique qui reste
essentiellement modale est composée sur des modes mélodiques
régionaux. L’ensemble, musique et paroles, est facile a
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mémoriser par écoute répétée et s’efforce d’étre facilement
comprehensible et donc diffusable. Comme exemple, voici la
partition de la chanson "Rahl( biki" (Loin de toi), enregistrée
lors d’un travail de terrain dans la région du Kef. Dans cette
partition, nous avons utilisé le terme kharja (sortie) pour
désigner I’improvisation instrumentale qui sert de liaison entre
le couplet et le refrain. Cette chanson déplore 1’¢loignement de
la bien-aimée avec les siens, a la recherche des paturages. Son
départ enflamme le coeur de ’homme qui se rappelle la belle
image de son amie sous différentes allures. Chaque strophe se
termine par une priere a Dieu pour qu’il I’'unisse a elle :
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2. Les structures formelles de la chanson populaire
tunisienne :

La chanson populaire tunisienne étant une composition
pour la voix, le plus souvent un texte mis en musique qui est
divisé en un refrain et plusieurs couplets. Il en existe des formes
variées qui se pratiquent dans toutes les régions de la Tunisie,
dans les zones rurales comme dans les centres urbains, et dans
toutes les classes sociales, des plus pauvres aux plus riches, sans
oublier le fait qu’elles peuvent étre ou profanes ou sacrées.

La chanson populaire est par nature en perpétuelle
transformation, sujette aux métamorphoses, aux emprunts, et
aux reappropriations les plus inattendues. Et c’est pour cette
raison que nous avons insisté sur la nature des éléments qui
constituent la chanson. Dans ce sens, nous avons pu constater
que les structures formelles des chansons populaires tunisiennes
reposent sur une introduction, un refrain, des interventions
instrumentales de liaison sous formes d’improvisations suivies
souvent par la mélodie du refrain et notamment sur des couplets.
Le nombre des couplets reste variable comme c’est le cas pour
la mélodie qui va avec puisqu’elle peut rester la méme que celui
du refrain, une mélodie autre mais qui reste valable pour tous les
couplets et un troisieme cas de figure ou la mélodie change a
chaque couplet.

Nous tenons a préciser qu’il serait important pour
effectuer une typologie exhaustive de la chanson populaire
tunisienne de s’appuyer sur la totalit¢ des chansons qui existent
en Tunisie. Or, avec les moyens qu’on dispose, c’est une chose
qui est loin d’étre facile. Une telle tdche nécessite certes un
travail d’équipe qui peut prendre beaucoup de temps. Pour notre
part et dans le cadre de cet article, nous nous sommes appuye,
pour la collecte des chansons, sur des travaux de terrains que
nous avons pu mener lors de notre parcours de chercheur dans le
domaine de I’ethnomusicologie et sur des enregistrements
effectués par « Phonie » qui est la principale maison d’édition
audio en Tunisie. (9)



Par ailleurs, nous rappelons que la chanson populaire
tunisienne est interprétée par différents types de formations
musicales. Il s’agit, en premier lieu, de trois formations
typiquement populaires qui font références aux trois instruments
mélodiques : le mizwid, la zukra et la gagba. Dans cette
catégorie, il peut y avoir recours a des electrophones comme le
synthétiseur et la guitare basse surtout dans les studios
d’enregistrement et ce pour combler 1’absence des basses et
insérer des harmonies qui sont souvent simples, se limitant
généralement a des accords sur le premier degré du mode
mélodique et a des notes pédales. En deuxieme lieu, trois autres
formations qui sont homogeénes sur le plan instrumental avec
toutefois la présence d’un synthétiseur et surtout d’un
instrument mélodique populaire. Dans cette catégorie, le joueur
du synthétiseur et le joueur de I’instrument mélodique populaire
se partagent la tache pour I’interprétation des improvisations. En
troisieme lieu, une formation musicale homogeéne sur le plan
instrumental avec notamment la présence d’un synthétiseur qui
remplace I’instrument mélodique populaire pour assurer
I’accompagnement mélodique et surtout les improvisations en
imitant dans la plupart des cas le son d’un instrument populaire
avec les techniques du jeu qui vont avec.

Les 400 chansons que nous avons prises comme
échantillon pour notre travail font références aux sept
formations précitées avec toutefois une nette insistance sur la
formation de type mizwid puisqu’elle est la plus consommée par
les auditeurs tunisiens. En tout cas, par rapport aux autres styles
musicaux, le mizwid s’étend de fagon plus marquée a I’ensemble
des couches de la sociéte tunisienne. Ce genre s’est répandu en
tant que style musical prépondérant dans les quartiers populaires
des grandes villes dont surtout Tunis avant de gagner, d’une
maniére presque générale, les villes de I’intérieur. En effet, le
genre musical mizwid est tres sollicité dans les fétes familiales,
dans les hétels touristiques, dans les festivals, a travers les
stations de radio et les chaines de télévision et notamment par
les maisons de production des cassettes et des CDs audio
puisqu’il augmente leur chiffre d’affaires.



Ainsi, notre échantillon a été constitué de 150 chansons
interprétées par des formations de type mizwid, 75 chansons
interprétées par des formations de type tabbal ayant la zukra
comme seul instrument mélodique qui assure les improvisations,
75 chansons interprétées par des formations de type gaccaba
ayant la gacha comme seul instrument mélodique qui assure les
improvisations et 100 autres chansons réparties a part égale sur
les quatre types de formations musicales restantes. Aprés
I’écoute critique de ces chansons, nous avons pu collecter des
données qui nous ont permis d’identifier les types les plus
fréquents qui nous ont aidés a apporter un éclairage sur les
structures formelles de la chanson populaire tunisienne sur le
plan musical et de déterminer les pourcentages correspondants
pour chaque type. Quant aux structures formelles sur le plan
poétique, nous nous sommes baseé sur les données de la
littérature.

2.1. Sur le plan musical :

Pour faciliter 1’é¢tude des structures formelles des
chansons populaires tunisiennes selon notre échantillon, nous
avons adopté la démarche de Mourad Sakli qui consiste a :

« Concevoir un systeme de notation qui
traduit & la fois la nature de chaque élément,
son emplacement dans la chanson et son lien
éventuel avec d’autres éléments sur le plan
mélodique. Ainsi, [l’introduction sera rendue
par la lettre (a), le refrain par la lettre (b), le
couplet par la lettre (c) et [l’intervention
instrumentale de coordination par la lettre
(d) ». (Sakli, 1994, p. 142) (10)

Cela dit, il faut rappeler que les couplets et les
interventions instrumentales de coordination varient a chaque
fois. La variation des couplets est acquise sur le plan des
paroles, tandis que la mélodie, elle peut rester la méme et
parfois, il est question d’une simple reprise de la mélodie du
refrain. De méme, nous tenons a préciser que le texte poétique a
un rapport direct avec la durée de la chanson puisqu’autant de
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couplets appellent a autant d’interventions instrumentales de
coordination dont la durée reste & la guise du musicien
improvisateur.

Dans le tableau et la figure qui suivent, nous présentons
les données de notre analyse qui par souci de clarté, ont été
focalisées sur les sept premiers éléments que 1’on peut, mise a
part I’introduction (a), écouter d’une maniére successive tout au
long de la chanson. Nous avons identifié 15 types de chansons
populaires et déterminé la prévalence de chaque type (tableau
n°1, figure n° 1).

Tableau n° 1 : Prévalence des différents types de la chanson populaire

tunisienne
Type 1 a b d b C b d 20
Type 2 a b d C d c b 95
Type 3 a b d C b d C 90
Type 4 a b C d b C d 25
Type 5 a b C d C d C 10
Type 6 a b c b d C b 60
Type 7 b C b d b C b 15
Type 8 a b c d d b c 30
Type 9 a b c C b d b 5
Type 10 a c b d C b d 15
Type 11 a b C d c b d 15
Type 12 a b c b C d c 5
Type 13 a b d C d C d 5
Type 14 a b d b d o d 5
Type 15 a b d b C d b 5

Nous avons remarqué que la forme la plus fréquente est
désignée par le type 2 (95/400) suivi par le type 3 (90/400), et le
type 6 (60/400) ce qui représente plus que la moitié des types
identifiés dans notre échantillon (tableau n°1, figure n° 1). Les
types 9, 12, 13, 14 et 15 sont peu fréquents puisque chacun ne
représente qu’environ 1% (5/400).
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LE POURCENTAGE DES DIFFERENTS TYPES DE LA
CHANSON POPULAIRE TUNISIENNE

Figuren® 1

D’apres I’écoute et ’analyse se rapportant a notre
échantillon, nous avons pu constater que la majorité des
chansons populaires commencent par une introduction sous des
formes variées qui peuvent étre improvisées et/ou prédefinies,
vocales et/ou instrumentales, a rythmes mesurées ou a rythmes
libres sous formes d’ad libitum :
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% des chansons qui commencent par une
introduction

Sans
introduction
4%

Avec
introduction
96%

Avec introduction Sans introduction

Figure n° 2

Le réle principal de I’introduction est de mettre les
musiciens et 1’auditoire dans I’ambiance de la chanson en
insistant sur ses caractéristiques modales par des improvisations
instrumentales et/ou par la mélodie du refrain et parfois sur ses
caractéristiques sémantiques par le chant d’un "rabi qui est
généralement une sorte d’improvisation vocale sur un ou deux
vers.

Si nous nous limitons aux quatre premiers éléments
musicaux de la chanson populaire nous identifions cing types
avec une fréquence plus importante des chansons qui enchainent
initialement 1’introduction (a), le refrain (b), I’intervention
instrumentale (d) et le couplet (c). (Figure n°3) Néanmoins, ces
classifications sont simplistes, puisque chaque chanson peut
comporter des couplets et des interventions instrumentales
différentes et variables en termes de contenu et d’emplacement,
ce qui nous donne une richesse au niveau de la typologie mais la
rend difficile a faire si on tient compte de toutes les
combinaisons possibles entre les différents éléments de la
chanson.

13



TYPES DELA CHANSON POPULAIRE EN
TENANTCOMPTE DE LA PARTIE INITIALE

W abdc mabcd ®abcbh abdb W Autres

Figure n° 3

2.2. Sur le plan poétique :

Dans la musique populaire tunisienne, le texte destiné a
étre chanté se présente sous 1’aspect d’un poéme dont le nombre
d’hémistiches dans un vers, le nombre de vers dans une strophe,
la disposition des rimes ainsi que, parfois, leur genre décident de
la forme du discours consacré. Et selon Muhyiddin Khrayyif, « la
plupart des historiens de la littérature ne doutent pas que la
poésie populaire a pour origine le zajal et qu’elle constitue I’une
de ses dérivés ». (Muhyiddin Khrayyif, 1991, 18) (11) Le zajal
qui a été créé par les andalous selon Ibn Khaldin, (CAbd al-
Rahman bin Muhammad Ibn Khuldldn, 1991, 345) (12) se
distingue par I’innovation de ses rythmes et la diversité de ses
rimes. C’est une forme de poésie sensiblement lyrique, une des
plus anciennes et des plus connues de la poésie populaire. Il
jouit, de nos jours, d’une grande faveur aussi bien aupres des masses
populaires qu’aupres des milieux littéraires.

La Tunisie qui a recu le zajal par le biais des Andalous, a
profité aussi des formes apportées par les Hilaliens. De ce
mélange, est née la poésie populaire dans son image actuelle. En
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effet, la majorité de la poésie populaire « puise ses rythmes dans
le zajal andalou et al-ga¢id al-zajali (poeme composé
conformément a la versification arabe mais en dialectal) propre
aux Hilaliens et Sulayms affluant de I’Orient au V™ siécle de
I’hégire) ». (Mhammad al-Marzlgi, 1967, 77 ; 79) (13) En
somme, le corpus musical populaire contient quatre genres
poetiques : al-gsim, al-malzima, al-magif et al-msaddis. (14) Et
nous insistons dans cette étude sur al-gsim et al-malzima qui
sont d’une immense richesse et dont dépendent respectivement
al-magif et al-msaddas. (Mhammad al-Marzlgi, 1967, 86) (15)

2.1.1. Le gsim

Le gsim est le plus ancien des azjal connus en Tunisie. Il
est tellement propagé et savouré que les poétes se sont mis a
varier ses rythmes et ses formes lui ajoutant ainsi plusieurs
dérivants. (Ibid., 93) (16) C’est un poéme de longueur variable
qui n’a pas de tala’ (le vers introductif du poéme) et de rujd’
(refrain). Les premiers et les deuxiemes hémistiches riment mais
difféeremment. Pour différencier les rimes, nous utilisons les
lettres A, B et C. En voici un modeéle (17) :

B A
B A
B A
B A

Le répertoire relevant du gsim est réparti en trois types : (18)

- al-muthanné (le distique)

A B
A B
- al-muthallath (le tercet)
A A
B
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- al-mrabba” (le quatrain)
A A

A B

Le mrabba’, bien qu’il soit un dérivé du gsim, est en fait
un genre a part entiére qu’on appelle aussi al-m0gif. 1l posséde
ses propres rythmes dont nous citons principalement : al-
mrabba’, al-kédmil (quatrain entier), al-mrabba” al-maqtdf
(quatrain tronqué) et al-mabtOh (I’¢talé). La différence entre
magif et gsim se manifeste au niveau de la disposition des rimes,
comme le montre I’exemple suivant : (19)

A

© > > > W > >

2.1.2. La malzima

C’est un poéme qui commence par un téla’ de deux a
quatre hémistiches ayant la méme rime. Il est composé d’un
nombre variable de strophes a égale longueur dont le nombre
d’hémistiches varie de trois a plusieurs. Les derniers hémistiches
d’une méme strophe riment ensemble a 1’exception du dernier
ou des deux derniers hémistiches qui riment avec ceux du tala’
(Hedi Sioud, 1976, 158-160) (20).

A A
A
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> W W W
> W W W

> 0O 0O O O
> 0O O O O

En guise de conclusion, nous dirons que dans sa
globalité, la chanson populaire ne finit pas de se transformer et
de se régénérer. Elle est sujette aux métamorphoses et aux
emprunts les plus inattendus. Quant aux auditeurs, ils
diversifient leurs godts et ils vont davantage considérer leurs
envies dans des styles variés. Ainsi, nous pensons qu’on ne doit
pas se préoccuper trop des éléments qui constituent la chanson
pour toute catégorisation, car il s’agira bien d’une typologie trés
riche voire complexe si on tient compte de toutes les
combinaisons possibles.

! CHAMBERLAND, (Roger), « Globalisation, identité et cultures de goQt : le
cas de la musique populaire », Culture francaise d’Amérique, Québec, Les
Presses de I’Université Laval, 2000, p. 105.

2 ROSSAT, (Arthur), La chanson populaire dans la Suisse romande,
Lausanne, Société suisse des traditions populaires, 1917, p. 4.

3 SIALA, (Mourad), Al-‘usus al-'amma lil-athndmazikalQjiya [Les
fondements généraux de 1’ethnomusicologie], Sfax, Institut Supérieur de
Sfax, at-Tasfir al-fanni, 2007, p. 21-22.

4 GIANNATTASIO, (Francesco), « Le concept de musique dans une
perspective anthropologique et ethnomusicologique », Musiques : Une
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encyclopédie pour le XXle siécle, vol. 5 : L unité de la musique, Jean-Jacques
Nattiez, Arles /Paris, Actes Sud/Cité de la Musique, 2007, p. 400.

> Cette formation utilise la zukra comme unique instrument mélodique qui est
un aérophone a anche double et a perce conique, de forme proche d’un
hautbois démuni de ses clefs. La dénomination de cette formation est liée a
un instrument de percussion qu’est le thal (c’est un tambour composé d'une
grande caisse cylindrique en forme de tonneau dont chaque fond est une peau
de veau. La caisse de résonance est faite d’une lame de bois, simple ou
composée de deux ou trois lamelles superposées). Ce type de formation
comprend un tabbal (joueur du thal), un zakkar (joueur de zukra) et un
ghanndy (chanteur). Le nombre des instrumentistes peut augmenter selon
I’importance des cérémonies. Ainsi, on peut avoir deux tabbéla (sing. tabbal)
et deux zakkara (sing. zakkar). Parfois on fait recours a un drabki (joueur de
darbdka).

® Le terme mizwid désigne, I’instrument ainsi que la formation musicale et le
répertoire qui lui sont rattachés. Cette formation est désignée aussi par le
terme mzawdi qui veut dire en méme temps le joueur de I’instrument mizwid
qui est une sorte de cornemuse composée de deux parties. La premiere est
une sorte de clarinette double. La deuxieme partie est une caisse d'air en
forme de sac faite de peau de chévre qu’on appelle shakwa dont la longueur
varie d'un instrument a l'autre et qui est menue d’un tuyau dans lequel souffle
I’instrumentiste pour emmagasiner de 1’air indispensable pour la production
du son.

- La formation miziwd se compose en général d’un joueur de I’instrument
mizwid accompagné par des percussionnistes qui forment en méme temps la
chorale, et d’un chanteur qui peut étre un percussionniste. Et selon la région,
nous pouvons trouver des différences aux niveaux des percussionnistes.
Ainsi, il y a ceux qui n’utilisent que des bindir (c’est un tambour sur cadre en
bois, de quarante a soixante centimétres de diamétre environ. C’est un
instrument a membrane en peau de chévre ou de mouton, muni de cordes en
boyau qui lui conférent un timbre spécifique) et d’autres qui intégrent la
darblka (c’est est un tambour, en forme de cruche sans fond, dont la plus
grande ouverture est recouverte d'une membrane a peau de chévre, de mouton
ou de poisson que l'on colle a la poterie avec, en plus, un lacage par deux
cordes croisées. Pour la formation miziwd, il s’agit d’une petite darblka
appelé darblka jirbT qui se caractérise par sa sonorité claire et aigué) et
éventuellement le thal. Cependant, un phénoméne nouveau est apparu dans la
formation mizwid qui recourt de plus en plus a des électrophones comme le
synthétiseur et la guitare basse pour combler lI'absence des basses et insérer
des harmonies qui sont souvent simples, se limitant généralement & des
accords sur le premier degré du mode mélodique et a des notes pédales.

7 Cette formation est distinguée par son unique instrument mélodique qu’est
la gagba (flite en roseau) étant donné que le terme gagcaba (sing. gacgab)
désigne les joueurs de gagba. Cette formation se composait d'un joueur de
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gacba et de deux joueurs de bindir. Le nombre des instrumentistes peut étre
multiplié ; soit : deux joueurs de gagba et quatre joueurs de bindir. Dans les
deux cas, la présence d’un ganndy (chanteur) est nécessaire. De nos jours,
certaines de ces formations ont intégré d’autres instruments tel que: la
darbdka, le thal et parfois méme le synthétiseur.
8 AROM, (Simha), « Modélisation et modeles dans les musiques de tradition
orale », La musigue et Nous, Paris, Revue frangaise d’analyse musicale n° 22,
1991, p. 71.
9 En voici la liste des références se rapportant aux CDs que nous avons
consultés :
- Alb0mat nujdm al-miwid [Albums des stars du mizwid], CDs MP3, Société
Tunisienne des Enregistrements Audiovisuels « Phonie », 10 volumes sous
les références MP310141, MP310142, MP310143, MP310144, MP310145,
MP310146, MP310227, MP31228, MP31229 et MP31230.
- HABBOUBA, (Hedi), CD audio, Société Tunisienne des Enregistrements
Audiovisuels « Phonie », PCP060.
- Nujdm al-zukra [Les stars du zukra], CD MP3, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », MP31242.
- Nujdm al-zukra [Les stars du zukra], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », 3¥™ vol., PCP224.
- Rblkh al-zukra [L’ambiance du zukra], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », PCP626.
- Layali al-zukra [Les nuits du zukra], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », PCP373.
- Jaw al-zukra [L’ambiance du zukra], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », 3*™ vol., PCP601.
- Ajwa" al-zukra [L’ambiance du zukra], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », PCP1004.
- S&’a Jaw 100% zukra [Une heure d’ambiance 100% zukra], CD audio,
Société Tunisienne des Enregistrements Audiovisuels « Phonie », PCP645.
- Gagba-zukra : rabdkh la'ras [Gagba-zukra : L’ambiance des mariages],
CD audio, Société Tunisienne des Enregistrements Audiovisuels « Phonie »,
PCP625.
- Ajw&" al-gacba [L’ambiance du gagha], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », PCP789.
- Rjal al-gagba [Les hommes du gagba], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », 3*™ vol., PCP522.
- 100% gacha, CD audio, Société Tunisienne des Enregistrements
Audiovisuels « Phonie », 3¢™ vol., PCP525.
- Cnadid al-gagba [Les érudits du gagha], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », PCP607.
- Cnadid al-gagba [Les érudits du gagha], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », 2™ vol., PCP404.
- Cnadid al-gagba [Les érudits du gagha], CD audio, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », 3*™ vol., PCP513.
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- 100% jaw [100% ambiance], CD MP3, Société Tunisienne des
Enregistrements Audiovisuels « Phonie », MP31244.

- Jaw rbdkh [Ambiance], CD MP3, Société Tunisienne des Enregistrements
Audiovisuels « Phonie », MP31240.

10 SAKLI, (Mourad), La chanson tunisienne : Analyse technique et
approche sociologique, thése de doctorat nouveau régime, Paris-Sorbonne,
Université de Paris IV, octobre 1994, p. 142.

1 KHRAYYIF, (Muhyiddin), Al-shi'r ash-sha’bi at-tdnist : awzanuhu wa
anwa'uhu, [La poésie populaire tunisienne : ses rythmes et ses genres],
Tunis, al-Dar al-"arabiyya lil-kitab, 1991, p. 18.

2 IBN KHULDUN, ("Abd al-Rahman bin Muhammad), Mugaddamat Ibn
Khuld(n, Sousse, Dar al-Ma’arif lil al-tiba a wa al-nashr, 1991, p. 345.

13 MARZUGI, (Mhammad al-), Al-’adab al-sha’bi fi tdnis [La littérature
populaire en Tunisie], Tunis, Dar al-tOnisiyya lin-nashr, 1967, p. 77 ; 79.

- Les azjal avaient un profond écho, et c’est dans ce répertoire que les
tunisiens ont puisés des genres de malziima et de sGiga qui, apparus en ville,
se sont répandus par la suite dans les milieux ruraux. (Ibid., p. 58)

- Il 'y a une ressemblance entre le zajal et certains types de malzdma. (ld.,
p. 79)

14 voir & ce propos :

- MARZUGI, (Mhammad al-), Al-’adab al-sha’bi fi tlnis [La littérature
populaire en Tunisie], op. cit., p. 85.
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157.

- KHRAYYIF, (Muhyiddin), Al-shi'r ash-sha’bi at-t0nisi : awzanuhu wa
anwa uhu [La poésie populaire tunisienne : ses rythmes et ses genres], op. cit.,
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