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Avant Propos

Je dois d'abord dire a quel point je suis touché que Madame Farida Sellal, marquant ainsi une
estime qui me remplit de confusion, m'ait demand¢ de rédiger le présent avant-propos, moi
qui n'ai pas participé a ces journées. J'ai répondu d'autant plus volontiers a cette amicale
proposition que les vents venus du désert avaient déja fait venir jusqu'a moi quelques
nouvelles de I'association « Sauvez I'lmzad », m'apportant des informations encore un peu
floues sans doute, mais suffisantes pour susciter mon intérét et ma sympathie.

Cette association, je l'ai bien compris, était née sous le signe d'une inquié¢tude et méme d'une
angoisse : l'tmzad, cette viele monocorde connue de tous ceux qui aiment la culture
touarégue, n'allait-il pas disparaitre ? Voila des sentiments dont on aurait pu s'attendre a ce
qu'ils engendrent la mélancolie. Or, le moins que I'on puisse dire est que les contributions ici
réunies n'ont rien de mélancolique. Peut-étre tout simplement parce que les efforts de
Madame Farida Sellal ont déja porté leurs premiers fruits. Une école a été fondée, qui
commence a former une nouvelle génération de musiciennes. Deux journées déja ont
rassemblé des spécialistes venus de tous horizons. Peut-étre aussi parce que, plutdt que de
cultiver la nostalgie du passé, les contributeurs ont préféré célébrer ce qui advient. Comme le
dit Mourad Yelles dés l'ouverture de son texte, il n'est pas question d'arpenter d'anciennes
routes, mais d'ouvrir de nouveaux chemins. Or, c'est ce qu'ont précisément fait tous les
contributeurs du volume, chacun a sa maniére, chacun selon ses talents.

Leurs contributions parlent de la poésie tout autant que de I'imzad. C'est que les deux sujets
sont liés, sans toutefois se confondre. Seules les femmes jouent de 1'imzad, tandis que les
hommes aussi bien que les femmes font des vers. A I'époque ou je vivais parmi les Touareg de
larégion d'Agadez, les homimes seuls composaient ces longs poémes, lointainement inspirés
de la gacida antéislamique, ou un narrateur désaimé déplore la cruauté d'une aimée
inaccessible et rebelle. Les femmes se réservaient ces impromptus pleins de gaité, et souvent
d'ironie, que les solistes chantent lors des fétes religieuses et familiales en s'accompagnant du
tambour-mortier ou du tambour d'eau évoques ici par Mohamed Aghali-Zakara et Edda
Brandes. Certains de ces chants, auxquels Paulette Galand-Pernet donnait le joli nom de
«chants-gazettes », commentent des événements de l'actualité. Les chants, que de jeunes
musiciens aujourd’hui mondialement connus ont composés au cours des années 1990, a
I'époque ou la communauté touarégue du Sahel traversait des heures douloureuses,
représentent une version moderne de ces chants-gazettes. Apparemment, les joueuses
d'imzad peuvent, elles aussi, se faire gazeticres, tel l'auteur de la mélodie « Akoli » a laquelle
Caroline Card Wendt fait ici allusion. Une allusion qui m'émeut d'autant plus que je crois
connaitre le jeune Akoli dont elle parle, notre voisin a I'époque déja bien lointaine ou elle et
moi menions & Agadez nos recherches respectives, et ou elle m'invita si souvent a venir
¢couter ses enregistrements. Le partage des taches poétiques entre hommes et femimes varie
cependant selon les régions, ce dont plusieurs contributeurs se font I'écho. De plus, la ligne de
partage n'est pas toujours bien net, car certaines joueuses d'imzad sont poétesses en secret.
Dans la these admirable qu'elle a soutenue récemment a 'Université de Turin, Amalia
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Dragani rapporte que quelques musiciennes ont choisi la voie de 'imzad pour exprimer par la

musique ce que la pudeur leur interdisait de dire par les mots. Une autre joueuse lui a confié
que les vers psalmodiés par le pocte qu'elie avait I'habitude d'accompagner de sa viéle
n'¢taient pas de lui. La poétesse, c'étaitelie en réalité, mais elle se présentait au public comme
une simple accompagnatrice. La pudeur féminine était sauvegardée, du moins en apparence
car personne n'était vraiment dupe, et personne ne lui en voulait : soucieux de certaines
convenances, les Touareg ne sont pas bégueules pour autant,

Pour ce qu’il est de I'imzad lui-méme, les contributeurs l'envisagent selon trois points de vue
: plutdt organologique pour Mahmoud Guettat, plutdt musicologique pour Caroline Card
Wendt, Edda Brandes et Francois Borel, linguistique enfin pour Mohamed Aghali-Zakara.
Leurs cing contributions ouvrent a une rétlexion plus globale sur la musique touarégue, qui
prolonge leurs travaux précédents (et qui prolongent aussi ceux de Nadia Mecheri-Saada,
citée par plusieurs). Il n'est pas inutile de noter a ce propos que les musiciens touareg se font,
eux aussi, les musicologues de leur propre pratique, comme I'a montré Anouck Genthon dans
un mémoire de maitrise récemment soutenu. Les jeunes guitaristes qu'elle a longuement
interrogé au Niger, et avec lesquelles elle a joué, car elle est violoniste, réfléchissent a la
meilleure maniére d'étre fidéles a la tradition tout en s'ouvrant a la modernité. Certains,
méme, tentent d'adapter a la guitare certains traits de la musique de I'imzad. C'est sans doute
une gageure, car, pour employer la terminologie de Mahmoud Guettat, “il s'agit pour eux de
transposer sur un instrument a corde pincée des traits mélodiques produits par un instrument
a cordes frottées.” Mais ces tentatives ne sont-elles pas une maniére, au fond, de « sauver
Iimzad» ? Le groupe Tartit dont nous parle Edda Brandes ne méne-t-il pas une tentative
semblable, lorsqu'il fait voisiner l'imzad avec des guitares que je suppose électriques ?
Evidemment, nous sommes loin de ces jours ou. alors que les Touareg du Hoggar ¢étaient
depuis plusieurs années en guerre contre ceux de I'Ajjer, des guerriers valeureux
s'affrontérent pour I'imzad de Tehit oult Hedjier, dont le Pére de Foucauld nous rapporte
qu'elle était I'une des plus belles parmi les femmes du Hoggar. Un homme de I'Ajjer I'avait
razzi¢ lors du combat de Tanhart, qui vit la défaite du Hoggar. Deux ans plus tard, Badi agg
Oughalla le retrouva parmi les dépouilles de I'ennemi lors d'une seconde bataille, le rapporta
a sa belle propriétaire, et composa un poeme pour célébrer ce haut fait. Nous sommes loin
aussi du temps ou la belle Dassine oult [hemma. aimée alors de I'amenokal Moussa agg
Amastane et dont le souvenir est si cher au cceur de Farida Sellal. posait avec sa viéle pour
une photographie reproduite aujourd’hui dans tous les bons livres. La noble Dassine
s'offusquerait-elle des innovations de nos jeunes musiciens si elle revenait parmi nous ?
Peut-étre pas : les grandes dames ont l'esprit large.

Un autre apport de ce volume est de faire apparaitre que la poésie des Touareg, si elle est
assurément a leurs propres yeux un des traits définitoires de leur culture, est traversée de
courants qui la rattachent a I'immensité du monde. Mourad Yelles montre bien que, d'une
région a lautre du Maghreb et du Sahara, des thémes poétiques se retrouvent,
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reconnaissables malgré leurs variations. On lui sait gré aussi d'évoquer le grand Mostefa
Lacheraf, lequel allait plus loin encore lorsqu'il rattachait la poésie féminine du Maghreb au
monde méditerranéen. C'était au temps ou I'équipe des Cahiers du Sud aurait voulu, par la

celebration de « 'homme méditerranéen », conjurer les drames qui s'annoncaient. Un réve
peut-€tre, mais on sait gré & Mourad Yelles d'en avoir fait revenir le souvenir. Moins
réveusement, Paulette Galand a, plus tard, mis en évidence la persistance, depuis le Hoggar
etjusqu'au Maroc, de ce qu'elle appelait le théme de I'errance. Mohamed Aghali-Zakara nous
conduit plus loin encore. au-dela du Maghreb et méme de la Méditerranée. Derri¢re le
personnage d'Amerolgis qu'il évoque dans sa contribution et auquel lui et Jeanine Drouin ont
consacré un important ouvrage, on reconnait sans peine un personnage illustre de 1'Arabie
archaique : le poéte Imri'l-Qays. A I'Antéislam arabe, les Touareg n'ont d'ailleurs pas
emprunte seulement cette figure a demi légendaire, mais aussi le fameux théme de la
deploration sur le campement abandonné dont plusieurs traditions lui attribuent la paternité.
C'est que, comme I'¢tude des poésies antéislamiques fut tenue depuis 1'époque omayyade
pour indispensable a la bonne compréhension du Coran, elles se sont diffusées trés tot
jusqu'aux extrémités du monde musulman, avec la geste et le nom de leurs auteurs supposés.
Les Touareg, on le voit, ont toujours été ouverts au monde, au monde berbére dont ils font
partie, au monde arabe dont ils sont proches. Mahmoud Guettat ne nous dit pas autre chose
dans sa contribution. ou nous apprenons que I'imzad appartient a une famille d'instruments
donton trouve des représentants depuis I'Andalousic jusqu'a I' Asie centrale.

Autre signe de cette ouverture au monde : les croyances dont Faiza Seddik Arkam nous parle
a propos des rituels de mariage et de nomination. On prend garde, nous dit-elle, de ne pas
laisser seul un nouveau-né, de crainte que des esprits maléfiques, les Kel-essuf, ne viennent
subrepticement le dérober pour lui substituer un de leurs enfants. Mais c'est la une croyance
qui courait encore il y a peu dans les campagnes européennes. Dans I'ancienne France, ceux
qu'on soupconnait d'avoir été substitués ainsi a des enfants véritables s'appelaient les
chanjons ou changeons, et les folkloristes les appellent les changelins. J'ai rencontré cette
croyance chez les Touarcg d'Agadez, mais je ne suis pas sir qu'on la prenait tout a fait au
sérieux. Je me souviens d'avoir entendu des gargonnets taquiner 1'un de leurs compagnons en
clamant que, gourd comme il était, il ne pouvait éire que le fruit d'une telle substitution. La
taquinerie €tait un peu méchante... Ces changelins ont peut-étre un lointain rapport avec le
theme du double que des auteurs comme Gérard de Nerval, Edgard Poe ou plus récemment
Siri Hustvedt ont magnitiquement illustré.

Sans doute la preservation de I'imzad et de toutes les valeurs musicales, poétiques, culturelles
qui fui sont attachées demandera-t-elle de la vigilance et de nouvelles initiatives. Maya
Saidani décrit fort bien les voies que ces initiatives pourraient emprunter. Le probléme,
comme elle le montre bien, sera de savoir dans quelle mesure on pourra formaliser
I'enseignement de 1'imzad selon les canons scolaires aujourd'hui en usage, sans dénaturer
pour autant une pratique qui s'enseignait jusque-1a en dehors de tout cadre formel. Dans cette
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affaire, il faudra prendre garde, comme Cyril Isnart nous y incite, a ne pas dénigrer les
pratiques de patrimonialisation « sauvages et ordinaires » qui ne manqueront pas d'apparaitre,
sous prétexte qu'elles ne seraient pas conduites par des experts patentés. De toute fagon, nous
devons nous attendre a ce que l'enseignement et la pratique méme de I'imzad prennent des
formes inédites. C'est déja le cas pour l'enseignement délivré dans la Maison de 1'Imzad
fondée par Farida Sellal, ou I'on voit bien que la modernité se méle a la tradition. Mais nous

savons tous que les traditions ne survivent qu'a la condition de changer sans cesse, en un mot
de n'étre pas si traditionnelles que ¢a ! C'est précisément la le sens du rappel salutaire de Cyril
Isnart, auquel on sait gré d'avoir mis en avant ce concept d'« invention de la tradition » forgé
par Eric Hobsbawm. Or, le présent volume nous invite précisément a saluer '« invention »
d'une tradition. Chacune a sa maniére, toutes les contributions ici réunies portent a la fois
1'écho du passé et la promesse d'un avenir que nous ne pouvons connaitre. Voila pourquoi elles
n'ontrien de mélancolique.

Dominique Casajus
Centre d'études des mondes africains - (CNRS )
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Quverture de la Rencontre Internationale d’IMZAD

Madame Farida Sellal,
présidente de 1’ Association “Sauver 1’Imzad”

Mesdames et Messieurs les Ministres, Monsieur le Wali de Tamanrasset, Messieurs les
Sénateurs et Députés, Excellences, chers invités, honorable assistance.

Cing années se sont déja écoulées depuis le premier Colloque international sur 1Tmzad
organisé par l'association en 2005. Il m'est difficile de trouver les mots justes pour vous
exprimer le bonheur que j'éprouve a nous retrouver tous réunis autour de l'imzad. Le destin
ou le hasard ont fait que la féte de nos retrouvailles se déroule a I'Université Hadj Moussa
Akhamok... Feu Hadj Moussa Akhamok qui a ét¢ le Président d'honneur de I'Association
«Sauver 'Imzad», est celui qui m'a sensibilisée pour réhabiliter non seulement I'imzad mais
toute cette culture en voie de disparition.

Je voudrais, au nom de tous les membres de ' Association « Sauver 'Tmzad », et en mon nom,
vous exprimer toute ma gratitude d'avoir bien voulu assister a cette rencontre internationale.

Notre reconnaissance va particuliérement 8 Monsieur le Ministre de I'Energie et des Mines
qui nous a soutenus dans notre quéte de la résurgence du patrimoine culturel immatériel des
gens du désert.

Monsieur le Wali et les autorités locales de Tamanrasset n'ont, du reste, pas manqué de nous
assister et de nous accompagner dans notre grande ceuvre, la construction de notre maison
commune sous la protection de nos ancétres tutélaires.

Soyez tous remerciés car la tiche est rude mais, aux gens de bonne volonté, la difficulté sourit
dans le royaume des déserts, « Ce royaume de la vertu unique » comme le disait Albert
Camus.

« Sauver I'imzad » fut, il y a quelques années, un gémissement de douleur car, nous assistions
aune mort certaine de cet instrument ancestral. Les détentrices de la tradition disparaissaient
etlareleven'allait plus étre assurée. Tout récemment, une des plus grandes figures de I'imzad,
Dmeyla Edaber a été rappelée par Le Créateur.

I1'y a quelques mois a peine, la jeune et belle virtuose, Tabaghort Oumeydi, formée par
I'"Association, disparaissait aussi, laissant un vide poignant.

Lecycle naturel de la vie risquait de laminer 'lmzad

Beaucoup de jeunes artistes ont repris gott a leur culture ; la reléve a commencé a se faire. [
suffisait de les intéresser et de les former. La fiction était-elle devenue réalité ? Ne dit on pas
que dans le désert, il existe des perles de lumiére ?

«Sauver |'imzad » est devenu aujourd'hui un message d'espoir. Peut étre !
Peut-¢tre, tout celan'est-il qu'un beauréve. Soit ! Mais le réalisme n'a jamais tué les réves.

Aujourd'hui, ce réve doit nous pousser a construire davantage, & tendre jusqu'a son extréme
limite I'arc de I'imzad en l'enrichissant tout en le maintenant ancré a la tradition.

Comment inscrire alors la culture de l'imzad dans la vie culturelle universelle ?

Les Touareg restent profondément attachés a leur culture.
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Marceau Gast avait souligné que « les réunions autour de 1'imzad, violon monocorde, joué
uniquement par les femmes, représentaient le niveau le plus élevé de I'échange poétique et
atfectif chez les nomades. C'est autour de I'imzad que les plus belles poésies sont chantées,
c'esta cette occasion que la vie collective s'exprime dans son histoire passée et quotidienne,
dans ses critéres esthétiques, moraux, culturels et politiques. Bien qu'en nette régression, il

estencore tres apprécié par tous les Touareg ».

Nous qui sommes réunis aujourd'hui a Tamanrasset, il nous appartient de participer a ce
débat et nous dire : ** Maintenant que nous savons d'ou vient I'imzad, quel en sera le devenir ?
Que pouvons-nous effectivement faire pour accompagner son évolution entre la tradition et
la modernité ?”

Comment le protéger pour le préserver sans pour autant lui faire perdre son ame ?

A l'aube du troisieéme millénaire, I'humanité entiére aspire a l'espérance. I1 doit en étre de
méme d notre niveau.

L'imzad, comme la civilisation universelle, est un patrimoine commun de I'humanité. Il a été
patiecmment construit depuis l'aube des temps par le génie des peuples et l'intelligence des
hommes.

Chacun d'entre nous va écouter, chacun va parler, chacun va réfléchir et chacun va proposer :
soyez-en tous remerciés.

Révons donc tous sous ce beau ciel du Hoggar et participons ensemble a planter un nouveau
et authentique décor pour I'ame de la culture touarégue, V'imzad, car c'est I'esprit qui veillera
sur le foyer de notre maison commune. S'il a du souffle, aucun esprit malin ne saurait
I'éteindre.

Dar El-Imzad I'accueillera a tout jamais inchallah ; car elle a envie de faire I'histoire et de
porter le flambeau de la cause.

Tout naturellement, notre gratitude, nous I'exprimons a toutes les bonnes volontés qui
participent a ce projet grandiose qui démarre aujourd’hui : merci aux autorités locales, a
SONATRACH, a SONELGAZ, a COSIDER, a AIGLE AZUR et 4 AIR ALGERIE ; merci a
tous nos mécenes pour la confiance qu'ils mettent en notre projet et bravo a tous les
organisateurs, les membres de 1'Association et tous les amis qui ont soutenu et assuré le
succes de cette rencontre.

Est venu le moment de pousser la porte, de rassembler nos idées et d'en remplir nos sacs. Est
aussi venu le moment de reprendre la route, d'ouvrir une perspective plus large pour notre
berceau culturel commun qui devra étre porté par ses enfants. dans le cadre d'une vision
commune et d'un avenir partagé tel qu'il fut incarné, dans les temps lointains, par les
princesses du désert : Tin Hinane, Dassine, pour ne citer que celles-ci.

J'invite Monsieur le Ministre de I'Energie et des Mines a bien vouloir procéder a l'ouverture
officielle de cette Rencontre Internationale sur I'imzad.

Je vous remercie pour votre aimable attention.
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Allocution d’ouverture officielle
Monsieur Boubekeur Abderrahmane.
Wali de Tamanrasset

-Mesdames les Minlistres, Monsieur le Ministre,

- Messieurs les membres des deux chambres du Parlement,

- Monsieur le président de I’ Assemblée Populaire de Wilaya,
- Madame la présidente de l'association « Sauver I'lmzad »,

- Messieurs les professeurs et chercheurs,

- Honorables invités,

Il m'est agréable de vous souhaiter la bienvenue dans la capitale de I'Ahaggar, Tamanrasset,
cité a lalégendaire hospitalité, a l'occasion de la tenue du 14 au 16 janvier 2010 de la rencontre
Internationale sur ['Imzad sous le slogan « 1'Tmzad de la tradition a la modernité ».

Cette rencontre dont l'objectif est 1a promotion du patrimoine culturel séculaire que recéle la
région va certainement mettre en exergue cette évidence et le role que joue la femme Targuie
dans la préservation de I'héritage culturel que constitue I'Imzad, symbole ancestral de
I'identité de la société Targuie.

C'est ainsi que je saisis cette opportunité pour présenter mes remerciements, au nom des
habitants de la région et en mon nom personnel, a l'association « Sauver I'Imzad » et en
particulier, a sa présidente, Madame Farida Sellal, pour le choix judicieux de Tamanrasset
comme réceptacle a cet heureux événement et pour l'intérét et la bienveillance qu'elle
accorde au développement de 1'lmzad depuis la création de l'association.
Cette rencontre traitera des thémes importants dont :

+ Lapoésie féminine entre la tradition et la modernité ;

 Lemariage targui entre les us et les influences modernistes ;

+ Remarques surl'identité des Touareg et I'exécution des différentes variétés d'imzad

» L'imzad et lamodernité ;

+ La stratégie de sauvegarde du patrimoine musical national et la pédagogie de son

enseignement.

Mon voeu profond est que ces importants sujets trouvent I'écho voulu auprés des chercheurs

et des ferus de la culture Imzad et que soient traduites, en actions pratiques, les
recommandations qui couronneront cette importante rencontre.

Enfin, je souhaite a cette manifestation succes et réussite et présente a tous ceux et toutes
celles qui ont contribué a son organisation, mes vifs remerciements, et je souhaite un
agréable sé¢jour a I'ensemble des participants.

Merciune fois encore.
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Discours de Madame Khalida Toum,
Ministre de la Culture

Représentée a la Rencontre Internationale
par Zahia Yahi, Chef de Cabinet au Ministere de la Culture

Mesdames et Messieurs,

Je voudrais d'abord vous faire part du bonheur qui est le mien a la tenue de cette importante
Rencontre intermationale autour du théme de 1'lmzad. Les motifs de ma satisfaction sont de
plusieurs ordres.

L'imzad, vous le savez, est d'abord d'un genre littéraire et musical qui rend compte de la
richesse poétique et musical dun pan important de la culture nationale d'expression
Amazigh. Cette expression, probablement plurimillénaire est orchestrée par la femme. Et
celane me déplait guére que ce soit la femme que la [égende et la réalité placent a 'origine de
la genese de I'lmzad, qui appelle & I'apaisement par l'intermédiaire de cet instrument qu'elle
réalise de ses mains, qu'elle joue de ses doigts, qu'elle appuie contre son coeur, qui lui
appartient en propre et auquel elle fait délivrer mélodies et harmonies.

Cette expression est un haut lieu de la culture de mon pays que le Ministére que j'ai I'honneur
de diriger, a la charge et la mission de conserver, de promouvoir et de revivifier. Vous savez
tous l'apport des experts du Ministere de la Culture a ['élaboration de la convention
internationale de sauvegarde du patrimoine culturel immatériel.

Comme vous savez que I'Algérie a été le premier pays au monde a avoir ratifié cette
convention en février 2004. Au lendemain de cette ratification, le Ministere de la Culture a
procédé a la création du Centre El Hadj M'hammed El Anka pour le patrimoine culturel
immatériel qu'il a rattaché au Centre National de Recherches Préhistoriques,
Anthropologiques et Historiques. Le Centre et d'autres établissements comme les Parcs
nationaux et les Musées nationaux sont charges de l'enregistrement, de la conservation, de
I'étude et de promotion de tous les patrimoines culturels immatériels algériens. 1l s'agit 1a
d'une tAche immense, d'un programme ambitieux, mais quand bien nécessaire, gratifiant et
de toute fagon, vital.

Ce sont la quelques unes des actions menées par le Ministere en faveur de ce patrimoine
culturel, mais cela ne suffit évidemment pas pour sauvegarder et resocialiser des genres sur
lesquels pesent de sérieuses menaces d’altération, d'obsolescence ou de disparition. Cela est
de la responsabilité et de I'honneur de tous : les organisations internationales, les pouvoirs
publics, les centres de recherche, les universités, les praticiens, la société, le réseau
associatif.

Vous étes aujourd'hui rassemblés a I'initiative de l'association « Sauver 1'lmzad » pour
éclairer la décision, pour apporter vos connaissances et savoirs sur ce pan inestimable de la
culture saharienne qu'est I'lmzad. Vous avez notre soutien et notre admiration. L'association
“Sauver I'Imzad * a situé son action exactement, selon nous, la ou il est urgent et salvateur
d'intervenir, ¢'est-a-dire au niveau des processus d'apprentissage et de transmission de savoir
ctde savoir-faire plurimillénaires.

Il s'agit, je crois, que cela fait partie de 'entendement général, des actions sur lesquelles
I'Unesco insiste beaucoup ; des conservations et des préservations devant se faire dans le
respect des genres et dans le sens de la revivification des conditions de milieux qui ont vu
naitre et se perpétuer ces pratiques. Il ne s'agit bien siir pas de maintenir les populations hors
du champ des mutations et des changements sociaux voulus par le progres, mais bien de les
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accompagner dans leurs aspirations d’un mieux-étre social et culturel dans lequel la
préservation du patrimoine immatériel prend tout son sens comme facteur définissant notre
étre au monde.

Mesdames et Messieurs,

Comme vous, je connais la fragilité de ces patrimoines qui peuvent disparaitre par pans
entiers si onn'y prend garde, qui peuvent s'assécher si des actions volontaristes ne sont pas
entreprises ou se pervertir en de faux-semblants désincarnés si on ne les juge avec déférence,
aleurjuste valeur.

Comme vous, j'ai la conviction que sans eux, l'avenir est privé de la séve nourriciére si
nécessaire a la vitalité et a 1a dignité des peuples.

Tout en renouvelant notre appui a ces initiatives de préservation du patrimoine, ainsi qu'a
celles de re-création par la société, a partir d'elle-méme, je souhaite plein succés a vos
travaux et un bel avenir a I'lmzad.

Je vousremercie.

Rencontre Internationale d'Imzad - Tamanrasset, du 14 au 16 janvier 2010
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Intervention de Madame Souad Bendjaballah
Ministre déléguée aupres du Ministre de I’Enseignement
Superieur et de la Recherche Scientifique,
chargee de la Recherche Scientifique

Monsieur le Wali,
Messteurs les Elus,
Mesdames et Messieurs.

Je voudrais tout d'abord féliciter Madame Farida Sellal, pour son engagement et la remercier
de son invitation.

Le monde est devenu un immense village ou, avec les moyens de communication et de
transports modernes, les distances entre les hommes et les régions se réduisent de plus en
plus et permettent a nos amis d'étre présents en force a cette rencontre.

Et pourtant, ce rapprochement entre les hommes, les pays et les peuples ne doit pas et ne peut
pas faire illusion sur ce qui sépare les nations.

L'enjeu de toute nation est de permettre a ses enfants, a son peuple, de ne pas étre exclus du
développement.

La démocratisation et la gratuité de I'enseignement ainsi que l'obligation de la scolarisation
ont permis l'accés, pour tous nos enfants, garcons et filles, du Nord et du Sud, au savoir. Ce
qui a constitué des vecteurs et des constantes de notre politique nationale depuis
I'indépendance. Cette université a Tamanrasset et cette présence a ce colloque en sont la
preuve.

L'effort engagé pour I'enseignement supérieur et ia recherche scientifique est 1a pour nous
rappeler notre devoir en tant qu'universitaires de transmettre et faire fructifier, au mieux, les
capacites de notre savoir pour nous intégrer a I'économie fondée sur la connaissance, ot la
force des nations se mesure moins en termes de force ou de biens matériels, et plus en
capacité a accumuler et transformer le savoir enrichesse.

Mais face a cette mondialisation de 'économie des échanges et a cette illusion de
rapprochement entre les peuples et les nations, un défi majeur est a relever, celui de la
préservation de notre patrimoine culturel qui fait notre différence et notre force. Les peuples
sont forts par ce qu'ils savent et par ce qu'ils font.

Questionner le passé, comprendre le présent pour mieux se projeter dans 'avenir, tels sont les
fondements de notre action commune (institutions et mouvement associatif).

Et c'est pourquoi nous accordons une attention particuliére a cette initiative mais aussi et
surtout a sa durabilite,

Je vousremercie
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Intervention de Madame Nouara Saadia Djaffer
Ministre Déléguée Chargée de la Famille
et de la Condition Féminine

LIMZAD NEMOURRAJAMAILS

L'amour courtots, le nomadisie et 'honneur guerrier, autant de messages nobles racontés

par des sonorités presque surnaturelles de 'imzad qui trouve sa juste valeur dans son
originalité

ce au genie des femmes et 2 leurs

RE}
o

Sil'Imzad continue & résonner & travers les temps ¢ est

avoir-faire auxquels il obéit sous "effet magique de la finesse de leurs doigts et la médiation
de leursilence face a la majesté

—

_es femmes qui etaient. un jour, a I'origine de Uimmortalité de U'lmzad ont perpétré pour

<o
1

toujours une histoire, un passé ancestral, dont la sauvegarde est a la charge de tout un chacun.

1 5

C’est ainsi. que Madame Farida Sellal. présidente de association “Sauver I"Imzad”. en
guise de reconnaissance a la terome algérienne et plus particulierement a la femme targuie. a
ew, depuis les années 90, la louable initiative de créer cette association et d ceuvrer a la
sauyegarde de ce patrimoine immatérie] qui vehicule depuis des siecles un message d"amour
ctde tolérance.

Il est dau q e cet engagement necessite beaucoup de persévérance et d’eflforts et ¢"est pour
celaque je me dois d exprimer toute ma reconnaissance et mon appui a I"association pour les
actions entreprises, a |'instar de la mise en place d’écoles de cours d’Imzad, la création de
“Dar El-Imzad™ et "organisation d"événemens et rencontres internationales autour de ce
valeureux instrument de musique.

03

Bien que “I'Imzad est aux Touareg ce que "ame est au corps™, il reste indéniablement une

précieuse propriéte morale et un bien immatériel d une nation fiére de sa culture identitaire

transmise de cge enérationen QCHCHEUGH

1 mzad sonten voie de d:s parition, 1 n’en dcz 1eure pas moins gu’elles seront f*m'ndn,mu,t
presentes et qu’elles renaitront avee chaque son chanté par 'imzad, elles s "mnsmom‘s laa
travers leurs dignes héritieres qui sauront, avec amour, fidélité et savoir-faire. leur rendre
hommage en prenant le relais et en conservant a jamais un legs des plus va 1 ureux : 'imzad.
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La poésie feminine au Maghreb entre tradition(s) et modernité(s).
Quelques exemples algériens Dr Mourad Yelles

Bingraphie

_ DrMourad Yelles

Mourad Yelles est actuellement maitre de conférences en littératures
maghrébines a I'INALCO, institution qu'il a intégré aprés une guinzaine
d'années d'enseignement au département de francais de Uuniversiié d'Alger,
puis au sein des Départements de littérature francaise et comparée des
universités Paris VIl et Paris 111,

Specialiste des littératures maghrébines (en arabe maghrébin et d'expression
Jrangaise), mais également intéressé par les productions littéraires
Jrancophones d'Amérique et des Antilles, ses travaux portent depuis plus de
vingt ans sur les phénomenes de métissage des formes, des pratiques et des
imaginaires a travers ['étude comparée de ces littératures (orales et écrites).
Parmi ses publications :

- Le Hawfi. Poésie féminine et tradition orale au Maghreb (Alger, OPU,

1990)
- Les Miroirs de Janus. Littératures orales et écritures postcoloniales (Alger,
OPU, 2002

- (58 la dir) Habib Tengour ou l'ancre et la vague. Traverses er détours du
texte maghrébin (Paris, Karthala, 2003)

- Les Fantomes de [l'identité. Histoire culturelle et mémoires algériennes
(Alger, éditions ANEP, 2004)

- Cultures et métissages en Algérie. Laracine et la trace (Paris, L'Harmattan,
2005)

- Habib Tengour. L'arc et la lyre (Alger, Casbah éditions, 20006)

Par ailleurs, parallélement a ses activités de recherche, il poursuit un projet

d'ecriture qui a déja donné lieu a quelgues publications dans des revues

(Algérie Litterature/Actions, Phréatique, Le Jardin d'essai, FEstuaires,

Poésie) ou dans des recueils collectifs (Pour Nedima, Femmes de Timimoun,

La Cendre des mots, Nouvelles d'dlgérie, Couleurs solides, Sortiléges

sahariens).

C ommunication

Lorsque les organisateurs de la présente rencontre internationale consacrée a « I'imzad.de la
tradition a la modernité » m’ont sollicité pour une intervention, j’avoue que j’ai quelque peu
hésite. Car, s™il est vrai que mon intérét déja ancien pour la littérature comparée et
"anthropologie ne me disqualifiait pas a priori pour m engager dans pareille entreprise. je ne
suis malbeureusement ni ethnomusicologue es-qualité, ni encore moins berbérisant. Ne
disposant de surcroit que de faibles lumiéres sur les questions liées a 1'organisation

socioculturelle de I"aire saharienne, j’avais donc toutes les raisons objectives de craindre
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Dr Mourad Yelles

d"afficher. sinon une totale incompétence, a tout le moins une substantielle impertinence et.
pour tout dire, mon inutilité pratique en cette occasion. Surtout en présence et aux cotés
d’éminent(e)s specialistes de ces questions.

Mais le vieux réflexe du chercheur, la curiosité pour une région que j’ai eu I’occasion de
visiter pour la premiere foisily a mamt«.nanu lusieurs décennies, sans oublier le souci de
répondre positivement a une demande adressée de maniére a la fois si amicale et persuasive,
tous ces ¢léments ont cu finalement {'!}reﬂ ue) raison de mes craintes premiéres et m’ont

\E 1
conduit auéoufd"pui devant vous. C'est donc avec beaucoup de plaisir mais aussi avec
quelgues restes d'appreéhension que jinaugure le premier volet des interventions
programmeées dans le cadre de notre rencontre. Ce volet est intitulé « Poésie et tradition ».
Vaste question qui a fait couler des fleuves d’encre depuis des lustres et de par le vaste monde
1
f Mais si tout a deja été dit (ou &erit) sans doute depuis Babel, n’est-ce pas a la fois le devoir

10,

exaltant et U'extraordinaire privilege du chercheur - comme d'ailleurs du poéte - que de
poursuivre {"oeuvre entreprise par ses infatigables prédécesseurs et de « cent fois sur le
meétier [remettre] son ouvrage » 7 D7ailleurs, le proverbe arabe ne nous prévient-il pas

lorsqu’il atfirme : « fil ‘i3dda ‘ifada» ?

De fait, enquétant depuis a présent pres de quarante ans sur les littératures du Maghreb et
ayant consacré de nombreux travaux a4 un ensemble de répertoires féminins
transmaghrébins’, je ne voudrais pas vous accabler d'entrée de jeu (puisque jai le redoutable
honneur d’étre placé "en premicre ligne") par un exposé par trop spécialisé de mon sujet de
predilection... Je souhaiterais plutot ce matin, trés modestement et avec votre aide, évoquer
quelques questions a propo% de la tradition poétique féminine dans notre région et suggérer
quelques pistes de recherches sur son/ses évolution{s).

En effet, a instar de ces « hommes du désert » qui nous accueillent aujourd’hui chez eux, a
'image de ces merveilleux vovageurs et passeurs de 1égendes qui ont hanté nos mémoires
maghrebines depuis des siecles. des lors qu’il s agit de contribuer 4 étendre les espaces de la
connaissance sur nos sociétés et nos cultures il me semble que si nous voulons tenter
d"apporter un début de réponse a I'interrogation centrale de notre rencontre - telle qu'elle
figure dans "argumentaire de notre rencontre « Que signifie sauver 'imzad 7 Sauver 'imzad
revient a quoi 7 » -, plutdt que d’arpenter d’anciennes routes encombrées de vestiges
poussiéreux et de mirages dangereux, il importe avant tout de baliser de nouveaux chemins,
d’ouvrirde nouvelies pistes vers de nouvelles oasis intellectuelles et scientifiques.

Mon intervention s’articulera donc en trois temps. Je commencerai par évoquer la question
du statut de la tradition oraiﬁ téeminine au Maghreb : comment définir cet objet scientifique et
dans quel contexte épistén ﬂlouquc et 1d;01wmuﬁ slinserit-if 7 En second lieu,

Jemprunterai quelques exempies empruntés aux répertoires féminins citadins pour montrer

la complexite des processus de production. de transmission, de méme que les mutations
récentes intervenues pour ce type de répertoires. Dans une troisiéme et derniére partie, je me
rlsquua; a évoquer certaines pistes de recherches sur la poésie féminine maghrébine dans

e perspccti ‘e comparatiste avant de conclure sur des propositions de travail plus
d ctement li¢es au projet qui nous rassemble aujourd hui a Tamanrasset.

Lo« Clestdans larépétition gue réside e profit »,

% ou celles, parmi mes hon

s dos études ou ouvy
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1- Latradition orale féminine au Maghreb : un objet problématique

Pour commencer. il est bon de préeciser que dans le contexte maghrébin, la question du statut

de la littérature orale féminine (méme sl C“”F’—U présente des spécificités que nous

detaillerons dans un instant) est inséparable de celle du statut de la « litiérature populaire »

dans son ensemble. Rappelons a ce propos qu’il existe un vieux contentieux idéologique a

propos de cette tradition littéraire, contentieux qui remonte au moins au Moyen Age. En
i

1o
i

effet. sauf exceptions - au premier rang desquelies il faut mentionner 'tmmense Ibn

lement manifesté une  indifférence
remarquable. voire une hostilité patente vis-a-vis des diverses formes d'expression culturelle

Khaldoun -, les ‘wldma-s (savants) ont

propres a la « masse » (*dmma). Dans ce contexte. et malgré ses qualités esthétiques et son
importance historique dans la structuration des imaginaires collectifs, la poésie féminine a
longtemps souftert d’une minorisation/marginalisation systématique de la part des élites
maghrebines et des milieux lettrés. La raison principale tient a son statut socioculture] : en
tant que poesie orale, répertoire féminin et expression « dialectale » (qu’il s’agisse des
différentes variétés de berbére ou d arabe maghrébins).

De manicre paradoxale, il a fallu attendre la période coloniale pour assister a un début de
prise en charge scientifique (suivant les criteres de époque) de ses nombreuses
manifestations. C’est dans un contexte épistémologique largement marqué par 1’idéologie
positiviste et colonialiste de la fin du 19 siécle et des débuts du 20° siécle, qu’un certain
nombre de chercheurs européens, essentiellement dialectologues et ethnologues, ont
commencé a s’ intéresser aux productions féminines maghrébines',

A cet égard, il est bon de rappeler que depuis le succes remarquable des premiéres
traductions des “Mille et Une nuits” (au début du 18" siécle) jusqu’au Salon de 1834 ou
Delacroix expose ses célébres “Femmes d’Alger dans leur appartement”, univers
mystérieux et captivant de la « mauresque » & exercé une atfraction permanente sur
I"imaginaire européen, et de maniére sans doute plus spécifique dans sa dimension
colonialiste. La mode orientalisante du « harem musulman » ajoutée au pittoresque ambigu
d’une certaine vision de la culture urbaine arabe explique en grande partie I'importance du
phénomene de fascination exercé sur un public européen friand d’aventures exotiques. En
tout ¢tat de cause, ce tropisme a dominé la scéne académique et artistique durant des
deécennies, associant dans un méme ensemble de représentations fantasmatiques érotico-
esthétiques la sultane des vieilles « médinas », la courtisane bédouine” et, dans une moindre
mesure, les « nobles dames targuies » du Hoggar et du Tassili.

Reste que sur le plan strictement scientifique. les résultats des enquétes de terrain et des
recherches menées sur les répertoires féminins au Maghreb sont pour le moins limités.
Eparses dans des revues scientifiques (la Revu caine ou le Journal asiatique) ou dans de
rares monographies. les corpus publiés ne représentent a I’évidence que la partie a peine

emergee d’un gigantesque « iceberg littéraire » - dont on se demande si I’on soupgonnait
méme son existence ! De fait, ce sont les publications d’une petite dizaine d’auteurs — tels

1. Pour une part importante, i 5’ agissait de travaux contrés sur les répertoires citadins.

2. Comme les tristement célébres Naylivat (« Alouettes naives ») de fa région de Bou Sadda.

1 figure par exemple dans un texte de Paul Lafargue Le Matriarcai. étude sur les origines de la famille (1886) ot i}
es coutumes socio-culiuretles des Tou

886/ 10/matriarcat.htin>).

bwwwonarxists.org/trancaiss Jafargue/wor
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Stumme, Frobenius, Hanoteau, @(}mﬁ@d{ William Margais, Basset ou Desparmet - qui
constituent aujourd’hui encore 'essentie]l du fond d’archives auquel peut avoir acces le
chercheur maghrébin, Cet ”‘HSLlﬂbiu scientifique {compte tenu des limites historiques de
cette notion) nous livee un apercu certes irremplacable sur les pratiques littéraires et
poétiques de telle vilie ou de telle région. Cependant. il demeure faiblement représentatif de
la diversité et de larichesse des productions féminines au Maghreb.

On aurait pu penser que la résistance des peuples maghrébins face 4 la domination coloniale
déclencherait au moins chez leurs ¢lites cette « revendi cauon d’une culture nationale
passée» qu'évoque Frantz Fanon dans “Les Damnés de la terre”™. En réalité, il n’en fit rien.
Les conséquences politiques et les répercutions socio-culturel lcs de plus ouplus violentes de
la domination coloniale vont en fait littéralement « barrer » (au sens tactique, voire
psychanalytique du terme), et pou“ des décennies, I"émergence d'un regard proprement
maghrébin sur la culture “ nationale = Sournis a un fort « tropisme oriental » du fait de ’aura
considérable de la Nahda, cbsédes par le refus de donner un éventuel gage d’objectivité a la

science coloniale considérée comme une entreprise d’aliénation identitaire, les quelques
rares auteurs * indigénes * (algériens, marocains, tunisiens) qui acceptent de s engager sur la
voie d’une véritable reconmaissance de la richesse artistique et de la valeur culturelle des
productions littéraires en langue “ vulgaire “ font preuve d’une extréme prudence et campent
en fait sur des positions souvent ambigués. A cet égard, et sans remonter aux toutes
premieres études, 1I"exemple de celles signées par Mostefa Lacheraf dans les années 1940-
1950 parait largement représentatif de la production scientifique « indigéne ».

Dés 1947, dans un article publié dans la revue " Cahiers du Sud . Mostefa Lacheraf se fait le

défenseur enthousiaste de ce quil désigne sous 'appellation générique de ** Poésies du

1'
gt
Sud™. 'y entame son plaidoyer en rappelant I'importance de la tradition orale dans la culture
algérienne. D'emblée, il pose sa legmmm socio-esthétique en soulignant ainsi que « la
littérature populaire, qu'on dédaigne parfois, a pourtant ses beautés », Mieux, il croit pouvoir
affirmer qu’«en Algérie, elle est peut-étre plus féconde que la littérature écrite ».

Dans cette méme livraison des = Cahiers du Sud =, Mostefa Lacherat signe egalement la

traduction d'une dizaine de * Petits poémes d'Alger = recueillis par ses soins. Il s'agit en fait
d'un choix de textes tirés d'un vaste répertoire poétique composé de quatrains féminins

traditionnellement regroupés en trois genres majeurs, ‘arubivat, brigaldat, wehwifat.

De fait, 'intérét constant de Mostefa Lacheraf pour la création populaire et plus
spécialement pour la poésie féminine se confirme en 1953 par la publication chez Seghers
d'une anthologie intitulée = Chansons des jeunes filles arabes . Elle rassemble une
cinguantaine de bigdaldt et de tahwifat en traduction francaise. Dédiée © aux femmes de mon
pays *, elle comporte par ailleurs une remarquable introduction sur laguelle il convient de
s attarder quelque peu. En eftet, dans ces quelques pages d'une grande intensité, Lacheraf
s'emploie a restituer de maniére 4 la fois dense et érudite le contexte littéraire et socioculturel
de production et de transmission de ces « chansons arabes ».

¢ du Hoggar {cf. infra)

Fanon. Les Damnds de laterre (19617, Parts, Maspero « FM/Petite collection Maspero», 1981, p. 144,

3. Onpense ic% eta “’rc d'exeny ux travaax précursenrs de Boulita pour la Kabviie. de Abou Bekr, Bekkhoucha, Hamidou

bredu PPA-MTLD.

5. Mosteta Lacheraf, « Poésies dusud», in Cahiers dusud. n® spécial "L'lstam et I'Oceident”, 1947, p. 323
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D'emblée. il croit pouvoir déceler une parenté évidente avec
poésie maghrébo-andalouse — « cette Andalousie a tant d "gaxdsaﬁ‘icainsqui s'est longtemps

1

€panouie aux rythmes conjugués de la vie ibérique, arabe et berbére ». Mais il restitue aussia

ce corpus sa dimension proprement méditerranéenne :

Iy a aussi, nous semble-1-il, une communauté folklorique méditerranécnne qui se

révele a nous dans ses grandes lignes. le reste étant fortement localise. Cette

ermet, par exeniple rouver le méme famento funébre -

COMIMUNGUIS-1G nowus J

presque dit mot-d-mot - dans la montagne corse et dans un village arabe d'Algérie.

1
tafarel

Non content de céiébrer la valeur culturelle universelle de ces « chants de femmes
f tie

algériennes », Mostefa Lacheraf eloge des compétences littéraires de leurs

créatrices/transmettrices anonymes. I souligne ainst d’abord les qualités d'une langue
poétique

d'une chaleur et d'une justesse d'évocation doni seules les femmes de chez nous ont

le secrer. Elle mérite, plus que nulle autre, e maternelle », clest-a-
dire féminine par excellence, expression premiere, Inaltérée,

H

L faniaisie vrigue et le réve

r\"‘

généreuse. Elle arrive d f/‘(ldl.ffl'(’, avecunrarel
—ou baignent quelgues-unes de ces piéces - micux que ne le ferait celle des hommes,

i:

géi?éi"(!;é???t’l?[;.7![1‘.\' sentencieuse, erudite et reuliste.

D’autre part, & travers certains aspects thématiques de ce z‘ép“?t(yéz'@ 'ooca,éu 1 - en pd; ticuhier
la mise en scéne des rapports nmnmes~femm 25 -, Mostefa L

raisons suffisantes pour contester yne vision wdu%ra e
largement folklorique diffusée depuis longtemps en Occident et renforcée

colonial :

Dans ces chansons c'est Uimprovisatrice gui fait parter lhomme. Elle s

11
it
aisance, lui préte des sentiments vrais et ne l'accable pas towjours. Souvent méme

elle le rappelle a ses devoirs et le fait sur un ton grave ou enjoué. On est loin de la
légendaire soumission de la femme arabe
Outre Ia pertinence de la posture, on observera que le point de vae qui s'impose ici est celui

[¢

d'un authentique comparatiste. Loin de vouloir enfermer cette m‘(éd; ction fémimne dans une

3

sorte de “ghetto littéraire” ou “d'enclave identitaire”, Lacheraf ne se prive pas de tenter de

U)

parallcles partois audacicux et qui visent manifestement 4 mscri:e ce ;‘épem)m traditionn
large : nmghrébén. voire mediterranéen. Témoin ; cette

3

5
icieuse sur le fait que « cette poésie posséde (...} le méme

dans un contexte culturel pluy
remarque on ne peut plus judi
cachet, son lyrisme est a peu prés le méme a Alger, a Blida, a Tlemcen et a Fez »™ ou encore
cette réference intéressante au :acg}’d!magln*ébﬁaandai(m etautres coplas espagnoles.

A cet egard, 1l convient de relever l'originalité de la démarche de Lacheraf, et ce, dans un
contexte politique particuliérement difficile (4 la veille du décler bcmem de Minsurrection

armee). En tant qu’acteur du mouvement national. sa position intellectuclle est

-Mostefa Lacheraf, Chansons des Jeuncs Filles Arabes. Paris. §

2. Idem, p. 9. On retrouvera quelques années plus tard la méme ment plus
ambiticuse publide par Saddeddine Bencheneb (« Dumoyen de trer des p aujeude ala o Amnales de Plnstiton
d'Etudes Orientales d'Alger, 1936, 19-111)

3. fdenupp. 12-13.

4. Idem.p. 13,

*h

Cdem, p. 10
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natureliement tributaire d'un ensemble de déterminations idéologiques auxquelles if est

W
contraint de oumettre tout en se réservant le droit, a l'occasion, de les discuter, voire de les

: utu‘dans wius oumoins large mesure, Ainst, dans une perspective non dépourvue d'un

certain romantisme révolutionnaire, le jeuz"ze intellectuel algérien considére comme

nécessaire de wal@riscr fe « patrimoine » littéraire traditionnel algérien, v compris sa
i g !
{

composante féminine. Ceci étant, le souct de faire (rejeonnaitre un ensemble de production

peu ou pas étudiees et de répertolres trop souvent marginalisés s'accompagne chez tui d'une

volonté clairement affichée d'éviter a la fois le « folklore » et I'illusion populiste (qui se

manifeste a travers certaines dérives idéologiques du mouvement national).

x["‘

Aufinal. méme si la perception des processus de création poétigue et la nature profonde des
ductions f minines sont tri b aires d'une

=

dynamiques culturelles a i"ocuwe dans les pr
certaine vision historiquement datée de la « tradition » maghrébine. il n'en demeure pas
moins incontestable que les recherches de Lacheraf imphc uent une reetle volonte de

réhabilitation de la parole poétique des femmes du Maghreb. Cest ce que prouvent d ailleurs

re
demaniere exemplaire ses Chansons des jeunes ﬁl%es arabes.

2—-Lesrépertoires urbains : pratiques poétigues et dynamiques socioculturelles

La premiére étude portant (indirectement) sur des répertoires poétiques féminins citadins au
Maghreb figure dans le célébre ouvrage de dialectologie pu b‘;x ¢ par William Marcais en 1901
etintitulé ** Le Dialecte arabe pari¢ a Tlemcen . Parmi d’autres genres populaires. l'auteur y
evoque la pratique du« haufi » quil définit comme

g

un chant de grand air, une poésie de jardins. Pendant Peté mjuuh la bulancoire est

ifi, chanté dans un

Tienmicen i) et

la grande distraction des femmes

mouvemeni [7és lent, aecom o leva el vientde o rpolette primitive, En

T

fe haufi a une place d'honnewr dans les parties de plaisis a’u;z . comme qu temps de

Nausicau, falessive est encore aujourd Tud loceasion pour les Tlemceeniens .

A quelques variantes prés. cette description reste encore valable d'un bout a l'autre du

Maghreb. Tous les auteurs dialectologues « ortentalistes » ou anthropologues qui ont ’ﬂ)al
ce sujet s'accordent sur trois caractéristiques essentiellies de ce type de productions

poctiques:

wit dans un rapport

¢), féminine (a quelyues

exceprions prés), n@/z~;3;‘o;‘ba, io

- uie performance qui associe chant ou récitarion, jeu et, éventuellement, rite ;

- un répertoire trés ancien, réparti en plusicurs sous-repertoires da travers diverses
régions du Maghreb (ralnvif biigala "aribita avvi ).
STagissant du rahwif tlemeénien ou algérois. ¢est avant tout un chant de plein air et de

\

réjouissances (nzdhdr). Méme dans 1es ¢ s ou il lui arrive de se réfugier, il

s
s
e
£
o}
pn
=
9
i8]
%
—~
J
v
o

s
¢
o)
purt

1
1

résonne encore de 'appel du

«t

‘ent et de I'écho des voix & travers fa campagne. Un des textes

I William Mareais. Le Dialecte arabe parlé & Tlemeen (1902% op. ¢it., p. 206, Pour une description similaire & Alger, f.

L1945, pp. 89-102.

Saddeddine Bencheneb, « Chan

ons de Pescarpolette », Revie africain
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ctablitd’ailleurs explicitement le lien entre ces deux aspects fondamentaux du poéme chanté
et, en quelque sorte « incorporé »

Mon coeur aime le jardin; il aime aussil'escarpolette
Il aime entendre le rossignol sur le faite de l'olivier
Tandis que je suis avec qui je chéris et que les gens nous ont enviés
{Rencheneb 1945:97)
Double determination du ta/iwif': a la fois course de I'escarpolette qui, par son rythme,
‘cdouble I'ivresse, et plaisir du chant parmi les rumeurs champétres comme un contrepoint
necessaire a l'exaltation du/des sens. De fait, le vertige causé (et entretenu) par la proximité

de la nature ct par les oscillations de l'escarpolette figure bien au coeur des récits
¢tiologiques que l'on trouve a Tlemcen ou a Blida. L'étymologie arabe (HF) évoque. elle
aussi, l'idee de «débordement », d"« exces » (au sens littéral) et permet de mettre ajour une
dimension rituelle fondamentale’

Dun point de vue musical, en régle générale, le ra/nwif se présente comme un chant libre,
alterne, interprété a pleine voix et sans accompagnement musical”. D'un point de vue
structural. on peut distinguer quatre a cing séquences mélodiques individualisées. S'agissant

s repertoires algériens (Alger, Blida, Tlemcen), nous avions proposé, dans un precédent
trm'aih un modele-type a « [...] cing séquences musicales ayant toutes la méme incise
conclusive et qui sont utilisées en fonction de la longueur du poéme par répétition ou

(._,)>>,

La Séquence mélodico-poétique introductive (couplet) est interprétée en solo par la premicre
participante (et les trois ou quatre suivantes, éventuellement en choeur). Une autre
parti updntc chante ensuite un second « couplet » en observant le méme protocole. La
premicre fui repond a l'aide d'un troisieme « couplet » et ainsi de suite jusqu'a la fin de la
seance. On alaaffaire aun type de joute poétique et musicale trés répandu dans la plupart des
cultures méditerranéennes”.

omp nu de son importance fonctionnelle, il n’est pas surprenant de retrouver le théme

fy

e la petite fille a l'escarpolette dans de nombreux tahwif-s. Selon les cas, ce sera soit la

mamahsou? fillette elle-méme qui s'exprime :

afille estala balancoire, vétue de son caftan écarlate

On a envove prévenir son cousin, qu'il se hate, qu'il arrive d temps

[l donnera cent et cent pieces d'or et les perles d'Alep

lldonnera centet cent pieces d'or et la négresse pour élever les enfunts
(Marcais 1902:

aires mais aussi prophylactiques ou de passage. sans oublier les rituels de type hagiographique.

2. Saufexception il arrive que le tahwif figure dans le prélude d'un concert de musique maghrébo-andalouse,

oeme estalors chanté par le soliste e

amélodie interprétée par un flatiste.

Mourad Yel lc\ Chaouche. Le Hawfi Poésic féminine et tradition orale au Maghre Alger, Office des Publications

crs d'un célebre hawfi mentionne dailleurs fes conditions de la performance en ces termes : « Si tu chantes fe
i tu pousses des youyous je te répondrai » (Yelles-Chaouche. op. cit., p. 265). Bencheneb év: oque
.. ydes alternances comparables a celles des Bucoliques de Virgile. » (op. cit.. p. 91)
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Du point de vue thématique, avec {'éloge des paysages familiers et la glorification du
Prophéte de U'lslam et des grands saints locaux, 'amour reste, de loin, le sujet favori de ce
type de productions poétiques. Mais on parle bien ici de 'amour dans tous ses états : filial,
maternel, mystique, érotique. Parfois malheureuse, voire méme fatale, la passion amoureuse
bouleverse littéralement le sujet et le monde autour de lui. Le poéme emprunte alors
volontiers les voies de la métaphore andalouse

Sidi Ferruch! SidiFerruch! Je veux me réjouir du spectacle

Et nous passerons une nuit sous-les tendres rameaux des cédratiers
Silapleine lune disparait, ton bras nous éclairera

Sila pleine lune disparait, hisse tes voiles et viens vers nous
(Bencheneb 1945:99)

Mais que {'on ne s'y trompe pas : cette poésie de grand air et de lumiere, d'eaux vives et de
verdure est au fond une création de citadines qui transportent avec elles, lors de ces escapades
champétres, un imaginaire encore plein des humeurs et des rumeurs de la ville :

O toi qui pousses dans la cour, é fiéne !

Ses racines sont gingembre et ses feuilles vert-de-gris
Mamérem'amise en garde contre les stations a la porte de la maison
Te raconterai-je, 6 ma mere, ce gu'est l'amour du voisin ?

1ls seregardent dans les veux et le coeur est en feu

(Yelles-Chaouche 1990:323)

Etonnante confession que celle-1a, et qui peut légitimement surprendre une fois replacée
dans un contexte traditionnel. Et pourtant, force est de reconnaitre que dans le tahwif
maghrebin, la femme n'apparait jamais comme une victime soumise et consentante de la
doxa ou de la Loi. Au nom de la passion, elle en arrive ainsi a contester de maniere oblique,
détournée ou frontale certains des fondements éthico-normatifs de I'ordre établi’. Dans
Itvresse légere d'une féte familiale. stimulée par I'émotion des retrouvailles, par la
connivence ludique ou par I"émulation poétique, elle ose alors chanter, sur le mode de
'allusion a peine voilée, de I'humour souvent caustique, les non-dits et les tabous de sa
sociéteé

J'ai grimpé en haut du jardin en me cachant derriéve la branche du limonier

Preés de moi estpassé ce jeune homme. Sa barbe rasée brille

Pour lui, j'abandonnerai mon enfant, pour lui je divorcerai,

Pourlui, jerendrai Alger un désert et j'en ferai une ecurie

(Bencheneb 1945:97}

Nonobstant leur caractére emphatique et trondeur, de telles prises de position ne sont pas
rares dans les répertoires qui nous occupent. Au-dela de I'anecdote personnelle, elles
renvoient de fait 4 un vécu collectif d'une grande complexité et a des imaginaires
socioculturels dont la dynamique se retrouve jusque dans les mutations fonctionnelles
intervenues dans les productions féminines. Ainsi, au cours d'un processus historique ou les
phénomeénes syncrétiques ont dil jouer un role déterminant, la pratique du ta/nwif'a connu un
certain nombre d'évolutions portant sur les trois paradigmes fondamentaux : le magique, le

1. Tel le mariage arrangé (endogamique), fa maternité subie, 'ambiguité des relations familiales (cf. le statut du cousin paternel.
de labelle-mere).
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ludique et le poétique. Et c'est finalement le dit poétique (chanté ou pas) qui a pris le dessus
sur le rituel sans pour autant éliminer la dimension ludique comme l'attestent certaines
expériences récentes,

Ainsi, la littérature algérienne s'est souvent essayée a l'adaptation de certains chants de
I'escarpolette. La premicre tentative est celle de Mohamed Dib qui, dés 1954, intégre un
hawfi dans un passage de son grand roman, “1.'Incendie”. Plus tard. en 1980, dans une des
nouvelles de son recueil Femmes d'Alger dans leur appartement, Assia Djebar campe le
personnage de Sarah, une jeune cinéaste algérienne passionnée de culture populaire qui
entreprend une recherche sur le sawfi et les chants féminins traditionnels. En 1987, dans une
picce intitulée “Sawt en-nissa " *(La Voix des femmes), Kateb Yacine fait appel, a son tour, au
hawfi tlemcénien pour illustrer le courage et la valeur des femmes du Maghreb. Publié en
1985, © Sur les terrasses d'antan 7, de Laadi Flici, se présente comme une chronique
romancee de la révolution algérienne vue depuis la Casbah. Il s’agit d'une chronique
ponctuée a intervalles réguliers par une évocation poétique du rituel accompagnant la
bitgala.

Enfin, en décembre 1990, dans une Algérie déja en proie aux convulsions politiques,
Slimane Benaissa créait © Rak khouva wana chkoun? =, Le tableau XI de la piéce est
particulicrement saisissant : deux soeurs désemparées par la situation que connait leur pays,
prisonnieres d'une relation atfective intense mais conflictuelle avec leur frére, angoissées par
I'avenir etpar la montée du péril intégriste, commentent a leur maniére ¢'est a dire sur le mode
parodique le programme politique des différents partis en lice pour les prochaines ¢lections.
Pour ce faire, elles utilisent des hwdgal qu'elles "détournent” et actualisent au gré de leur
humeur/humour. La métaphore traditionnelle explicite ainsi, de maniére burlesque. le
«message » {le programme ?) de chacune des formations politiques en compétition. A titre
d’illustration. s’agissantdu F.LS .. la cadette « nouera » cette biigdla :

Les gens succédent aux gens
Hn'yadérernel gue Diew

Jepleure les jours de liesse
Lecorpsesticietle coeur est la bas.
Je porte le deuil de ma réputation
Plus triste que maoi

Avjourd'huiil n'v en a pas.
{Benaissa 1991:31)

Par ailleurs, et depuis une bonne vingtaine d'années, la presse et la communication audio-
visuelle ont permis a certaines productions féminines traditionnelles d'entamer une seconde
carriére. A titre d’exemple. la presse et la télévision se sont avisées de I'intérét du public
téminin (mais pas seulement !) pour la bigdla. Certains quotidiens essenticllement
francophones publient en particulier durant le mois de Ramadan des textes de hiigdlar (pl.
biigdla) accompagnés de quelques explications ou commentaires. De son c6té, en diverses
occasions, la Radio-Telévision Algérienne (RTA) a programmé des émissions de variétés au
cours desquelles 'auditeur/trice ou le/la téléspectateur/trice pouvait dédicacer (« nouer ») un
poeme a la personne de son choix. Ces émissions ont de fait remporté un franc succés. Enfin

1. Linéralement « Tues mon frére. et moi qui suis-je 7 ». La traduction francaise est parue en 1991 sous le titre Au-dela du voile.
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I"une des dernieres adaptations, parmi les plus spectaculaires, s’est opérée récemment par
I'intermeédiaire des opérateurs de teléphonie mobile et des agences publicitaires. L'une des
compagnies parmi les plus importantes (Djezzy) a ainsi proposé a ses abonné(e)s d’envoyer
des SMS-hugalat a leurs proches ou ami(e)s a des tarifs préférentiels (toujours pendant le
mois de Ramadan). Plus récemment encore, la biigdla a rejoint fe vaste domaine des réseaux
sociaux (tels Facebook) et les nombreux/ses amateurs/trices peuvent désormais échanger
des poemes sur Internet.

Nous voila évidemment bien loin des vergers et des patios dans lesquels se sont épanouis au
long des siecles les chants de l'escarpolette maghrébins. 11 parait évident que nous avons ici
affaire a de nouvelles postures culturelles et a de nouveaux effets de sens transcrits, traduits
et/ou adaptés dans une langue étrangére, intégrés a un autre modéle littéraire
fondamentalement exogeéne (roman. nouvelle, théatre), reformatés pour s’adapter aux
nouvelles exigences technologiques, esthétiques et pratiques des consommateurs/trices, les
poemes anciens basculent de facto dans 'univers d"une modernité métisse.

Méme si I'on peut comprendre Assia Djebar lorsqu’elle évoque avec une évidente nostalgie
les «[...] chansons des terrasses des jeunes filles, quatrains d'amour des femmes de Tlemcen,
magnifiques thrénes funéraires de celles de Laghouat, toute une littérature qui devient hélas
de plus en plus lointaine, pour finir par ressembler a ces oueds sans embouchure, égarés dans
les sables ... »', on ne saurait cependant partager son pessimisme quant a P’avenir des
productions féminines traditionnelles et il faut certainement s attendre & de prochaines
résurgences musicales et poétiques ...

3 —Pour une approche comparative des répertoires féminins au Maghreb

Comme on aura pu le constater al’évocation de quelques aspects d’un genre transmaghrébin
{pourtant parmi les plus importants), nous sommes encore loin de disposer des informations
ct des outils qui nous permettraient de préciser les contours historiques, les caractéristiques
esthétiques et les tendances socio-culturelles de "ensemble des répertoires féminins en
Algéric, et, a plus forte raison au Maghreb. Ceci dit, il serait a la fois incorrect et injuste
d’ignorer les efforts entrepris par le passé et poursuivis aujourd hui encore. C’est1’occasion
de rappeler ict les travaux menés durant la période coloniale et depuis I'indépendance par
une poigneée de chercheurs/euses parmi lesquel(les) je compte personnellement certains de
mes maitres. Il convient ainsi de rendre hommage aux recherches pionniéres des El Boudali
Safir, Abdelkader Azza, Ahmed Tahar, Mouloud Mammeri. Taos Amrouche, Mohamed
Belhalfaoui. Youcet Nacib, Kaddour M"Hamsadji. Mais il importe également d’évoquer les
productions scientifiques (universitaires ou pas) des générations plus récentes. Parmi ces
collegues et ami(e)s, il me plait de citer Ahmed Lamine, C. Ougouag-Kezzal, Abdelhamid
Bourayou, Marie Virolle, Mohamimed Souhei! Dib, Rachid Bellil, Abdelkader Bendaméche,
Camille Lacoste-Dujardin, Ahmed Amine Dellai, Tassadit Yacine, Nadia Mecheri-Saada,
Mehenna Mahfoufi, Melha Benbrahim, Hadj Miliani”. C’est grace a leur passion et leur
persévérance que nous disposons aujourd’hui d’un socle de données documentaires et
théoriques. Reste que cet effort intellectuel et scientifique dont les résultats souvent
fragmentaires sont, de plus, susceptibles d’étre réévalués a la lumiére de nouvelles

I Assia Djebar, Femmes d'Alger daus leur appartement. Paris, ¢ditions Des Femmes, 1980, pp. 184-185.

2. Etquelques autres chercheurs/euses que j oublie certainement et auxquel(les) je présente par avance toutes mes excuses |
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decouvertes demeure notoirement insuffisant au regard des urgences et de I'immensité des
champs d’investigation. A titre d’exemple et sans parler de la question (complexe) de la
recension et de 1’archivage, nous ne disposons toujours pas d’une cartographie précise des
pratiques et des corpus a 1’échelle nationale.

Parmi les recommandations que je me permets donc de soumettre ici, la priorité de ’heure
reside incontestablement dans la nécessaire entreprise de constitution d’une véritable
banque de données actualisées et numérisées sur les littératures féminines d’Algérie (tous
genres confondus). Pour cela, et en dehors de I'apport essentiel des nombreux/euses
bénévoles des réseaux associatifs (4 'image de celui qui nous fournit I’occasion de nous
retrouver aujourd’hui & Tamanrasset), il serait souhaitable de mobiliser le formidable
potentiel humain que recelent nos universités. Sur ce point, on me permettra de déplorer une
relative « frilosité » et surtout un manque de coordination de la part des instituts et
départements dits de « culture populaire » (Tizi Ouzou, Tlemcen. etc.). A cet égard, si les
ctudiants en post-graduation sont évidemment concernés, on peut imaginer que les
ctudiantes le sont encore plus ! II importe donce que les responsables scientifiques et
peédagogiques encouragent autant que faire se peut la constitution d’une véritable reléve en
maticre de recherches sur le « patrimoine » littéraire féminin.

Autre dimension cruciale du développement des études dans nos domaines, le
comparatisme. Inutile d’insister sur les nombreuses similitudes et proximités entre des
usages socio-esthétiques et des processus de création que les différentes communautés ont
vu produire différents répertoires féminins, en précisant qu’il ne s’agit 1a, a ’évidence, que
de quelques échantillons aussi représentatifs que possible ...
A. Aspects poétiques
- Frontieres et dénominations génériques : biigdla, ‘arubi, izli, ahellil, tagerrabt,
tfesdwit, ete.
- Statut(spécifique ou pas, suivant quelles modalités) des productions féminines
- Statut de a « double voix » / du double sujet de 1'énonciation : combinatoire
masculin/féminin
- Passage du chant / de la récitation a [’écrit lors de 'enquéte de terrain et de la
publication : influence de la transcription sur la forme finale (statut du titre, de la
strophe, du vers, de larime ?)
- Récurrence de certaines structures formelles (formes « courtes » : du tercet au sizain)
et de certains procédés versificatoires (découpage strophique, usage de
I"homophonie).

Exemples':

J ai chanté des hawfi-s en plein soleil, (et) des feuilles de miirier sont tombées
Iy aduraisindans la treille, et du poisson dans larigole

Ceci concerne le fils de ma mere, et meure celui qui veut mourir !
(Yelles-Chaouche 1990:267)

J’etais accoudée, | accordais mon violon [imzad],
Lorsque s accroupit sur moi un souci lourd comme mille.

I. {Foucauld] : Pére de Foucauld, Poésies touarégues. Dialecte de " Ahagear. Tomes 1 et 2. Paris, Editions Ernest Leroux, 1923
1930 - [Mammeri] : Mouloud Mammeri, L' Ahellit du Gourara. Paris, Editions de la MSH, 1984 — [Yacine] : Tassadit Yacine
Titouh. L.'Iz1i ou1"amour chant¢ en kabyle, Paris, Editions de la MSH. 1988 — [Yelles-Chaouche] : Le Hawfi, op. cit.
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Hmedit: « Que tedirai-je, meure ton péye !
["homme auméhari blanc, on re dit gu’il passe la nuit la-bas, [nine le verras pas ce
soir]. » (Foucauld 1925:7)

Meére chérie

Pauvre de mol gui ai épousé un marabout
Quand jevais faire le lit

Il se metases papiers (Yacine 1988:87)

Influences des formes poétiques du type ‘arid el-baldd (lbn Khaldoun) et, plus
généralement de la poésie strophique maghrébo-andalouse (zddjal). Plus généralement
influence des répertoires masculins (exemple dumelhin)

Influences des formes poétiques du type arid el-balad (Ibn Khaldoum) et, plus
généralement de la poésie strophique maghrébo-andalouse (zadjal). plus généralement
influence des répertoires masculins (exemple du mellnin).

Situation des répertoires citadins, bédouins, « villageois » (au sens de Margais et
Mahfoufi), montagnards. Pertinence de ces catégories et phénoménes de « passages » et
de « métissages » entre catégories. Statut des répertoires « frontaliers » (type Aawzi ou
ahellil)

Style allégorique et effets de "saturation” poctique : prédominance de ’allusion etde la
métaphore dans la production féminine (souvent clairement revendiquée dans le texte)?

Lyrique « personnelle » et normes collectives : fe sujet et le groupe (hommes/femmes)

B. Aspects performantiels

Phénoménes de polyvalence entre répertoires "contigus”. Ex : berceuses. hawfi-s,
chants de travail, etc.

Procédés de composition et rhétorique de la variation {nombreux cas de variantes avec
substitution/interpolation). Spécificités de ce type de procédures (par rapport a la poésie
masculine) ?

Récurrence de certaines configurations du type « chant alterné » ou joutes poétiques
impliquant deux ou plusieurs participant(e)s. Exemples:

Lui

Votre demeure est élevée, avec léchelle, je peux v monter
Votre fille est voilée, je peux décrive ses traits

Siles gens me démentent, ma bague est a son doigt.

Elle

Tum as diffamée, 6 beau jeune homme ! Puisse Dieu t 'exposer a la diffamation !
Qu’'ll fasse qu on te ramene d ta petite maman avec tes entrailles dans les mains !
Jerevetirai des habits de soie et je viendrai présenter mes condoléances
Etjedirai : « O beau jeune homme, ¢ est [ effet de ma malédiction ! »
(Yelles-Chaouche 1990:271)

Lui:
Fille folatre
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Tum'asdit: Jet embrasserai
Jairevéetu burnous blanc
Puisme suis posté sur le chemin (en vain)

Elle:

Avec ma cruche sur la téte

Tu savais quej allais al equ

Je ne suis pas une fille de rien
Qui s ‘enva scrutant les venelles !
(Yacine 1988:141)

Choeur de vieilles femmes

Epouserun adolescent n’a riende bon .

¢’est épouser des branches épineuses dont les feuilles sont tombées.
Choeur des jeunes hommes :

Epouserune vieille femme ¢ 'est épouser des roseaux

oule diable marchant paré de boucles d oreilles.

(Foucauld 1930:338-341)

- Rapport public féminin/ public masculin dans la pratique poétique et le déroulement de la
performance

- Statutde 'auteur(e) : tradition orale et « anonymat poétique »

- Liens entre structures poétiques et structures musicales (rythme et phrasé mélodique) et,
subséquemment, rapports avec les répertoires musicaux « savants » (ex
maghréboandalous. medh) et/ou « populaire » (ex : hawfi/achwiq)

- Rapports entre pratiques poétiques et pratiques rituelles, ludiques ou socioéconomiques
(au sens large) : religion, magie/divination. travail, activités domestique, maternage, jeux
(escarpolette), etc.

Jevous en prie, 6 vous les amis du violon,

ne laissez pas ma bouche souffrir de la soif [en ne venant pas a ['ahal ot je vous
atrends,

vous dans le coeur desquels j'ai ma part pour toujours, fussiez-vous morts.
Cequej'ai chuchotéal oreille de l'homme au méhari acajou clair,

Jenesaiss’ill’a écoutéous’ilvaété sourd

(Foucauld 1930:69-70)

Sagace Dame Mervama

Fille de saint, je vais écrire des vers

Etchanter, dites - Amen !

La mariée a fait parvenir son salut ala pleine lune,
Le bien-aimé (a quielle dit ) J aime mon amour
(..}

(Mammeri 1984:267)

J'ai chanté des hawfi-s en plein soleil (et) les feuilles de miirier sont tombées
Iy a duraisin dans la treille et du poisson dans la rigole
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Ceciconcernele fils de ma mere, et meure celui gui veut mouriv !
(Yelles-Chaouche 1990:267)
- Comparaisons entre les conditions et les statuts de la performance dans la société
masculine et féminine, en milieux urbains et rurales, nomades

- Problématique de la transmission (hommes / femmes)

- Dialectique du local et du global. Impacts des technologies modernes de Vinformation et

de la communication, des nouveaux médias : radio, @lévision. cinéma, sette, €D,

t¢léphone, Internet, ete.

- Phénomenes de réécriture et d’adaptation par d’autres types de productions culturelles :
théatre, roman, etc.

- Role(s) etimpacts de la demande : marché médiatique, touristique. intervenants extérieurs
: chercheurs, institutionnels, associatifs sur I"évolution de la performance.

C. Aspects thématiques
- Rapport entre le mythe/épopée/ fable et1’anecdote (événement). Exemples :

Mamere, 6 maitresse, on (m’) araconté fe Paradis et son entrée :

De jasmin est sa haie, et de musc sa poussiere

Lalla Fatma-Zohra est assise dans sa chambre haute

Devant elle Sidi Ali Bou Taleb fuit la guerre sainte

Elle tient Sidi El-Hassan et Sidi EI-Hussein sur ses genouy

Notre Seigneur Mohammed le Bienfaiteur est en train de lui tenir une conversaiion
(Yelles-Chaouche 1990:327)

(..)

Maitre Sidi Mousa

Mon aieul

Accomplis mes voeux

Fuais que ce que je désire soil.

Ali le preux

Coupeuir de tétes

Aexterminé de nombreuses troupes
D'incrovants

ils’estlié a Fatima

Dans les cieux

lls avaient pour témoins les anges
Michael et Azrael

{..)

(Mammeri 1984:297)

- Dialectique du clos et de I’ouvert, nature/culture. Figures de I"entre-deux (hawz ‘tala).
Exemples:

Figuier

Quej aiceintd une haie de lauriers roses
Surtoi le jeune homme a grimpé

[l a mangé tes fruits en plein hiver
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Mangé et bu
Sous les regards du maitre
(Yacine 1988:217)

J'étais au confluent de lavullée d’I-n-eis, j 'v avais dressé ma tente ;
jevis paraitre Akou en toilette élégante, sur son méhari ;
Jeleregardai et je souris a moi toute seule.

D amour, jel'aime ; pour ce que j ‘entends, j'ai entendu dire de lui
qu 'ilviendrait en ce lieu.

(Foucauld 1925:161-162)

Bab El-Djiad est mon quartier (et) Ain Er-Rbat la limite que je ne franchis pas
Les roses parfument le jardin et le jasmin (embaume) dans ma main

Sij apergois un beau (jeune homme), je marche (en cambrant) la tuille
Sijevois unimpoli, j 'incline la téte (et baisse le regard)

(Yelles-Chaouche 1990:247)

- Dialectique du Méme etde I’ Autre (ex : figure de I"étranger). Exemples

Merej ai écritune letire
Avec du savon des épices

Jel'adresse en France

O l'avisé lalira

Dis au fils de l’etranger

Que Dieul'a frappé et m 'a frappée plus encore
(Yacine 1988:167)

{..)

Oiseau blanc,

Va, sois mon messager
Jet'écrirai une lettre
Fais-la parvenir a la ville
Amon freve aimé

(Beau) comme une perle
Dis-lui Fanna Aziza
Tedit

Qu'iln’y ani tendresse ni protection
Enville, rien que ! exil
()

(Mammeri 1984:405)

J'ai trouvé un (beau) jeune homme qui cueillait des fruits avec son sabre
(Il était) plus rose que le jasmin et plus blanc que le cristal
IIm’alancé sa pomme . je | ai reque dans la cour de notre maison
Epouser le cousin paternel, (¢ est épouser) un traitre fils de traitre
Epouser le cousin maternel, ¢ ‘est la britlure sans le fer (rouge)
Epouser [ 'étranger, ¢ 'est (boire) du lait dans un (vase de) cristal.
(Yelles-Chaouche 1990:244)
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- Rhétorique des rapports amoureux : la rencontre, le coup de foudre, la relation (1"union,
les obstacles, D'¢loignement, les opposants et les adjuvants [ex : le messager]. la
séparation), le mariage. le divorce. Exemples

Jaivirune barbe noire ;
Jenai été distraite au point de luisser tomber ce que je tenais a la main ;
vétue de trois robes, il me semblait éire nue.

Laduliere, je ne le commettrai pas, car il déshonore ;

mon souhait, ¢ 'est d étre répudiée.

(Foucauld 1930:366-367)

Jétais assise dans le jardin, me cachant derriére | amandier

(Quand) passa pres de moi un beau (feune homme) tenant dans la main une baguette
bleue

Il portait sa chéchia inclinée sur le coté et sa coupe de cheveux luisait d 'un bel éclar
Pour lul, ] 'abandonnerais mes enfants, et pour lui je me ferais répudier

Etpourluije ruinerais laviile ef en ferais un fondouk

(Yelles-Chaouche 1990:246)

Cette semaine j allui par les chemins
Deux oisequx m ‘ont hélée

[s m’ont dir: Par Dieu fille
Pourguoi ne trouves-tu pas tes mots ?

Je ne trouve plus mes mots pour mon aimé
Parti sur un fréle esquif
(Yacine 1988:193)

- Rapport aux interdits et tabous sociaux (ex : éros etreligion). Représentations de la norme et
de lamarge. Exemples:

Morn amour aux boucles rondes
Tues or fondu
Avec ton collier sur tes cheveux

Dieu t'a gratifiée d une heauté
Sirare parmiles filles
Qu'onladiraitd 'un ange

Al dormir prés de toi dewux heures
Cesti Eden

C’est plus que visirer La Mecque
(Yacine 1988:245)

Le fils d’Abeitoum vaut mieux que trois baudriers

places entre 'épaule, le cou et les tresses.

Parmiles hommes des vallées de Touksemin, j 'aime Kendn, mes amies.
Parmiles Tégehé-n-Lfis. j ‘aime Aouoned et j aime un autre jeune homme
tout jeune, que le Prophéte a fugonné de samain.

(Foucauld 1930:455)
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Tumontes au jardin (pour) capturer le chardonneret
Muamere aime la priére et mon pere aime la religion
Etmoij aime celle aux veux bleus
(Yelles-Chaouche 1990:280)

Comme on peut observer a travers ces quelques échantillons de textes empruntés
volontairement a des corpus a premiere vue trés hétérogenes, les similarités et les paralléles
sont remarquablement nombreux. Nul doute que des enquétes de terrain plus étendues et des
analyses comparatives plus poussées ne nous fournissent d’autres raisons de persister a
vouloir envisager la production littéraire féminine algérienne et maghrébine comme un
continuum historiquement et culturellement cohérent et non comme une série discontinue de
pratiques et de corpus isolés les uns des autres.

Les taches qui nous attendent sont, on le voit, 4 la fois immenses et exaltantes. C’est
pourquoi, en guise de conclusion, je ne peux que me réjouir de constater I’enthousiasme et la
determination des membres de ’association « Sauver 'imzad » dans leur combat pour faire
connaitre et réhabiliter cette part si importante et si belle du domaine littéraire national que
représentent les littératures féminines algériennes. J'adresse mes remerciements les plus
chaleureux a sa présidente et a ses collaborateurs/trices pour leur accueil et feur disponibilité.
A I'instar de mes collegues invité(e)s, fe me permets de fmmul le voeu que le présent
colloque puisse déboucher sur des actions concrétes en faveur de notre patrimoine musical et
poctique et qu'il soit éventuellement possible de nous retrouver lors d’une prochaine
rencontre pour prolonger nos échanges d’information et de points de vue.

Je vousremercie de votre aimable attention.
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A la conquéte de I'essuf : « Le mariage touareg en Ahaggar, entre
rites traditionnels et nouvelles influences » ___ Dr Faiza SEDDIK ARKAM

Biographie

— Dr Faiza Seddik-Arkam

Docteur en socio-anthropologie a ['université de Franche Comté a Besangon,
chercheur associé. Elle a soutenu une thése de troisieme cycle en 2008, sous la
direction de Bertrand HELL : La baraka et l'essuf : paroles et pratiques
magico-thérapeutiques chez les Touaregs et sahariens du Hoggar. Son
domaine de recherche concerne 'étude des pratiques rituelles traditionnelles
(naissance, mariage) ainsi que des médecines traditionnelles touarégues et
sahariennes et du rapport a la maladie et a la mort (chants et musique de
transe et possession, plantes médicinales et rites religieux thérapeutiques)
chez les Touaregs Kel Ahaggar (Sahara) et approche comparative avec les
sociétes voisines (Afrique de I'Ouest, Maghreb). Elle s'est penchée également
sur l'étude des modalités complexes de la transmission des savoirs et des
pouvoirs de guérison, celle de la transmission symboligue de la baraka chez
les tradipraticiens locaux (savoirs féminins ancestraux actualisés et influence
des chorfa-marabouts et autres nouveaux acteurs religieusx.

Elle est présidente a Besangon de l'association "iman tamedourt nomade"
(souffle de vie nomade) qui travaille a l'organisation de projets culturels et de
développements durables autour des populations touarégues et sahariennes.

C ommunication

Rituel de nomination, isem

Une série derites reviennent ainsi de fagon cyclique dans la vie des Touareg, commencant dés
sanaissance par le rite de la nomination le septiéme jour de la naissance, rituel nommé isem en
langue touarégue, en tamahag, et fasmivva, en arabe qui donne lieu a des festivités. Par la suite
ily acelui de la circoncision qui n'a pas fait 'objet de description et qui ne donne apparemment
pas lieu a de grandes festivités. La circoncision d'un enfant se fait souvent a 'occasion de la
naissance d'un autre enfant vers quatre-cinq ans. Elle accompagne un autre événement,
comme celui de la naissance du petit dernier par exemple. Il y a aussi le rite du port du voile
taguelmoust du jeune adolescent a son passage a 'age adulte. Le gargon pubére est alors pris
en charge par son pére qui l'initie 4 toutes les activités de la vie a I'extérieur du campement,
telles que I'apprentissage des techniques des voyages sahariens, l'emplacement des points
d'eau, l'orientation par les étoiles, les routes, le maniement de I'épée, le chevauchement des
chameaux et l'apprentissage des marques de ces derniers, ainsi que toutes les connaissances
liées al'environnement et aux plantes médicinales.
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Au moment de mettre un enfant au monde, la femme touarégue se fait conduire au
campement des parents. Lhote (1954) nous relate que pour accoucher, la femme se tient
accroupie sur les genoux et s'arc-boute au piquet de la tente. Généralement l'enfant tombe sur
une couche de sable fin préparée a l'avance. De nos jours encore, peu nombreuses sont celles
gui vont accoucher en maternité : elles se font généralement assister par d'autres femmes.
Aussitot le pere égorge un mouton destiné a nourrir sa femme et ceux qui l'ont assistée.

Il est considéré que les Kel essuf attaquent lors d'événements importants dans la vie des
hommes, tels que les mariages ou encore les naissances, car il y a des enjeux a ces niveaux.
Un Kel essuf peut avoir choisi une femme parmi les humains et décider de 'empécher de se
marier. La méme chose est susceptible d'arriver 2 un homme si un génie téminin le convoite.
De nombreux récits racontent comment des femmes dont la beauté est inégalable, des
créatures magnifiques sorties de nulle part. des femmes a la belle chevelure noire,
apparaissent aux hommes, qui, subjugués par leur beauté, les épousent et rejoignent leurs
campements. Ces demiers doivent alors s'adapter au monde de vie des génies et respecter
certains interdits, en ¢échange ils seront pourvus de pouvoirs sumaturels. Au cours des
naissances, ce sont les échanges d'enfants « ibidal » qui sont le plus redoutés parmi les
Touareg.

Les femmes et les enfants sont fragiles durant ces moments de passage d'un état a un autre.
Les génies sont a I'afflit du sang qui coule durant les accouchements. Le sang des menstrues
représente un risque de pollution majeure.

Un rapport constant est établi entre les Kel essuf, le sang et la couleur noire ; certaines
femmes s'enduisent le visage de noir (mélange d'antimoine et de plantes) pour s'en protéger.
Quant a la signification de ce masque, les femmes répondent qu'elles veulent ainsi éviter de
se faire lécher le visage par les génies. On a pu observer ce masque lors d'une cérémonie de
mariage chez les nomades notamment chez les Aguh n Tahlé. Les femmes du cortege qui
accompagnaient 'animal du sacrifice se sont teutes enduites le visage d'un masque leur
donnant un aspect repoussant comme pour s¢ protéger rituellement d'une agression liée an
mauvais il et aux Kel essuf. Leur attitude corporelle et leur démarche ¢taient empreintes de
réserve, aucun sourire ne devait transparaitre. Alors gue le lendemain, dans une autre
manifestation rituelle, ne craignant plus le mauvais ceil, elles reviennent au campement de la
mariée, parées de leurs plus beaux atouts, habillées en bleu indigo et portant l'alescho, le
voile féminin, aprés avoir passé des heures a se faire belles pour la cérémonie, a se maquiller
al'ombre d'un acacia avec beaucoup de délicatesse.

De méme, la grossesse d'une femme doit étre discrete, elle n'est jamais révélée au grand jour,
mais annoncée de maniére allusive et métaphorique, on dit par exemple "tagal elsin edinet”,
elle est devenue deux personnes. On attribue I'infécondité féminine le plus souvent 4 une
attaque de génies qui s'installent dans la matrice et mangent {'enfant in utero.

Tout d'abord, ii faut éviter de faire peur 4 la future mere. Il ne faut pas l'exposer a des
situations ou a des images terrifiantes et il faut surtout lui épargner les mauvaises nouvelles
comme le décés d'un étre cher. La peur d'un objet, d'un animal ou d'une personne peut
¢galement provoquer des malformations. Le foetus risque de prendre la forme de la chose ou
del'étre quiest & I'origine de la peur de la femme enceinte.

Ces représentations existent dans de nombreuses autres sociétés, la méme chose s'observe
dans le Nord du Maghreb, elles sont aussi souvent mises en rapport avec les envies des fernmes

Recueil des communications



enceintes : lorsque qu'une femme enceinte exprime une envie et que cette derniére n'est pas
satisfaite, il suffit qu'elle se gratte sur une partic quelconque de son corps pour que l'enfant
naisse avec des taches a cet endroit, ressemblantes a l'objet de ses envies. Ainsi, toute
frustration doit €tre évitée, sinon prévenue en comblant les désirs de la future mére avant méme
que celle-ci ne les exprime ou ne subisse un état de manque. Pour la méme raison, lorsqu'une
famille égorge un animal dans un campement dans lequel se trouve une femme enceinte, 'on
doit toujours lui réserver une part de viande. A ce sujet, Wallentovitch (2003 : 511) reléve chez
les Touareg /neslemen Aytawari seslem au Niger un rite trés significatif qui consiste a nourrir
l'accouchee d'un jus de viande sans sel : « La montée de lait est favorisée par l'ingestion de
viande sans sel, issu du premier sacrifice de naissance offert par le frére de I'accouchée. Cette
pratique établit une alliance avec les génies qui véhiculent également des forces vitales de
l'univers et associe le frére a I'engendrement de I'enfant par le lait qui prend le relais du sang
nourricier intra-utérin ».

Le sel, jet¢ aux abords, éloigne les génies. Unmets, pas salé, une maison ou il n'y aurait pas de
sel, estune invitation a leur présence.

La période de grossesse, comme tout autre ¢tat de sante, est percue comme lieu de passage.
intermediaire entre deux mondes, le monde profane et le monde sacré : « La naissance d'un
enfant met sa mére dans un éfat de sainteté, appelé anzour qui nécessite son isolement, &
l'exception des amies intimes, du monde extérieur pendant quarante-cing jours » (Badi Dida
2004 :132).

Cette période est équivalente a celle d'un deuil. Pendant cette retraite, la femme est
extrémement fragilisée. elle craint I'influence des Kel essuf. Pour prévenir le danger elle doit
toujours avoir a proximité un objet métallique (une épée. un coutean).

II'y a aussi cette grande peur de l'enfant qui serait ibudal (1), mabdul (a), échangé ou alors
makhioufkidnappe par les Kel essuf durant la grossesse et également juste aprés la naissance,
ce qui explique le nombre de précautions a prendre pour éviter que les génies ne se
rapprochent de la mére et de I'enfant. Font partie des gestes de protection, le fait de couvrir de
sable le sang de la mére aprés 'accouchement, et de protéger la mére et I'enfant sous une tente
ou sous un grand voile a I'mtérieur de la maison des regards extérieurs durant quarante jours.
On laisse en permanence au lit de 'accouchée une épée ou un couteau, les Kel essuf craignant
les lames de fer ou d'acier. [ls n'aiment guére non plus les encens. L'enfant est allaité durant de
longs mois par sa mére ou par une nourrice st elle-méme n'a pas beaucoup de lait. Un regard
envieux peut tarir le lait de la mére; on observe un phénomeéne similaire dans de nombreuses
sociétés.

Un sacrifice « /zni» d'un bélier suit la cérémonie de nomination. Nicolaisen admet aussi que
le bélier puisse €tre assimilé al'enfant (Nicolaisen, 1961).

A ce sujet, Casajus nous fait part d'un jeu de mots que les Touareg affectionnent, relatif a cette
cérémonie : « Leurs destins (fighoras) sont liés, dit-il, car ¢'est au moment précis ot I'un se
meurt que l'autre recoit son nom. ». Un forgeron coupe les cheveux de I'enfant ainsi nommé.
On enterre ainsi sa force nuisible. Un autre rituel consiste dés la fin de 'accouchement a
couvrir les poches de délivrance (le placenta), diten arabe khouat esghir (le frére de 1'enfant)
ou timidawin (compagnon de I'enfant) d'un tissu blanc, avant de I'enterrer. Le couvrir ainsi
d'une sorte de linceul blanc consiste a donner I'illusion aux génies que l'enfant est bien mort et
qu'ils n'ont plus rien a convoiter. C'est aussi une forme d'offrande sacrificielle qui pourrait
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bien tenir ses origines du meurtre du premier enfant par les bédouins d'Arabie afin de pouvoir
préserver le reste de la descendance. Chelhod nous parle d'un rite similaire encore plus
explicite chez les arabes paiens, qui offraient leur premier enfant aux dieux, en sacrifice, afin
de pouvoir garder le suivant.

Ces rites mériteraient une analyse qui aille plus loin, en s'aidant des ¢éléments de la
psychanalyse. La circoncision et le rituel de nomination pendant lequel a lieu le sacrifice de
la chevelure de l'enfant peut étre interprété comme étant le substitut du sacrifice humain
originel.

Les djinns, étres malfaisants, ont la réputation d'étres hirsutes, avec des chevelures
broussailleuses, lourdes et désordonnées. C'est a cette relation que l'on associe le rituel de
nomination de I'enfant intervenant le septiéme jour de la naissance et qui coincide avec la
premiére coupe de cheveux.

En recevant un nom, l'enfant acquiert une individualité, il subit sa premiére coupe de
cheveux qui vont étre peignés et ordonnés, il ne risque plus d'étre la proie des Kel essuf. Car
c'est par la chevelure que les génies prennent les hommes. Par ce geste, il shumanise, « c'est
que la virginité de sa chevelure est précisément ce qui distingue l'enfant des autres hommes et
le rend semblable aux Kel essuf. » (Casajus 1987 : p 272). C'est par ces gestes rituels qu'ils
feront sortir I'enfant du monde des Kel essuf au monde des hommes. C'est I'octroi d'un nom
qui permet a l'enfant d'exister au sein du groupe, cette opération intervient le septiéme jour et
coincide avec la premicre coupe de cheveux le séparant ainsi de l'utérus de lamére.

Le rite de tasmiva en arabe est un des moments forts qui accueillent le nouveau-né. Des soins
particuliers entourent la cérémonie de la nomination de I'enfant. Le nom est souvent donné
par un lettré qui transcende de par son statut les catégories de ce qui appartient a 'humain et
de ce qui est de l'univers des Kel essuf. Ce nom est pris le plus souvent de la tradition
religieuse, parmi les noms des prophétes anbiva ou des compagnons du prophéte de l'islam :
qu'il consulte ou non un écrit arabe, on considére que c'est sa science des écritures qui permet
au lettré de choisir convenablement le nom de 'enfant. Un second prénom est souvent donné,
on procéde au tirage au sort, plusieurs candidats se présentent pour donner leur nom au
nouveau-né et la mere choisit parmi les brins qui lui sont soumis représentant chacun un
candidat. La personne dont le nom est choisi est désignée par le terme anemmeghrou
(I'homonyme). Cette personne sera en quelque sorte le parrain ou la marraine de l'enfant
jusqu'a son adolescence. Elle se doit de lui offrir un cadeau, appelé ahevvouy, al'occasiondes
fetes.

Cette cérémonie est marquée par un nombre d'opérations propitiatoires destinées a écarter
les esprits maléfiques ; on considére en effet que I'enfant est particuliérement vulnérable aux
forces mauvaises du fait qu'on le dépouille d'une partie de sa force vitale.

On prend soin par la suite de vite effacer les traces laissées par le corps de l'enfant lorsqu'il se
traine par exemple sur le sable.
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Photo 1 : Une jeune mére gui allaite son enfant. un couteau est posé sous Loreiller pour le protéger

des Kel essut, Ankouf-Tamanrasset 2002,

Un mariage ritualisé

Le mariage chez les Touareg Kel Ahaggar est tres ritualisé, sa seule étude mériterait qu'on y
consacre une recherche spécifique, telle que l'avait réalisée Dominique Casajus chez les
Touareg Kel Ferwan du Niger, mariage qui se construit sur la base de l'opposition tente /
campement s'inscrivant selon P. Bonte « dans un ensemble de représentations symboliques

qui s'organisent en référence a la distinction du sexe, a la coexistence temporelle (le monde

des origines, féminin et incestueux) et spatiale (la tente, l'intériorité féminine; et l'essuf

l'extériorité, domaine des hommes et des génies) d'un monde féminin et d'un monde
masculin ». Pareillement a Casajus, j"ai été frappée par la place qu'ont les Kel essuf, ces
génies du désert, dans la cosmogonie touarégue.

Sans présenter une veéritable monographie du mariage touareg chez les Kel Ahaggar, travail
qui nécessiterait a lui seul une these, je souléverai néanmoins les moments rituels les plus
importants cntourant ce rapport & l'essuf au cours du mariage. Les rituels varient selon que le
mariage a lieu dans un village, dans un campement ou encore dans le cadre d'un mariage
citadin a Tamanrasset. Ce dernier est parfois trés influencé par les coutumes du Nord et
I'espace ou il se déroule ne permet pas le déroulement de la méme cérémonie.

Le mariage touareg consiste & habiter une tente et a reproduire l'ebawel : il est 'un des
événements majeur de la vie de I'homme et de la femme touarégue comme l'est aussi la
naissance et la mort.

En Ahaggar, le mariage a pratiquement toujours licu au sein de la méme catégorie sociale, il
est fortement endogamique, et de préférence avec la cousine maternelle ou paternelle. Avant
de rejoindre son mari, I'épouse touarégue dispose toujours d'une tente, de meubles et
d'animaux de traite selon les capacités de ses parents. Elle rejoint son mari avec un capital
qu'il doit préserver voire faire fructifier enaccord avec celle-ci.

1 convient de préciser que dans le mariage, c'est le régime de la séparation des biens qui

prévaut. Aucun mari ne peut disposer des biens matériels inaliénables nommés ebawe! de
son épouse, sans son consentement.
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La fernme touarégue choisit son mari lorsque celle-ci a occasion de le rencontrer au cours
des fetes organisées a la marge des campements ou ailleurs, ou alors la famille le choisit avec
son accord. Sa préférence est prépondérante méme si elle doit obéir elle aussi 4 des critéres
qui préservent la dignité et I'honneur de la famille, de la rawsif ou de la fédération. Sa dot est
toujours équivalente a celle qui a ¢té donnée a sa mére et ce, quel que soit le nombre de
mariages qu'elle aura contractés | Une jeune fille est mariée trés tot, dés sa nubilité. Ce
martage est en général éphémere. mais que lui importe, car elle a désormais une tente, et pour
toujours.

Les femmes avoueront que c'est souvent a leur second mariage que leur vrai choix va se
porter sur 'époux. Mais il arrive qu'elle soit réellement consentante et qu'elle l'ait choisi par
amour ¢t non pas seulement pour faire plaisir a sa famille. Bien que musulmane depuis
longtemps, la femme touarégue meéprise royalement la polygamie. Elle met & profit le statut
que lui confére la société pour imposer la monogamie. Pour elle, si Iislam tolére jusqu'a
quatre épouses, il ne contraint en revanche aucun mari a étre polygame. Les Touareg sont
essenticliement endogames.

Les différents rituels du mariage

Ainst, je décrirai le mariage tel que je I'ai observé simultanément chez des nomades Dag
Ghalietegalement Aguhn Tahje . La cérémonie a lieu dans un grand campement installé

La premicre demarche a faire pour la réalisation d'un mariage est la demande. Le pére,
accompagné de certains proches, va faire la demande auprés de la famille de la jeune fille qui
sera choisie pour son fils avec accord de ce dernier, Si la réponse de la jeune fille est
positive, cette derniére doit en principe donner son accord avant ious les membres de sa
famille. A ce moment sera fixé le montant de la raggal. de la dot, en fonction de la classe
sociale de la marice.

21 3

u début du siécle dernier, elle érait fixée a sept chameaux. Actuellement, elle est réévaluée
selon la conjoncture mais son montant reste calqué sur l'ancien systéme avec une certaine
marge d'év mr ion. Sa nature, son momntant ¢t son mode de réglement font I'objet d'une

3

discussion entre les hommes des deux familles.

ate du mariage est fixée par les deux familles, laissant le temps a la mére de la mariée de
1

ad T
préparer le trousseau de sa tille et tout le nécessaire izalvan pour meubler la tente ou la
maison qu'elle va habiter. La raggalr doit étre accompagnée de cadeaux colteux et

sti s indigo, b fjoux en argent {(parmi eux la Ahomissa), de lor.. Lorsque
s'approche la date du mariage. la famille du marié s'appréte a présenter la taggalt trois jours
avant la noce. Ce rituel est nommé en arabe le dfii. 1l consiste a afficher de maniére

ostentatoire les nombreux cadeaux offerts a lamariée.

Ce rituel a subi des variations, déja au niveau de 'appellation, et de la nature des cadeaux, de
la maniere de les présenter. Durant ce moment rituel, le mari ne doit pas du tout se montrer. 11
est protége de son voile de téte et mis a I'écart de la cérémonie jusqu'au jour de la noce, de
peurdes mauvais génies.
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Photo 2 : rituel dfu. ou P'on présente les cad 3 la mariéemariage

& Taghaoy wn Tawsit, 199

Lacérémonie du henné et le montage de la tente

Une cérémonie de henne, anela, se poursuit en compagnie des femmes et précede également
le jour du mariage. Elle a lieu le soir, au coucher du soieil pour la mariée et aussi pour le marié
mais séparément. La mariée n'est pas exhibée mais protégée des regards durant la pose du
henné,

« La marié, comme le nouveau-né, comme le cadavre, sont oints de substances odorantes,
qualifiées de protectrices et qui doublent enveloppe corporelie d'un étre fragilisé par sa
o ~

sut henné. Ce dernier produit, par sa
couleur poussiere, proche de celle du sang, par sa polyvalence sacrée, accompagne tout

e

i L

situation de © pérégrin sacré 7 1 440/, huiles et su

o

passage ¢t sert de marquage corporel préférentie]l dans ces circonstances »

La fétese prelonge avec des chants de tindi et d'alewen,
Le montage de la tente nuptiale, efres ehier, par les femmes du village est une extension de la

1

tente de la mére. Le soir du premier jour, les fermames apparentées a la meére ou celles
elitd

1
mandatées par la mere se rendent 4 i'c d convenu pour monter | ¢ sable adbel, sorte
de si¢ge de cinquante centimeétres, au- dessus duquel on dresse une tente proviseire. Des
piguets sont plantes, surmontés de perches h@riZ(,mtales sur suudl«“ est tendu fe velum

constitué de peaux cousues ensemble

Latente est décorée a l'intérieur de grands sacs en peau colorés et brodés tandis que la natte de
paille servant de palissade cscher est p?_acée autour. Au deuxiéme jour, est monte un lit de
sable la tadebut monté au centre de la tente et qui est beaucoup plus haut que l'adbel. On y
accroche une paire de sandales et une épée apportée par le mari (présence du fer qui éloigne
tes génies).

La mariée ne se séparera pas de l'ahalou qui a servi a creuser les trous pour placer les piquets
de latente, tout comme le mari de sa takouba (épée). Ces deux instruments que sont 'ahalu et
la takouba sont fabriqués en metal. L'objet tranchant est censé éloigner les Kel essuf. L'ahalu
semble étre remplacé par un simple couteau dans certains cas. Le couteau ne doit pas quitter
non plus la femme qui vient d'accoucher.

¢ ¢ Internationale d’Imzad - Tamanrasset, du 14 au janvicr 201
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Photos en séric { 3-4 1 Montage de la tente par les femmes. [zemen

Enchemin vers la tente, le cortége

Quelques heures apres le coucher du soleil, Je marié, aprés la pose du henné, est accompagné
de chez-lui (ou du lieu qu'il occupe pour la circonstance), par un important cortége
d'hommes, jusqu'a la tente nuptiale ou tout le monde va s'asseoir pour la récitation de la
Fatiha. La célébration de la Fatiha par les hommes (Sourate d'ouverture scellant le mariage
religieux), est un élément central du rituel mené par les Ineslmen et il est précédé par une
lente procession chantant le célébre poéme El Borda d'El Busiri. Cette cérémonie a été
introduite il y a seulement une soixantaine d'années par les to/ba nouvellement installés en

Ahaggar. Elle fait maintenant partie intégrante du rituel.

Dans certaines régions musulmanes, ces vers jouissent de propriétés miraculeuses et sont
récités lors de graves maladies ou au cours des enterrements. Ce chant provoque toujours de
vives émotions et entraine tout le monde dans un vrai état de communion.

Tres tard dans la nuit, durant le chemin qui méne la mariée a la tente nuptiale, le cortége des
femmes qui l'accompagne en procession chantant des alewen est arrété, intercepté
brusquement par les hommes (les cousins croisés) qui perturbent la cérémonie et exigent
réparation ; ils réclament comme un di une paire d'ighatimen (sandales de type nails, de
couleur rouge, fabriquées a Agadeéz). Ce rituel, celui du don de la sandale de la mariée au
cousin croisé estaccompagné par les chants d'alewen des femmes.

Cette scene est théatralisée : pour l'observateur non averti, la violence de l'interaction entre
fes femmes du cortége et les hommes qui l'arrétent en chemin fait craindre un vrai conflit.
Aprés d'apres discussions sur le choix du prencur et la qualité des sandales, le don est fait au
cousin e mieux placé, a I'ainé en général, ou simplement a celui qui est présent (...). Ce rite
accompli, le cortege repart en chantant. (Gast 1978-1979: 223). Or tout ceci n'est qu'un jeu
rituel trés théatral qui a une portée symbolique que Gast explique ainsi : « Dans la tradition,
ce rite est parfaitement inséré dans une chaine de relations sociales cohérentes qui tendent a
rendre Ego héritier du frére de sa mere. non seulement de droit. en ce qui concerne 'accés au
commandement, mais aussi héritier de la fille de celui- ci. que toute la structure sociale
pousse a devenir son épouse » (Gast 1982 :p 73).

Nous retrouvons encore une tois la symbolique de la chaussure et du pied qui sont les
supports de différentes connotations concernant en gros trois domaine d'aprés Gast et qui
sont: la sexualit¢ etI'érotisme, les cultes funéraires et la magie, le pouvoir et le droit.

L'avancée de la mari¢e vers la tente nuptiale est accompagnée par les femmes de la parenté,
elle sera precédée de son mari qui, lui, sera accompagné de ses amis, et d'un ministre
mandaté, déja au fait des choses du mariage, qui lui prodiguera de précieux conseils pour
commencer harmonicusement sa vie conjugale.
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Photo 6 : Don de fa sandale Mart

ge, Alliance fkian n Tawsit - Dag Ghali. Tinguadiouine Aot 1999

Certains rituels entourant I'entrée des mariés dans la tente nuptiale sont révélateurs de ce
rapport aux forces invisibles. A la différence de ce qui se fait dans la vie quotidienne,
'homme se voile de fagon & ne laisser apparaitre aucun cheveu au sommet du crane, les
cheveux étant une des prises favorites des Kel essuf. La femme est également entiérement
dissimulée. Toutes ces précautions ont pour objectif de se protéger des Kel essuf, les femmes
accompagnant le cortege de la mariée agitent des encensoirs dans lesquels se consument des
préparations a base de benjoin (jaoui), l'encens ayant le pouvoir d'éloigner les génies. On
l'utilise aussi lors des ablutions de la mariée le premier soir : cette derniére est lavée, purifiée
et encensée. La femme est plus exposée que son mari car son changement de statut est
radical,

De méme que le marié se doit de rester voilé et de ne pas se montrer, sa bouche notamment
doit étre sans arrét couverte. car elle estaussi le lieu de la pollution par excellence. Toutes les
marges sont dangereuses... Il est logique que les orifices du corps symbolisent les points les
plus vulnérables.. Chez les Touareg, eau et parole sont associées, ce qui ressort de la
symbolique du portdu voile, de la rage/must chez les hommes.

Pour les empécher de nuire, un ensemble de rituels est mis en place lors d'importantes
cerémonies felles que les mariages. comme chanter  tue-téte des poémes subversifs et
transgresser le code de la tangalr (la parole pénombreuse) (Casajus 1986 ) lors du cortége. Ou
réaliser des rituels d'inversion : produire des obscénités (tafelghi) ou manquer de respect a un
ancienrencontre sur le chemin du cortége, porter des maquillages comme des masques, créer
le désordre et faire un charivari pour distraire les Kel essuf. Pour faire cesser leur domination,
leur violence, leurs agressions, il faut des actes appropriés et il existe des lois, des régles a
respecter. Un rapport constant est ¢tabli entre les Kel essuf . le sang et la couleur noire,
certaines femmes s'enduisent le visage de noir (mélange d'antimoine et de plantes) pour s'en
proteger. C'estaussi le moyen d'éloigner le mauvais ceil.,

agent un dialogue

Par le biais des chants rituels du mariage nommés alewen, ces femmes engag
les deux groupes),

dans un jeu d'opposition rituel et d'échanges de paroles (dialogue entre
allant de ['¢loge de la mariée a la satire.
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La mariée couverte complétement, n'apparait jamais en public sauf'lors du cortége ot on lui
couvre entierement le visage pour la soustraire au regard envieux hassed, (tit ou tehot) et a
Pagression des Kel essuf. Sa relwezert assistante de la mariée, sera toujours a proximité pour
hui remonter le voile au cas ot 1l tombe, qui la guide dans ses déplacements.

Cet événement est censé susciter la jalousie de tous les hommes et femmes encore
célibataires pratiquant {a liberté amourcuse asri, comme si U'engagement de fidélité mutuelle
des époux la leur dérobait a jamais.

Aux femmes encore célibataires, elles adressent par exeniple ce poéme
Ennas i tisabatin sumet laba
Dis aux jeunes filles: enivrez-vous de tabac

Wagh ales vezgar edegwaila

Cethomme estdésormais dans un endroit inaccessible
Aux hommes:

Awaregh tididin we tihekk akennas
Ca, ce sont les femnies, on ne peut pas les avoir par la force

Wet ihek ar Yalla is t vera vebus-as-1
C'est Dieu qui les donne a qui il veut

Dans le texte d'alewen, c'est la femme qui a le mérite exclusif de I'événement tandis que
P'homme semble jouer un r6le entiérement passit (Mecheri Saada 1986), contrairement aux
apparences extérieures de la demande en mariage et des préparatifs ot on a l'impression
qu'elle a un role passif. On lui prodiguera de précieux conseils et on vantera ses mérites,
beauté, intelligence. La femme est au centre des convoitises. D'autre part, la femme
touarégue est si adulée que la poésie lui est essentiellement dédiée. Elle v est décrétée comme
un étre chérissable, mystérieux, énigmatique a conqueérir. Elle est autant appréciée pour ses
qualités spirituelles, pour son intelligence et sa vivacité d'esprit que pour sa grace féminine.

Consciente de son importance et du mythe qui 'entoure, elle a su exploiter en sa faveur les
réalités socioculturelles et historiques de son milieu. Elle est de ce fait en position de force
pour exiger et obtenir ce qu'elle veut. Cela etait d'autant plus facile car elle disposait d'une
certaine autonomie sur le plan économique que lui conférait le droit a la propriété.

La mariée ne rentre dans la tente nuptiale qu'apres en avoir fait trois fois le tour, des pratiques
similaires se retrouvent dans d'autres groupes touareg, chez les Kel Ferwan : «ens'ouvrant a
un époux, une tente s'ouvre par Ja méme occasion a {'un de ceux qui la hanteront plus tard
comme Kel essuf, de sorte que le danger 1i¢ aux Kel essufne peut venir pour une tente que du
coté de I'époux, c'est a dire du coté masculin» (D Casajus, 1987 : p240).

Casajus décrit unrituel ot une vieille femme portant la mariée sur son dos entre dans la tente.
En Ahaggar, un rite similaire décrit par Lhote consistait a ce qu'une vielle femme décrépite
vienne s'asseotr & c6té du mari a Ia place de la jeune fille (Lhote 1955). Son réle consiste a
tromper les mauvais génies qui savent que du sang va étre versé et qui voudraient en profiter
pour essayer de s'emparer de la jeune fille, la vieille femme s'attire ainsi les mauvaises
influences et les emporte avec elle.
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Lerite deaiguille, I'anstanfus

Le rite qui permet a la jeune fille d'intégrer le monde des femmes est celui de V'astanfus, de
l'aiguille. Dans le monde Touareg la symbolique d'une aiguille a coudre est associé a son role
protecteur, dans une moindre mesure que l'est I'épée pour ce qui est d'éloigner les Kel essuf.
Charles De Foucault signalait dans ses «Textes touarcg en prose » que les femmes de
I'’Ahaggar offraient des aiguilles comme porte-bonheur aux hommes partant en rezzous.

La mariée arrivant dans la tente ou maison nuptiale est entiérement voilée, soustraite aux
regards. Le voile qu'elle porte est transpercé en-dessous du menton par une aiguille, celle-ci

doit étre cassée par le mari, c'est sa position dans le couple qui est en jeu. De nos jours, s ﬂ n'y
arrive pas, it doit compenser ce geste en offrant une somme d*az‘_x,m asa femme. Harrive que
pour faire une plaisanterie a un mari d'une proche parenté, la mére de la mariée choisisse une
tres grosse aiguille quasiment incassable. Ce dernier ne doit pas s'en offusquer mais en rire.

Labrisure de l'aiguille est un rite de séparation du monde des jeunes filles et d'une enirée dans
celui des femmes mariées. Des rites similaires s'observent 2 Alger, ou 'on doit casser un
objet, une poterie au passage de la marié¢e. Un geste de rupture, de séparation, de passage d'un
¢tata un autre, On jette aussi de leau par derriére, aux pieds de la mariée, 4 la sortie du seuil de
lamaison familiale, au départ du cortege comme un geste de purification.

La cérémonie du port du voile chez la femme touarégue qui survient a la puberté zengea’
préccde celle du mariage. Pour les familles qui tiennent a marquer ce passage. une féte es
donnée, pendant laquelle on réalise un rite autour d'une aiguilie qui réunit les pans du voile,
qui doit également étre brisée par un courtisan, ou un cousin qui. selon les préceptes du
mariage préférentiel, est en bonne position pour demander sa main.

A la suite de la cérémonic du mariage. les époux vont rester seuls durant les sept jours
isahdan sans la compagnie de leurs parents : la tradition veut que le mariage ne soit pas
consommé la premiere nuit. C'est la bienséance qui est avancée pour justifier ce fait, la
marice doit s'habituer a la présence de son mari sans s'effrayer, nous dit Gast (1985). Un
phénomene assezrécent consiste aritualiser d'une facon assez discréte I'état de virginité de la
jeune épouse : pour cela le mari se doit le lendemain matin des noces lesbah d'offrir un
présent, souvent un bijou en or 4 son épouse et un autre présent a la mére pour lui assurer que
tout s'est bien déroulé. Les femmes vont rapporter la nouvelle a la mére en disant qu'elle a eu
son sbah (don du matin) , donc qu'elle a bien éduqué sa fille, si cette derniére n'a pas regu ce
present, la mére honteuse ne shabillera point. Cela n'entraine ni répudiation ni scandale
particulier mais celareste quelque peumal vécu par les familles.

Au milieu de la matinée, arrivent les femmes qui appartiennent a Ja famille du mari. Les
belles-sceurs tressent Jes cheveux de la mariée de maniére beaucoup plus élaborée. On la
revét de son alescho, de ses plus beaux bijoux traditionnels (en argent). C'est le bleu indigo
pour toutes les femmes qui est a 'honneur et les bijoux en argent. Les invités qui viennent de
loin repartent avec de grosses provisions, souvent il leur sera rendu autant qu'ils ont apporté ,
on leur otfre deux moutons, de la semoule, du beurre, des légumes. ..

Les jours suivants seront consacrés 4 la féte, les époux se joignent aux jeunes gens ali cours
delajournée.

Alaveille du septieme jour, la femme quitte en premier la tente, suivie de son époux. Elle est
habillée et parée comme au lendemain des noces et va rendre visite aux morts (tombes ou
cimetiéres & proximite) et saluer les vieilles personnes présentes. Tandis que le marié rejoint
les hommes qui lisent et récitent ¢/ fatha. la Fatiha,
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Aprés cette période de sept jours d'isahdan qui sont animés de musiques, d'i/fugan (carrousel
de chameaux), les deux époux rejoignent chacun son campement, ou sa maison. Ils vont
devoir attendre ensuite la célébration de Vazalay. Ce rituel azafay est appelée l'azul en arabe,
il consiste a rompre I'isolement des mariés qui se déroule lors d'unc grande cérémonie
festive. Apres une période de séparation, les mariés vont pouvoir se retrouver officiellement
et vivre ensemble sous le méme toit ; avant cela, c'était des rencontres quasiment clandestines
la nuit. Cette période peut étre raccourcie lorsque le marié posséde suffisamment de moyens
pour accueillir son épouse et assurer sa subsistance. 1l peut néanmoins durant la période du
azuf lui rendre des visites nocturnes, lui offrir des cadeaux et continuer a la séduire. Cela peut
durer une année ou méme plus dans certains cas. Les parents tardent parfois a confier
totalement leur fille, jusqu'a ce qu'ils s'assurent bien de la conduite honorable dumari.

C'est le cas par exemple de la jeune Karima, fille d'un Mouley qu'on avait donnée en mariage
a un jeune homme amghid, un tributaire qui se vantait d'étre un grand commercant
(contrebandier), qui représentait donc un bon parti. Ce choix n'a pas suscité 'enthousiasme
de la part de 'oncle maternel, ni de celle de la jeune fille en question qui n'avait que seize ans
mais qui ¢tait déja amourcuse d'un autre jeune homme, un arabe chdamba. Son pére lui
refusera sa main car il considérait que sa fille encore jeune ne supporterait pas le
cloisornement dans une ville et le mode de vie des arabes. L'expérience de ses sceurs qui
s'¢taient mariées avec des arabes trop jaloux de {a liberté de leurs femmes le dissuadait
d'accepter cette alliance. Cette derniére m'avouera avoir dit oui a ce mariage car c'était la
seule condition pour que son pére la laisse voyager auprés de sa meére dont il était séparé,
remariée actuellementen Libye.

Ce mariage au fait la libérerait et elle s'attendait a ce qu'il soit éphémere. Elte me dit qu'a son
second mariage, c'est elle qui choisirait son conjoint. Durant toute la période du azul/ qui
s'éternisait pour le mari, {a jeune fille se refusait a lui et lui avouait qu'elle ne l'aimait pas,
mais ce dernier n'avait pas assez de dignité et de fierté pour comprendre de lui-méme qu'il
devait renoncer au mariage. Elle avait trop de respect et d'amour pour son pére pour
l'offenser, me dira-t-elle. Il est vrai que ce dernier avait toujours cédé a tous ses désirs. Le pére
a du sentir que quelque chose n'allait pas dans ce couple, car il retardait l'azalay prétextant
mieux prépater sa fille. Il {ui avait acheté des meubles pour s'installer dans sa nouvelle
maison, elle occupalt une chambre dans la maison familiale, et cela durait depuis plus d'un
an. Jusqu'au jour ou le beau-fils commit un impair irréparable, insultant sa fille et son pére,
tout chérif quil était lors d'une dispute conjugale. Le pére, au courant, mit ainsi fin a ce
mariage avant que la jeune femme n'ait pu rejoindre son époux.

Le mariage estun acte d'alliance accompagné d'une série d'échanges et de transactions, ¢'est
aussiunrite de passage mobilisant un potentiel symbolique de pratiques sacrées.

Il est aussi une étape trés importante dans la vie des initiés. L'absence ou la fin d'un mariage
signifie la rupture sociale qu'ils vivent, rupture qui survient souvent du fait de la mort
successive des maris ou encore des enfants. Le fait de n'avoir pas été marié (e) est souvent
mis en relationavec une alliance invisible.

Le mariage consiste donc a reproduire 'ehawel, par le biais de la transmission matrilinéaire.
Méme divoreées, les femmes continuent a jouir d'une situation assez confortable, leur frére
(I'oncle maternel) se doit de leur assurer la subsistance, a elles et a leurs enfants, et c'est
seulement dans le cas ou elles auront contracté une union exogame, dans un contexte culturel
différent que la femme perd cet acquis. Lorsqu'elle rejoint un univers dont elle ne maitrise
pas les codes, suit un époux issu du Nord en ville par exemple, et dont le mariage obéit a
d'autres critéres qui n'avantagent pas toujours la femme. Lorsqu'elle se trouve séparée de lui,
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elle devient extrémement fragilisée, elle n'est assurée de rien, pas méme de la protection de sa
famille restée au village et qui ne peut lui assurer une vie contortable dans la ville ou elle
décide de s'installer.

Les transformations et nouvelles influences

Le mariage rituel nomade qui est décrit dans ce paragraphe correspond a celui qui a lieu dans
les campements ou méme dans les petits villages semi-sédentaires ; dans ces derniers, ils sont
souvent célébrés en plein air, comme les nomades, mais ces rituels subissent des variations
en milieu urbain. Pour illustrer mon propos; je prends l'exemple du déroulement d'un
mariage touareg qui avait tout l'aspect d'un mariage conventionnel et traditionnel,
endogame, d'une jeune fille noble Kel Ghela a un de ses cousins germains. Dans l'espace
rituel ol se sont installés les convives, une salle réunissait notamment les seuls proches de la
mariée, ses cousines et ses tantes et quelques amies. Les espaces rituels sont bien définis.
Celles qui s'attélent & la cuisine et aux corvées ne sont pas celles qui vont s'asseoir dignement
entre elles, habillées de leurs plus beaux atours et du traditionnel alescho (voile indigo), mais
il n'empéche que l'ambiance générale était a la convivialité, et on remarque aisément que
l'espace urbain réduit quelque peu les différenciations sociales.

C'est au cours de cette féte de mariage que j'ai eu la surprise de voir intégrer des musiques
arabes urbaines a audience mondiale, tels que le Rai, dans la féte, qui faisaient danser les
jeunes filles dans la salle. Cette séquence musicale sera suivie un peu plus tard dans la soirée
par des séquences musicales traditionnelles de Tindi, chanté admirablement par une fanet,
une forgeronne, la fille d'une virtuose de 1'imzad, Khaoulen, dans I'enceinte méme de la cour
de la maison en plein air. Le Tindi ne se joue jamais traditionnellement dans un cercle fermé,
il prend ainsi un caractére plus intimiste. Un autre point est a remarquer, c'est la séparation
des espaces féminins et masculins : dans un mariage nomade en brousse, les hommes sont
présents et partagent l'espace rituel avec les femmes, ils participent activement aux taches de
cuisine, c'est généralemnt eux qui cuisinent. Et lors, des cérémonies festives, lors des chants,
ils sont tous autour des femmes et ils les accompagnent lors du Tindi et durant les ilfugarn (la
danse des chameaux). Dans un cadre urbain, l'espace est bien délimité par un mur d'enceinte
et il est bien sir impossible pour les hommes de réaliser des illugan, des prouesses
chamelieres.

T'ai observé un autre mariage chez une autre tribu aristocratique les Kel Taitoq. Il a eu lieu
également dans la ville, ot de grandes tentes étaient installées dans un quartier de
Tamanrasset, a Imechuwen , pour recevoir les nombreux invités. Le cortege bruyantdes 4 x 4
remplagait celui des chameaux.

De nouveaux rituels ont été égalenient introduits par les gens du Nord, notamment celui du
dfii, ou I'on affiche de maniére ostentatoire les nombreux cadeaux offerts a la mariée, des
vétements essentiellement et des bijoux en or et en argent. Ce rituel s'associe 4 celui déja
existant de la raggalt, 1a dot de la mariée, constituée traditionnellement de chameaux, de
tissus prestigieux, de bijoux en argent et de nombreux autres éléments traditionnels (a/escho,
ighatimen). Le cortége bruyant des voitures dans la ville, forme « moderne » qu'a prise le
mariage n'a pas la charge rituelle, ni le charme qu'avait un mariage célébré en brousse dans un
campement nomade. 11 ne permet pas non plus le respect des rituels spécifiques qui ont lieu
enmilieunomade ot il est plus aisé d'observer ce contactavec l'essut.

Ce genre de mariage nomade, je 1'ai observe par contre chez leur imghad (tributaires) Dag
Ghali, réalisant une alliance avec les iklan n Tawsit, ces derniers ayant maintenu une vie
sociale au campement. C'est un signe de la modernité et de ['évolution sociale, pendant que
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les anciens esclaves iklan paradaient en chameau, un peu maladroitement, lors des
prestigieux i/lugan. traditionnellement réservés aux nobles pasteurs guerriers, les nobles
paradaient, cux, en ville, en cortége, dans des voitures tout terrain ou simplement a pied.

Ce sont également ces mémes catégories sociales d'iklan et d'izzegharen qui, dans des
associations culturelles revendiquent et cherchent a promouvoir la culture nomade, des
Imuhagh (hommes libres) et de tous ceux qui se revendiquent des Kel tamahaq (ceux qui
parlent la tamahag). Leur statut a largement évolué, la scolarisation dont ils ont bénéficié a
favorise leur totale émancipation sociale et économique. C'est majoritaiement eux qui
récuperent le prestige des /muhar et I'exploitent en vue de paraitre et aussi de promouvoir
cette culture.
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C ommunication

Introduction

Ladies and gentlemen, distinguished guests, it is an honor and a privilege to be with you at
this colloquium in celebration of the imzad. the symbol of a great people and culture. I wish
to thank the Algerian authorities for making possible this conference and for the warm
welcome they have shown me. I commend most highly the Association Sauver 'Imzad. its
members and supporters, for their dedication and achievements in preserving the endan gered
musical traditions of the Tuareg. My special thanks go to Madame Farida Sellal, President of
the Association, for her kind invitation, her graciousness, and her tireless efforts in bringing
this conference to fruition. And I thank you for this opportunity to share a few thoughts 1 have
concerning the meaning and evolution of imzad playing styles.

The Imzad as a Multi-Faceted Symbol

When I was in Agadez in 1977 I asked a young man named Arafet what the imzad meant to
him. He replied, " After hearing the music of the imzad I could not perform an unworthy act. It
restores my soul and rights my mind.” (1)

Arafet’s words echo those of Pére de Foucauld, who seventy vears earier wrote:

The imzad is the favorite musical instrument, noble and elegant par excellence; it is
the one preferred above all, sung about in verse, longed for when one is far from the
land of which itis the symbol and the reminder of all good things. (2)

All sources indicate that the Tuareg have long regarded the imzad as a powerful force for
good. The instrument. played only by women, was believed capable of Inspiring men to
heroic deeds. It was once thought to give courage to warriors in time of battle and to speed
their return to the women who waited for them. Its music evokes images ot heroic behavior,
and itsymbolizes the noblestideals and sentiments in Tuareg culture.

Much of the power of the imzad was in reality the power exercised by the women who played
it. The warrior society demanded repeated recognition of heroic deeds and constant
revalidation of the behavioral ideals that produced them. The songs of praise sung to the
accompaniment of the imzad were a potent force toward this end. Duveyrier wrote in 1864
that warriors in combat sought always to act in a courageous manner lest their women
deprive them of music. The prospect of silent imzads on their return was usually sufficient to
renew their courage in the face of defeat. (3)

In more recent times, women have played the imzad to ensure the safety of men on any
mission taking them far from home. Faith in the protective power of the imzad persists, / as
testified in a modern melody played in Agadez in 1978, entitled “Akoli,”/composed for a
young man of that name who had gone away to study ata university in Paris. (4)

Many musical gatherings centered around the imzad were also courtship occasions featuring
love songs, poetry. and games of wit. Presiding over the event, known as an ahal, was the
imzad player. According to Foucauld, “So closely associated is the imzad with the ahal that
the mention of one is sufficient to bring to mind the other.” Through this association, the
imzad was also a symbol of love and youthful passion (5).
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From some religious points of view, the imzad was a pagan symbol that distracted the mind
from thoughts of Allah and the Prophet. It aggrandized the position of women and
encouraged licentious behavior among youth, they said. And worse. the mystical powers
contained in its music, even in the instrument itself (6), derive not from Allah but from earlier
beliefs. In some encampments and settlements it was strictly forbidden (7).

1t's little wonder that such religious convictions discouraged many women from playing the
imzad. Many talented, older women who had enjoyed the imzad in their youth, turned away
from it, choosing instead a more submissive and pious role in accord with the demands of
fundamentalist movements sweeping through the Sahara. Some women made compromises.
In Tamanrasset, Dameilla continued to play, but she paused at the hours of prayer and refused
to play at all on holy days. In Agadez, Tinjo could be persuaded to play on rare occasions, but
she refused to keep an imzad in her tent.

The imzad, therefore, symbolizes different things according to time. context and point of
view. On one hand, it connotes behavioral ideals and intellectual and spiritual purity; on the
other, it suggests gallantry, sensuousness, and youth. [t evokes images of a distant pre-
Islamic past, and the traditions surrounding it reflect the traditional role and high status of
women. Yet within this diversity there is no contradiction, for in each of the designata lies a
part of the essence of what it means to be a Tuareg. The imzad is, therefore, a multi-faceted
symbol of Tuareg identity.

Regional Styles

The Tuareg believe that the imzad originated in Ahaggar, and without doubt it is closely
associated with Ahaggar traditions. All agreed that the Ahaggar style of playing is older than
most other styles. According to M. Rouani of Tamanrasset,

Ahaggar music is fiftv years older than that of the south. The center and heart of

Tuareg culture were in Ahaggar during the time 0}(‘2‘/16 amenukal Musa ag Amastane
=] SHE & % &

After his death there was strong opposition 1o Tuareg culture in Ahaggar / and
development ceased. But in Tamesna and some other places to the south there was no
one to oppose the Tuareg and the culture continued to flourish there. (8)

Many southern Tuareg who took part in my study regarded the Ahaggar style as “old
fashioned,” a music of the past. The playing styles heard in Niger, they said. are more
modern. Some didn’t like the Ahagear style, not only because it sounded old fashioned, but
because it belonged to a different region and thus didn’t communicate to them directly. They
didn’t know the songs of the Ahaggar repertory nor the people and events they
commemorate. Some found the dialect hard to understand. Tuareg of the Ahaggar, on the
other hand. regarded their tradition as the “pure” one and took pride in the antiquity of the
style. Some even looked disdaintully upon the southern styles, which they say are mixed
with other traditions.

In 1939, Francis Nicholas distinguished three major traditions of imzad playing and
repertory, which he designated by the regional names “Ahaggar, “Air,” and Azawarh” (9). To
test his theory, I asked several groups of Tuareg assistants to listen to recordings of imzad
music from various parts of the Sahara and to try to identify them by region. Most were able
to recognize the regional source of a composition, even if they had never heard it before, just
by listening to its musical style. It appeared that the Nicolas classification had some basis in
fact, and transcription and analysis revealed some regional characteristics.
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Typical of the old Ahaggar style, T found, is its formulaic structure. (See Transcription 1.) A
composition usually comprises a serics of melodic formulas leading to cadences. Each
formula consists of a cluster of rapid tones that surround a nucleus of one or more principal
pitches. The clusters, highly ornamented, link together to form phrases of varying lengths,
delineated not by meter but by the tonal cadences. In Ahaggar stvle, rhythm is subordinate to
melody, and pulse is often difficult to discern.

Analysis of "Alr” recordings (See Transcription 2.) revealed formulaic material, but th
units tend to develop and to join together more smoothly, in such manner that it is often 1ald
to determine where one unit ends and another begins. Ornamentation is less profuse than in
Ahaggar, particularly in those compositions said to be more modern. As in Ahaggar style
phrase lengths vary and rhythm is usually subordinate to melody.

The “Azawarh” or “western style.” (See Transcription 3.) also contained formulaic motifs
in rapid tempo, but more often with strongly accented, isometric pulses in duple meter.
Rhythmic handelapping could be heard on many recordings. Ornamentation was limited,
and rhythm was the dominant feature. In the Azawarh style, melody was usually subordinate
to rhythm.

Classification by region. however, is never clear. Some selections from Air, especially older
ones, reveal the more ornamented sty us*zad\ associated with Ahaggar, And music with
strong, equal-beat rhythm is not heard L\clum ely in western areas. The Ahaggar repertory

also includes songs and dance music with accented. equal pulse. (See Transcription 4.)

Sound recordings of imzad music made in 1950 by Carl and Petit at Djanet and Idéles. for
example, feature short phrases with accented isometric pulses. The titles given to these
recordings make reference to Sudan, tendi. and iklan (slaves). suggesting that the imzad
music Carl and Petit recorded in Algeria was borrowed from or influenced by other genres
and traditions, especially from the south and west (10). Despite these anomalies, however,
the concept of region as a component of imzad style appeared relevant to most Tuareg
listeners.

Personal Styles

A gifted performer can do much to define the sty L of a region. A talented and imaginative
woman not only excels in the tradition she inherited. she reshapes it according to her vision.
While custom imposes a measure of \t’lbl ity, individuality introduces change. Imzad

traditions are not static. They evolve in each gencration through the talents of their greatest

performers.
Ajo
Ata gathering in Agadez, Jima wult Emini, known as Ajo. received highest praise from her

audience. When Tasked them why they thought her piuw‘a was superior to other performers,
they replied with such comments as, “Her playing has soul,” or “1¢t’s like food with salt,”

implying that her music contained an ingredient lacking in others. Some commented on her
extensive repertory and on the clarity and volume of her tone. All agreed that she has good
technique, though not necessarily the best. but that technique alonc not the sole requisite

tor superior playing.

Observation of her listeners revealed that certain points in her music were particularly
affective, notably passages with prolonged emphasis on the augmented fourth above the
tonic. During such a passage in “Chizabaten” (See Transeription 5), listeners invariably
sucked in their breath, threw back their heads. and released sighs of ecstatic pleasure. Later

Recueil des communications



analysis of one hundred-fifteen recorded imzad performances by players from various times
and places showed frequent use of the augmented fourth, but in none was it performed with
more insistence than in Ajo’s recording of “Chizabaten.” Observation of Ajo in perfbrman’ce
indicated that she was well aware of the effect of this device on her listeners and that she us

it to full advantage. In so doing she doesn’t break with tradition, but she leads it subtly in } er
own direction.

Not every Agadez Tuareg was moved by Ajo’s playing to the extent described. The young
noble, Arafet, preferred the playing of Sinkrehane, a well-known performer from Talek, a
few miles north of Agadez. Aratet said that Ajo’s style %\i modern, even when she plays old
compositions, whereas Sinkrehane’s is of the olde >, Old values were important to
Arafet, who would gladly return to the bush it he CouH earn enough money to buy some
animals. But he had no money, and his carnings as an unskilled worker in town were very
small. Thus, the older imzad style was for him both a symbol and a hope

Tinjo

Tinjo wult Enabsser is a noblewoman of the Ikaskazan whom I met in Agadez. It was clear
that she derived great pleasure from playing and talking about the imzad, though at that time
she played only rarely because of deepened religious constraints. She no longer possessed an
imzad of her own, but she would occasionally play for me on mine. She allowed me to record
her in private, but refused to play for a live gathering. After an hour or so of practice, her
technique improved and her memory of the repertory returned. Her stvle was deliberately
small and delicate. She explained. “The ideal Tuareg behavior is restrained and dignified,
with controlled emotions.” She demonstrated the manner in which a lady was expected to
deport herself. “*She should walk with stately, measured movements.” she said. “and cross
her legs with decorum when she sits. A noble woman.” she continued, “"also conveys those
values in the way she plays the imzad.” Tinjo's goal was to produce a clear but intimate
sound. which she believed was best produced on a smatler imzad with small holes cut into the
top and less hair in the imzad string (11).

As might be expected. Tinjo, like Arafet, did not care for Ajo’s style. It's true that Ajo plays
with a big tone produced with fuller, heavier bowstrokes to project th sound. Ajo once
boasted to me. in her outspoken way, that her sound can be heard for ten kilometers! By
contrast, Tinjo admires a quiet sound and older techniques. Consequently, she took an
interest in my recordings from Ahaggar, which though unfamiliar, she found pleasing. She
liked especially my recordings of Bouchit bint Loki of Tamanrasset.

Bouchit

[ first met Bouchit, a member of the Kel Rela, in 1972, At that time she lived most of the year
in Tamanrasset where some of the men of her family were employed. In a large courtyard
stood a leather tent, around which the activities ot daily lite took place, much as they would
on the open desert.

Bouchit was a woman of regal bearing and authoritative manner. She deplored the social
changes she saw about her and longed for the old ways. Like a true guardian of her culture,
she took pains with the documentation of each composition she played for me. She wrote in
the sand in Tifinagh the names of the pieces and genres. and also the names of persons and
events commemorated in the music. Her diverse repertory included such items as
Tihadanaren, Datimud, Amaduten, wan Sember, Dolianut, Buneti, wan llugan, and other
traditional items.
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Bouchit’s playing style was the most elaborate of all the performers I had heard, particularly
in her use of harmonics, or flageolets. These high, flute-like tones, well-known to violinists,
are produced with a very light touch of the finger at certain points, called nodes, on the
vibrating string. Bouchit’s frequent use of the third harmonic above the fundamental
expanded her range to a perfect fifth above the octave. Transcription 1 illustrates her high
notes and wide range. Most imzad players do not exceed a one-octave ran ge.

Bouchit’s repertory also included a few pieces in a rhythmic style. (See Transcription 6.)
Her rendition of Fl Bourda, a Koranic wedding song that she played often, was a curious
mixture of the equal-beat structure heard in Azawarh combined with ornamental, Ahaggar-
type, melodic clusters. Occasionally children would dance and clap their hands as she played
this song.

When I returned in 1976 she recorded again most of the repertory she had performed earlier.
This time, however, she was not feeling well and she experienced occasional memory lapses.
One or two of the older women tried to help her when she faltered, but none of the younger
women could do so. nor did they show much interest. Out of respect they kept their voices
low while she played, but their attention was elsewhere. They showed more enthusiasm for
tende music or for the new tahardent recordings from Mali and Niger, just then becoming
popularin Ahaggar.

Dameilla

Notall younger women at that time were strangers to the imzad. Dameilla wult Muhammed,
also of the Kel Rela, was perhaps twenty years younger than Bouchit. I visited her several
times at her tent in the desert not far from Tamanrasset. Dameilla was a quiet, elegant woman,
with an air of grace about her. She was a fine musician with solid technique. Her clear,
articulated playing defined the traditional Ahaggar style, and she had many admirers. Her
playing contained few if any harmonics or notes fingered above the octave, but was in many
respects similar to Bouchit’s style, and their solo repertory was nearly identical.

Most of the compositions that Dameilla and Bouchit performed in the 1970s had been
mentioned by Foucauld and Rouanet in the 1920s, and several are included in the sound
recordings of Zohrer made in 1935 and Lhote in 1948. Later collections by others include the
same items and attest to the continuity of the traditional Ahaggar repertory.

Dassine

The literature also mentions renowned performers of the past, in particular the legendary
Dassine, who enchanted Ahaggar listeners early in the 20th century. All reports indicate that
her cultivated style had unique qualities. We can theretore assume that Dassine, like great
performers of any era, instilled something of herself in the music she inherited, and that her
way of playing helped to shape the tradition we have come to know as the Ahaggar style. We
have no sound recordings. unfortunately, from which to study her playing. We have, of
course, the stylistic legacy she left to the women who followed and imitated her, but their
playing and that of their daughters surely contained occasional innovations that subtly
changed the tradition. Thus, we cannot know Dassine’s personal style of a century ago by
listening to her modern descendents, even though they be of the same region and play the
$amnie compositions.

Musical Change

Stylistic change occurs in small ways. Ajo’s memorable use of the augmented fourth is not
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new in imzad tradition. Many players use it. What’s significant is her emphasis on it, and

those who imitate her will follow in that direction. Bouchit’s use of harmonics is not in itself

new. Flageolets are occasionally heard in the music of other performers. Bouchit simply
made more use of this device than is commonplace. Without doubt, change has occurred in
imzad music everywhere to some degree, even in the most conservative areas. Over time
these changes accrue, and the tradition evolves.

Increased Volume

In every time and place, musical change follows general trends. In a recent account of the
making of a Western violin, John Marchese writes that “the trend in all music [is] toward
more volume.” (12). Increase in the size of audiences and playing venues necessitates more
powerful techniques and instruments. The notion that the European violin is unchanged since
the days of Stradivarius is untrue. The rise of large concert halls in the 19th century brought
significant changes in violin technique and construction to meet new musical demands. The
necks were lengthened. the bridges raised. and the strings made longer and tighter. which in
turn required internal reinforcement to enable the instruments to withstand the greater
tensions. All modern violins incorporate these changes, vet still the performers and their
luthiers seek more power and projection for the music of today.

Do we see signs of this trend at work in Ajo’s more forceful imzad playing? Perhaps so. Ajo is
a popular and traveled performer. Perhaps she, too, developed her larger sound to
accommodate larger audiences at home and in Parisian concert halls. We know that she takes
pride in producing a big sound. Perhaps the makers of new imzads, like those of violins, will
gradually respond with changes that produce more volume. Much depends on where the
nstruments will be played and the size and expectations of the audiences.

Expanded Range

Expanded pitch range is another long-term trend. Any string player can produce higher
pitches merely by fingering closer to the bridge. Violinists have done this increasingly since
the 19th century when changing tastes in music required playing in higher octaves. On a more
modest scale, we have seen that this is done effectively on the imzad, too. A wider range and
higher notes offer the performer greater brilliance. Bouchit’s expanded range, sprinkled with
sparkling harmonics, produced a kaleidoscope of tone colors.

Borrowing

Borrowing from other musical traditions is another source of change. As we have seen,
Sudanese traits were evident in imzad music a long time ago. Borrowing from the repertories
of other vocal genres, and melodic instruments such as the flute, have also been noted. As for
virtuosity, / imzad performers have a head start! Years of practice to acquire the expected
performance skills have long been a part of imzad traditions. The potential for growth and
development in imzad music has always been present.

Change and Counterforce

[t’s remarkable, therefore, that imzad music changed as little as it did throughout its history.
That rapid change did not occur offers testimony to the role of the imzad in Tuareg culture.
The music of the imzad, even the instrument itself, / has always evoked memories of the
heroic heritage, the gallantry, the esteemed position of women. It embodies the social values,
ideals, and identity of the people to whom it belongs. It lies at the core of Tuareg culture.
Nothing like this can be said of violins in Western culture.
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Although the imzad tradition has always fostered and rewarded creativity, / it has also served
as a counterforce against extremes of change. We have seen the outer limits of this dynamic
in the opposing attitudes toward tradition and modernity / in the words and actions of
individual performers and members of their audiences. Some were delighted by styles and
compositions reflecting social change: others found hope and fulfillment in dreams
eng»‘:nd red by older, more familiar sounds. Yet there is no contradiction. The heart of what it
means to be Tuarcg today lics in the fusion of the imzad past and present. The imzad is still a
multi-fa celcd symbol of Tuaregidentity.
The Imzad Past and Future

he revival of the imzad is inextricably linked to the well being and self esteem of the Tuareg,
/and preservation of that musical heritage is vital toward this end. It is to be hoped, however,
that the musical traditions do not become museum pieces. If they are truly to survive, they
must continue to develop in their own way and at their own pace, as they always have, guided
by the creative spark of anew generation of gifted performers.
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Transcriptions

1. “Tihadanaren.” Performer: Bouchit bint Loki ag Amilan of the Kel Rela of
Ahaggar. Recorded by Caroline Card at Tamanrasset, 1976
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Transcription 1
Rapid tone cluster, or melodie formulas. focused on particular pitches, form phrases
of varying lengths leading to cadences.

Bouchit’s use of the third harmonie G above the fundamental (measures 4, 5, 8)
expands her range to a perfect fifth above the octave. Second-octave D and F
fingerings occur throughour,
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3. Untitled. Performer: Alghadawiet of the Inesleman of the Kel Dinnek of Azawagh.
Recorded by Radio Niger at In Gal, 1967.

I Caroline Card Wendt I

J7 140 MM
- 2 -
Tzﬁ: 1 ;‘ £ —r - 1 of 4 rJ 3 » o |
v L -J- f : = - £ ]
Hasdel
“r ot L f
4 , c
: —_— —— ——
L » .: L > — + 4 — IC - TF—F-
o7 3 I e~ e e T
¥ ¥ ¥ ¥

e e
T R s

2 v ¥ % 4 )
L
e — . — e e e o
og J' ~ T -3 P e - 9 >
T f R
. 4 ”n 4

(...
N
w4
=
i
il
il
|
-’%
%

Transcription 3
The melodie units are contained within a stready duple meter, reinforced by handclaps.
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4. “Isouhar n-eklan.” Performer: Seideta bint Sidi Ali of the Kel Rela of Ahaggar.
Recorded by Louis Carl and Joseph Petit at Ideles, 1950.

I Carolinc Card Wendt |

Transcription 4

A single tritonic arpeggiando cluster, with variations. is set to strong, duple meter,
reinforced with handclaps.
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5. “*Chizabaten.” Performer: Jima (Ajo) wult Emini. Recorded by Radio Niger
at Agadez, 1964.
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transcription 5

The augmented 4th, first heard in measure 3, continues to the cadence in measure 7. It
appears again in measure 9 where it is repeated insistently until the cadence at the end of
measure 10,
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6. "kl Bourda.” Performed: Bouchit bint Loki. Recorded by Caroline Card at

Tamanrasset, 1972,
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Transcription 6
Ornamented formulaic units are contained within an equal-beat rhytthmic structure.
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Anzad/imzad -Embléme d'une identité menacée
Dr. Mohamed Aghali-Zakara

Biographie

— DrMohamed Aghali-Zakara

Enseignant - chercheur a I'lnalco ou il dispense des cours de berbére (touareg).
Professeur invité a I'Institut Universitaire oriental de Naples (Italie), il y dispense un
enseignement sur “"Histoire et Culture du Sahara et du Sahel”. Il a publié divers travaux
sur le monde touareg - langue, psycholinguistique, littérature et écritures libyco-
berberes ainsi qu'en Sciences de 'éducation. : Techniques modernes et formation des
formateurs en éducation comparée.
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1992, “Psycholinguisque touarégue, interférences culturelles”, Public. Langues'O,
Paris.
1996, “Eléments de morpho-syntaxe touarégue”, CRB/GETIC, INALCO.
1979, “Traditions touarégues nigériennes”, en coll. I. Drouin, L'Harmattan, Paris.
2007, “Inscriptions rupestres libyco-berbéres. Sahel nigéro-malien”. en coll. J.
Drouin, Préf. L. Galand, EPHE, section des sciences historiques et
philologiques, Droz, Genéve.
L]

Quelques articles pris dans les publications de M. Aghali-Zakara

2006, “Langues, écritures libyco-berbeéres et liens saharo-sahéliens ", dans Le Sahara
et “I'homme-un savoir pour savoir faire ", Actes du colloque organisé par M.H.
Fantar a Douz du 27 au 29 déc 2003, Université de Tunis-Chaire Ben Ali Pour
“le Dialogue des Civilisations et des Religions " :13-30.

2006, “Temmal. Poémes religicux en touareg. Eléments d'inventaives”, Studi
maghrebini, vol. IV, Napoli: 1-14.

1997, “Ecritures libyco-berberes - vingt-cing siécles d'histoire”, L'aventure des
Ecritures, coll. J. Drouin, Bibliothéque national de France (BnF), Paris : 98-111
et 200-203.

2007, “Le fait religieux et les crovances populaires Etre musulman au Maghreb et au
Sahel”, Osmose ethno-culturelle en Méditerranée, Actes du Colloque organisé
a Mahdia 26-29 juil. 2003, Univ. de Tunis: 1 3-26.

2008, “Marques de propriété animales en touareg et identification sociale”, Actes du
XXII' Congreés internationale des Sciences onomastiques, Pise (Ttalie) : $39-549,

2008, * Onomastique berbere- Noms propres et traduction” in Proceedings of the 2 1 st
International Congress of Onomastics Sciences Vol 4, ICOS2, Uppsala, 2002,
Instituttet for sprak och folkminnen, Uppsala, Suéde:257-264.

De nombreux articles dont ceux de la Lettre du Répertoire des Inscriptions Libyco-

berberes.

2008, “Epigraphie et pratiques rituelles, " Lettre du Rilb 14 : 3-5.

2009, “Inscriptions rupestres : station du bonhomme de la vallée de Mammanet
(Niger)”, coll. J. Drouin. , Lettre du Rilb 15:2-10.

NB : Les lettre 14 et 15 du RILB sont sur le site des publications de I'EPHE de la Sorbonne. fr
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C ommunication

En préambule a cette communication abrégée, je tiens a féliciter, irés sin

cérement, toutes les
personnes qui ont initié et mis en exécution un sage projet visant a sauvegarder ce noble legs
des Anciens. un des emblémes du patrimoine culturel touareg.

En effet. comme on le sait. quelle que soit la variante terminologique - Imzad chez les Kel-

lamahag au nord du Sahara (en Algérie eten Libye). Anzad ou inzad chez les Kel-Tamashac

et Kel-Tamajag, au sud dans le Sahel (Mali, Niger et Burkina) - /imzad est instrument
gi¢ de la musique traditionnelle.

=
&

privilé

[ fait partie des principaux fondements identitaires des Touareg. /imzad accompagne la vie
socio-culturelle des pasteurs épris de liberté dans les vastes et agréables espaces aux
multiples références nostalgiques dun gloricux passé, 1l fait partie des instruments de
musique traditionnels qui ont été érudiés par nombre de spécialistes, aussi leur mention ne
vise qu'a mieux situer {mzad parmi eux.

On note essentiellement trois types d'instruments traditionnels : a cordes. & percussion et a
vent. Outre cette derniere catégorie et la tahardan: des artisans aggutan du Mali. seules les

tfemmes jouent de tous les autres instruments et demeurent, de ce fait, les vraies détentrices
de la musique. Ce constat est 1‘eievé par divers auteurs dont Borel citant lc propos d'un
Touareg des Kel-Faday (1981 : 11). Rappelons les principaux instruments touareg :

1. Instruments a cordes : ¢'est dans ce groupe que I'on trouve la « viéle monocorde »

imzad/anzad etla « viéle atrois cordes ». tahardant ; la guitare électrique moderne
s¢ substitue de plus en plus a ces instruments t;‘adztmnneis.

(3]

Instruments a percussion : « le tambour-mortier », rende, « le grand tambour de
musiques fazawar, « le tambour d'eau », ayalabba - (LS‘(((](]{;’[(J/?]?() Jusakhalabbo, et
l'etrebe/ “tambour de commandement. symbolisant jadis le pouvoir des
Imnokalan/imnukaldn « chefs traditionnels » (voir sa fonction dans Nicolas 1939
585,1950:192).

(a2

Instruments a vent : "la flute” dite & embouchure terminale, rusensay, "la petite fllite
saisonniere”, ln’;!{mr(). généralement confectionnée et jouée par les jeunes bergers
lorsque les hautes herbes entourent les mares.

Parmi ces divers mstruments brievement rappelés. U'imzad / anzad occupe une place
privilégice en raison de son prestige : ¢e constat se 1 e\'éic dans les séances consacrées aux
soirées galantes agrémentées de joutes. véritables "duels littéraires". L'imzad peut étre joué
soit seul soit accompagné des risivanr "poésies ¢ 1cdan écs’ ou de chants, isakkdan (sg. asak).
et d'autres mstruments avec lesquels il peut parfaitement s'accorder. Le plus souvent les
battements de mains, eqqas. contribuent a renforcer le rvthme comme le cheeur de auditoire.

L'anzad /imzad, est au ceeur de la vie culturelle touarégue. Cet instrument est done, avec la

langue. 1'écriture des caracteres tifinagh. la littérature. et principalement la poésie, un des
facteurs identitaires traditionnels. La [égende dit que ces principaux éléments auraient été
inventés par un héros civilisateur. Amerolgis. 11 accompagne la vie des pasteurs et, jadis,
encourageait les guerriers qui partaient au combat,

Comme on va le constater, il a des noms multiples lant. dans certains cas. l'instrument et

instrumentiste, et est souvent évoqué par des figures de rhétorique sollicitant la langue
porteuse. alors, des marqueurs de 'expression sociale
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Llinstrument

On vientde voir que, selon les régions, il peut s'appeler imzad par les Kel-Ahaggar et les Kel-
Ajjer au nord du Sahara ou anzad parles wellemmeden et anzad / inzad par les Kel-Ayar au
Sahel. Ce terme est habituellement traduit en francais pal‘ "violon monocorde”, bien qu'il ne
et ne se joue ni ne se tienne

soit pas a proprement parler un "violon" qui a quatre cord

ordes
comme Tmzad. Leterme le plus approprié serait plutdt v 'él qui est également un instrument

acordes frottées, quel que soit le nombre de cordes.
[T peut étre désigne aussi en référence a ses éléments composites :

- ataklas ou atalkas "caisse de résonance". constituée d'une talkast "calebasse” que
recouvre d'un elam on tdyar, " pean de chévre”, une raburit /toburak "manche en bois”
un azyw, "corde” confectionnée avee des crins de cheval, celle-ci tendue entre les
deux extrémités dumanche et maintenue au-dessus de la peau par des riziwen "petites
tiges” constituant un chevalet : deux outes, rifrarvin "veux", sont pratiquées dans la
peau, a droite et a gauche du chevalet de 'imzad ; ils permiettent la diffusion des sons
de la caisse de résonance.

Par metonymie. le “crin”, ezvw, désignant la corde de la viéle et celle de la
tung anhe/taganze, "archet” est en fait utilisé pour désigner tout l'instrument. Il est alors
synonyme de arakias et atalkas, et de didi. terme b«,auuoup plus Iamlhu‘ pour nommer
f

Vimzad dans V'Ahaggar. A ce propos, Foucauld (IV 1978, 1l 1270), donne d'amples

=l
=

precisions “tous les crins appelés azyw sontimzad " (Foucauld IV 1978, HI1270). Enpoésie.
il peutétre appeléinria "unaloule” (Foucauld, Poésiesn®. 2).

Le terme imzad/anzad "cheveu. poil, crin” peut désigner une quantité négligeable, par
exemple, wrila anzad "iln'arien". Il peut étre utilisé dans le langage quotidien pour désigner
une quantité équivalente & rien, zéro ou pour qualifier quelque chose d'insignifiant. Cette
expression peut se dire de tout homme sans importance, wr imdos anzad = ur imos wala, "il
n'est pas un cheveux/poil ", mais aussi comume équivalent de "ce n'est rien, ce n'est pas grave”,
afin de minimiser une situation... Dans ces derniers cas, le mot n'a plus aucun rapport avec
I'instrument bien qu'au sens premier il réfere au méme objet. Il semble paradoxal que ce mot
soit devenu péjoratif, dans certains usages, alors qu'il est toujours laudatif quand il désigne
l'instrument de musique et l'instrumentiste qu'il glorific sans relache.

L'instrument et 'instrumentiste

L'instrument et I'instrumentiste constituent un bindme, un couple si étroitement lié que la
joueuse estidentifice par de multiples expressions intégrant lexicalement 'imzad /lanzad -

Tanimzadou Tunanzad"cellede ' imzad oul'anzad . désigne la joueuse
Moassa-s i imzad ou Massa-s n anzad "maitresse, spécialiste qui pratique 1'imzad

latoggatatimzad ou Ta tatdggit anzad "Celle qui frappe” ou "Celle qui fait 'imzad". celle qui

saitle jouer.

C'estle verbe owat, "frapper” et ogu, "faire” qui caractérisent les performances de la joueuse,

appelee aussi Tamawat n imzad ou Tumawar n anzad , "Celle qui frappe/tape ou régente cet

instrument”.

Les diverses formes en usage chez les Kel-Tamahag sont consignées par Foucauld (Dict. I11:
1270-1273). qui note que la forme générique est awat imzad "frapper/jouer du violon". Du
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verbe mwar dérive le terme isuwar utilisé au Sud, en concurrence avec aha/ au Nord, pour
désigner les soirées galantes autour de I'imzad et, par extension, des soirées musicales. (voir
K. Prasse et Foucauld...). L'animatrice principale est donc 7a » suwat ou Tu n imzad ou
Tamanzat "lajoueuse de violon".

La Tan imzad ou Massa-s n imzad incarne I'image "d'un personnage emblématique dont la
personnalité et le jeu nourriront la nostalgie et l'errance du poéte et des amants au souvenir
des campements abandonnés. Elle est le svmbole de cette vie sociale dont elle est
l'animatrice essentielle” (v. Drouin, 2002). Par ailleurs, ce dernier auteur reléve, a juste titre,
dans un article sous presse. des précisions importantes @ “...la viele est la métaphore
conventionnelle de I'instrumentiste dont les représentations ponctuent les poémes : ra n
anzad =tinazivw "celle dela viele = celle du crin”.

En poésie, des figures de rhétorique évoquent 'égérie par l'instrument, selon une
construction syntaxique différente :

fohulom-inimzad "saluez le violon" (id. 125) = l'instrumentiste

tallayut-tiimzad "fais-le savoirau violon" (id. 271) = id.

De méme pour aziviv " le crin” de l'instrument :

Fommadaziyvw "Femma avec le crin” = Femma et les joueuses” (id. 67)

tindahal dimzad "celles de laréunion galante etle violon" = et les joueuses (id. 263).

Les connotations culturelles de joie et de douceur sont aussi celles attribuées a I'imzad qui en
estalors lamétaphore :

Jolley ti n dmi n imzad "j'al quitté celle & la bouche du violon" = qui a une bouche douce

comme celle du violon (id. 289),

Ce sont ces figures qui désignent l'instrumentiste dans les poésies alors que, dans la vie
courante, ¢'est son nom ou ses surnoms habituels qui lui sont donnés : la dénomination ta n
Inzad estalors une détermination qui peut s'ajouter pour renforcer son identité, si nécessaire,
pour la différencier d'une homonyme. par exemple. En poésie, la dénomination évoque son
role et sa fonction, dans l'usage quotidien, ces spécificités sont complémentaires de son nom
mais non-emblématiques, méme si elle n'est pas tout a fait une femme "ordinaire".

La situation est différente pour les égéries du poéte qui ne sont pas désignées par leur nom de
baptéme ou leur surnom mais par des appellations métaphoriques ou métonymiques, souvent
lexicalisées quand elles sont devenues des stéréotypes, figures connues et attendues,
correspondant aux canons de l'esthétique féminine. Ces figures resteront dans le domaine
poctique ou I'écart est mince entre un nom propre vivant et ce quin'est encore qu'une figure et
peut-¢tre le restera (Drouin 2002). Pour plus de détails sur ces thémes et tes “images de la
femme”, jerenvoie aux études littéraires de P. Galand-Pernet (1978 et 1998).

Fonction sociale de la musique

L'instrument et I'instrumentiste sont inséparables dans la vie sociale. IIs y jouent plusieurs
fonctions : une fonction ludique. une fonction festive et une fonction thérapeutique.

Au cours des soirées galantes, ahal ou isuwat ou takkave, Vimzad est le pdle de toutes les
attentions. Jadis, ne pouvaient participer a ces réunions que ceux qui en étaient jugés dignes
par lerang social, les valeurs morales, la qualité de la tenue vestimentaire et le harnachement
du chameau quand son maitre venait d'un campement ou d'un groupe lointain.

Cette association de l'anzad aux réunions nocturnes entre jeunes gens y joignaient des
connotations de galanterie qui ¢loignaient les personnes dgées ou respectables eu égard a leur
rang social et de parenté. Ces connotations sont actuellement en partic amoindries.
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Ajjo ala Cure salée d' I-n-Gal au Niger (M. AGHALI-ZAKARA, 1989)

Onnote ici deux attitudes expressives de la joueuse: dans la premiére, elle s'adresse au public,
dans laseconde, le visage montre la concentration favorisant I'expression musicale.

Les rencontres diurnes admettant un auditoire plus large, animent les fétes familiales jadis
consacrées par la tradition et certaines manifestations a caractére national ou méme des
soirées culturelles et récréatives relevant des multiples activités touristiques dans la société
moderne.

La joueuse et son instrument interviennent aussi dans fa société féminine quand I'une d'elles
est prostrée, atteinte par les génies. La musique est alors sollicitée comme thérapie a laquelle
participe, non seulement I'/mzad mais aussi les instruments a percussion tels que l'aghalabba
ouasaghalabbo /asakhalabbo « tambour d'eau » et la tazawar « timbale ».

Aghalebba ou asakhalabbo « tambour d'ecau», campement
des Kel-Nan a Tehi-n-Tabaraden (F.BorelaoGt 1971).

Ces deux instruments asakhalabbo et tazawat @ une calebasse qui sert de caisse de résonance
est retournée a la surface de I'eau peuvent étre joués en solo, mais souvent ils accompagnent
l'anzad autant que l'egqas » battements des mains.

Rencontre Internationale d’Imzad - Tamanrasset, du 14 au 16 janvier 2010

l Dr. Mohamed Aghali-Zakara I

75



Dr. Mohamed Achali-Zakara

\Tabaraden {(F. Bore] ao(it 1971)

Tozawar « timbale », ce

Les femmes forment un groupe compact participant a la séance d'exorcisme en
accompagnant par les battements de mains, eggas. La musique de Uimzad et le soutien de la
société féminine semblent bien efficaces. dans beaucoup de cas, pour chasser les forces du
mal provenant des kal-asuf “démons/mauvais génies”. Mais les séances conviviales et
récréatives demeurent les plus prisées car elles contribuent a faire oublier les malaises en 'y
substituant le partage des moments agreables durant lesquels on savoure la vie dans ce quelle
a de plus beau. Les poémes chantes par les hommes révelent la remarquable richesse d'une
poésie harmonieusement synchronisée a la douce mélodie de I'anzad que P'on écoute dans
cette ambiance exaltante et pleine de nostalgie. C'est le moment des sentiments indicibles ot
'on ressasse un glorieux passé de liberté face a un monde incertain en permanente mutation.
L

e désir de vainere tous les cataclysmes, de surmonter les multiples obstacles et de vivre
heureux incite ardemment a une résistance vigilante animée d'espoir.,
Se manifestent la les fondements de la vie culturelle intimement li¢e a la vie sociale qui ne

peut survivre que dans un fonctionnement collectif, ot 'individualisme serait mortel.

Ajjo des Kel-Avar, célebre joueuse de anzad (PM.Decoudras, 1994 : 38)

* teyare nimzad “'appel de 'imzad ™
ist-akimzad “que 'imzad t'entende™
igitan nimzad “les hauts faits de I'imzad”
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Ces expressions, parmi tant d'autres, sont des exclamations d'admiration, d'enthousiasme.
C'est dire que l'instrument est a la fois un objet exceptionnel par sa fonction mais est aussi
partie intégrante de la vie ordinaire et intervient dans la langue de tous les jours pour évoquer
lextraordinaire.

llestli¢ al'image de beauté et de raffinement de fa femme

isinon o’ massa-s n imzad “dents de la joueuse de violon™

estarapprocherde
fin i imzad “une ala (douce) bouche de violon”

Ces expressions poétiques. appartenant & I uthcﬁqus sminine, dépassent la dénomination ta
n anzad, la joueuse, pour devenir un concept de l'idéal féminin participant a la position
eminente de la Femme dont la prépondérance du lignage est encore apparent dans le lexique
de la parenté.

La sauvegarde de cette vie culturelle doit se faire au regard d'un islam radicaliste et extensif,
antinomique des caractéristiques culturelles touarégues.
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L'imzad au nord du Mali
Une cause perdue pour cet instrument en péril ? Dr Edda Brandes.

Biographie

— Dr Edda Brandes.

Etudes ethno-musicologiques depuis 1974. Magister Artium a I'Université Libre
Berlin sur l'ethnohisioive. Thése sur la musique d'imzad des femmes Kel Ahaggar a
I'Université Georg-August a Gortingen. Missions ethnomusicologiques, recherches
et projects différents en Chine (La musique des minorités), Afrique du nord et de
l'ouest (Algérie: La musique des Touareg. Mali: Documentation et sauvegarde de la
musique traditionelle) et a Berlin (ethnomusicologie urbaine). Réalisatrice du film
"Ainsi va la vie" sur Uexcision des filles et femmes au Mali. Fondatrice de
l'association "Benkadi Culture Espace Afrique” pour la promotion de la vie
culturelle en Afrigue.

Publication des Compacts Disques sous le Label Benkadi foli serie.

C ommunication

Introduction

Dans les années 80, jai pu exécuter des recherches sur la musique d’imzad des Kel Ahaggar
dont jai eu I’occasion de présenter quelques résultats d’analyse et de comparaison des styles
individuels des joueuses a la premiére rencontre d*imzad, en 2005. ici 8 Tamanrasset.

Alafinde 1995, la vie m’a amenée au nord du Mali, a Gao et Menaka. et au début de 1996, a
Tombouctou. J'¢tais avec une équipe du Musée National de Bamako et I’objectif de nos
missions €tait la « documentation et sauvegarde de I’héritage musical » du pays. Dans un
ensemble de neuf villes, villages et campements de la région, nous avons adressé la méme
requete a nos partenaires des différentes populations : nous donner leur “carte d’identité
musicale™ . Nos enregistrements témoignent d’une partie de la diversité musicale a la fin du
siécle dernier.

Pendant le premier contact en 1995/96 , mes recherches au nord du Mali se sont limitées a
deux joueuses d’imzad, Assagha ag Alafa a Menaka, et Armatu Traoré & Tombouctou. J'ai pu
enregistrer deux autres joueuses d’imzad 13 ans plus tard, en 2008, Tikida dite Tin Tirikde a
Menaka, et Tabokat wellet Findag wellet Mohamed & Tazizguirt (Menaka). Au nom de la
Fondation Jutta Vogel, j"étais revenue pour redonner ce qu’on avait enregistré 13 ans plus tot,
et maintenant publi¢ sur disque compact. Dans mon bagage se trouvaient également deux
stations audio pour le Musée du Sahel a Gao et la Radio Communautaire de Menaka pour
faire écouter a la population une partie de nos enregistrements antérieurs. A part ces deux
Jjoueuses, mes informants m’ont rapporté ’existence de cinq autres joueuses dans la région
au sud d’Adrar des Ifoghas, dont j’ai retenu les noms de Rahmat Timazaren, forgeronne
d’Imnaré dans la commune de Djébok (environ 40 Km de Gao) ainsi que d’Aminata walet
Yakouba et Hadjata walet Jebinja, Daousihaq a Tissalaten (55 Km de Menaka), que nous
n’avons pas pu rencontrer.
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Lieuderecherche et populations

Concernant la répartition des dialectes et parlers Tamaseq au nord du Mali, nous suivons
P'ethnologue et médecin Hans Ritter, un grand connaisseur de la culture touarégue et
spécialiste de leur langue. Tout récemment. i a publié deux grands volumes lexicaux. les
dictionnaires Twareg-Francais-Allemand et Allemand-Twareg . Selon ses études hismnqum
et ses propres recherches. nous différencions dans le groupe des Touareg du sud-ouest (SWY',
dont fait parue la région des Touareg au Mali, le territoire d'implantation des Kel Adrar des
Hoghas avec le chet lieu de cercle Kidal, les Iwellemmedan de P'ouest, Kel-Ataram dans la
région de GGao et Menaka, et fe territoire des Kel-Intasar dans la région Azaouad, qui signifie
la boucle du Niger avec les villes Tombouctou et Goundam. Kel-Tadamakat désigne
I'ensemble des tribus non Iwellemmedan également situées dans 'Azaouad. Cependant les
musiciennes enregistrées a Tombouctou, en 1996, se désignaient elles-méme Tamaseq de la
branche Peule Lorbi.

Lasituation de recherche en 1995/96 et 2008/09

Lesmois de décembre et janvier 1995/96 sont. au nord du Mali, une période de réconciliation
et de communication. Aprés la rébellion, tout le monde cherche la paix et la normalite, de
nombreuses rencontres musicales en témoignent. En dépit de tout cela. I'équipe du Musée
National du Mali exécutant sa dixiéme mission au Mali n'arrive pas a Kidal. Dans mes
protocoles, je trouve deux notes : Le rendez-vous avec des ressortissants du Kidal a éte
annulé parce que les membres du groupe n'ont pas été libérés du service militaire a court
terme. Une nuit, aprés le retour de Andéraneboukane, Aroudeini et ses gens nous rendaient
visite. Apres avoir enregistré la musique d'imzad des Kel-Ataram, ils disent qu'il faflait
enregistrer I'imzad des Kel-Azawagh, a Anouzougréne ot il v avait une joueuse de 60 ans,
Tebsit, ainsi que le tambour traditionnel, tobol. de la chefferie. lis regretraient que notre
équipe n'aitplus le temps d'y aller. Mon journal s'arréte ici.

En 2008, jai pris Pinitiative d'enregistrer [e répertoire des deux joueuses mentionnées plus
haut mais, pour la deuxieme fois. les circonstances ne m'ont pas permis d'arriver a Kidal.
Tout récemment, en décembre 2009, les événements politiques m'ont empéché de réaliser un
autre voyage au Nord.

Cependant jat eu 'information qu'il existe une école d'timzad a Kidal. Avec l'aide d'un
bailleur de fond, unc joueusce d'imzad enseigne cing fois par semaine a 10 éléves. Il parait
gu'un travai] importantreste a faire pour découvrir es trésors musicaux d' Adrar des Ifoghas.

Leréperteire de'imzad et premieres analyses musicales

1

[. A Tombouctou, un groupe autour de la joueuse d'imzad. Armatu Traoré d'origine d'Aglal
(photo 1}, se présente en 1996. Elle est accompagnée des joueuses de tinde, tambour de
mortier, et de battements de mains {photo 2). Elie reste la seu}ejoueuse enregistrée ici et
exécute six morceaux, dansés assis par les femmes, dont les titres sont

Sabbes, Tourousso, jabba. Sello, haouwas, Sali - demo. lls restent unigues dans tout le

répertoire d'imzad et ne se retrouvent pas non plus dans le répertoire moderne des groupes

Tartit, Tinariwen et Terakaft d'aprés mes recherches

Notre premiére analyse concerne le morceau intitulé Sabbes, qui a été traduit par « Bonne
ambiance » (durée 3'20"). Ce morceau est trés intéressant a cause de son entrecroisement

1 Ritter, Hans : Worterbuch zur Sprache und Kultur der Twareg. I Twareg-Franzosisch-Deutsch. 11 Deutsch-Twareg.
Wiesbaden: Harrassowitz 2009.

2 RitterI8et9.
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de deux echelles pentatoniques : ré-fa-sol-la-do et do-ré-mi-sol-la avec leur octave, dont
la deuxieme est introduite relativement tard en deuxiéme position et augmente l'échelle
premiere du mi. La sixte descendante du do - et ascendante vers le do donne l'impression
d'étre en suspens et ¢a ne se dénoue que par l'arrivée sur le ré comme ton fondamental

Edda Brandes

avec latierce mineure, la quinte et 'octave. Et, ici, sur ce seul ton ré s'éléve le chant mono-

tonde la joueuse. =
Lo

2o

Les six morceaux de Armatou Traoré a Tombouctou sont répartis en trois au ryvthme de
6/8 resp. 3/8 + 3/8 et deux au rythme de 4/4 resp. 8/8, un morceau semble bouger entre les
deux. L'absence des picces de rythme libre fait que chaque mélodie est accompagnée de
battements des mains. Le battement se trouve au début surle 3 etle 5 si c'est du 6/8, quand
le tempo devient plus dense, on ajoute sur | et 2, pendant que le tindi est tapé sur le 1, 2, 3,
4.5 etlaisse le 6 sans battement. Une autre facon de claquer, quand il s'agit d'un rythme de
6/8. estde frapper les mains surfe [ et 2 et 4.

Sabbes6/8: 123456 Jjabba 6/%: 123456 Salidemo6/8: 123456
tinde: XXXXX tinde : XX X tinde : x
mains ;. x x mains: X X Mains : x x X

Oul XX XX
OUIXXXXXX

[OUroussou 441234 5¢ello 6/8 haouwa3 8/8:1234567§
tinde : x X % 4/4 tinde 1 X% X X X
mains : X x mams @ X X x (x)
ou XX contre-coup | X X x

ou:x

Le haut tempo de 8/8 a comme conséquence que les femmes claquent leurs mains
dans au moins deux groupes alternativement.

Les échelles : Jowroussou montre une échelle pentatonique sans demi-tons sur ré-fa-
sol-la-do. L'ambitus est la septieéme diminuée. L'échelle de jubba consiste en mémes
sons, mais un noyau se cristallise autour du sol aprés une descente de do-la-fa: 'octave
do estatteint. Sello et Haowwas montent aussi l'échelle pentatonique sans demi-tons sur
ré-mi-sol-la-do. 'octave est atteint. Sali - demo est réduit a une échelle tetra-tonique ré-
mi-sol-do.

2. A Gao, nous rencontrons en 1995 le violon monocorde zarka des femmes Senghai ainsi
que le gooje, l'instrument des hommes Songhai-Zerma qui accompagne la danse des
possédes holey-horev. L'imzad ne fait pas partie de nos enregistrements ni 12 ni dans les
proches environs.

3. A Menaka, quartier Bougouten, nous enregistrons la musique d'imzad de Assagha ag
Alafa (* InEkar), une forgeronne Kel Tuguiwalt (Photo 3). La plupart de son répertoire est
mstrumental, /mzad solo ; un titre, assahagh, est exécuté en accompagnant son mari, le
chanteur ghilass ag Intaynot, d'autres sont accompagnés du tinde, ¢t du tambour d'eau
aghalaba.
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Vovant le répertoire des trois joueuses de la région Menaka, nous comptons vingt-cing titres
différents. Une dizaine de morceaux d'imzad appartiennent au répertoire d'Assagha. dont six
se retrouvent également dans le répertoire de Tabokat ou Tikida. Il s'agit des titres : dahim.
ibdgdwan, tayri agassan, tizigeran, idiki et ener. Tabokat connait quinze morceaux de plus qui
portent des titres : tozga, imaSwan inzimben, fiha, ekarben, adila, aniddagh, tattult. aghrut.
bismila, imajeghen, musa, akuten, almusradi, in zigeren et aggedim. Tikida partage les titres
dehim, taghri egessan,idiki, ener et bismila avec Assagha ou Tabokat. D'autres titres sont
igallidan, mas en'imzad etimaiga.

Le deuxiéme exemple d’analyse est le morceau dehim d'Assagha. Ce morceau, enregistré a
Menakaily a I3 ans, a été choisi 4 cause de sa fonction de débutant, signal de marque des Kel
Ataram de l'ouest et pour des raisons de comparaison entre les différentes joueuses. Son
¢échelle est purement pentatonique avec demi-tons et surprend grace a l'ambitus d'une
onzieme : ré-mi-sol diése-la-do diése-ré/mi-sol, atteint par les sons du flageolet. Un accent
significatit est donné au ton de base, la quarte augmentée et la quinte. Une "figure de jeu" est
exécutée sur un trait d'arc et toute le morceau se développe dans des quarts se jouant
lentement, mais tres élaborés. La durée totale est de 3 min.

Auretour a Menaka, treize ans plus tard, je dois découvrir que Assagha ag Alafa est décédée.
Sa fille est en ville, mais elle ne joue pas I'imzad. Avec I'aide de Sidi Barka de la Maison des
Arts, je fais la connaissance de Tikida et Tabokat. Pendant notre rencontre. je peux
enregistrer leur répertoire et faire des enquétes.

Le prochain exempie est dahim de Tabokat. Tabokat (Photo 4) est dans la méme piéce
accompagnée de battements de mains, ce qu'indique clairementle rythme de 4/4 de dehim.
Chaque quart a un claquement, sauf le dernier comme on a vu chez Armatu a Tombouctou.
['échelle est en principe la méme comme chez Assagha, le do majeur sert seulement de note
d'ornement pour V'octave pendant qu'elle ajoute le si pour donner l'accent a la : ré-mi-sol
diése-la-si-(do diése)-ré/mi-sol. Les mémes accents sont donnés aux trois tons : re-sol diese-
la. Laduréeestde 1'35".

Le quatrieme exemple est dohim de Tikida. Tikida (Photo 5) identifie dehim aussi comme
répertoire des Kel Ataram. Elle emploie la méme échelle, les femmes autour d'elle battent des
mains comme chez Tabokat sur les premiers trois quarts d'un rythme 4/4. La durée est de 4
min. Bien qu'elle commence avec le ton de base et son octave, elle n'atteint plus cette hauteur
et reste sur son ton principal, le sol diese. Selon leur importance suivent les tons mi et la. le
dernier surtout au début d'un mouvement descendant vers le mi. Le do di¢se joue le role d'une
note d'ornement pour l'octave, comme note d'ornement du la, le petit doigtentonneundo ! La
conséquence de cette taiblesse du do diese donne 'impression qu'il s'agit d'une échelle tetra-
tonique.

Les analyses montrent une forte caractéristique similaire du titre dehim parmi les trois
joucuses : I'échelle pentatonique avec demi-ton, la pulsation du pouce sur ou sous la corde
vide, alors le ton de base. et la préférence du ton du 3e degré sol diese, c'est la quarte
augmentée, qui jour un role significatif. En méme temps, nous avons remarqué la
construction de variantes individuelles dans chaque interprétation.
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Les airs exécutés en accompagnant un ou plusieurs chanteurs sont rares, parait-il. Assagha
ctait la seule joueuse qui accompagnait le chant d'un homme, son mari. La plus grande
surprise a ¢t¢ cependant la découverte que ce chant - autrefois appelé assahagh - est identique
au dehim, nomme différemment quand exécuté instrumentalement Ighilass ag Intaynot
entonne tout ie poéme sur un seul ton, le ré (octave).

La comparaison avec le répertoire publi¢ par Borel et Lichtenhahn® de la zone de ' Azawagh
montre un titre commun : shin ziggaren resp. tin ziggaren (Assagha) et ti ziggaren ( Tabokat),
nom d'un champ de bataille entre les Kel Geres et Kel Denneg.

Laissez-moi ajouter quelques informations concernant les occasions pour une performance
avec l'imzad. Le genre issouat. manifestation, est, dans la plupart des cas, un ensemble
compose de l'imzad, tende et aghalaba. C'est durant les fétes de mariage ct les fétes
religicuses et populaires ainsi que des situations d'accueil et de distraction que l'on peut
¢couter cette musique. La musique thérapeutique pour soigner les possédés fait aussi partie
de ce genre d'activités et Tabokat s'est présentée comme guérisseuse. Pourtant le répertoire

reste le méme.

Quelques caractéristiques du jeu d'imzad des Kel Ataram

En bloc, on peut dire que les instruments des Kel Ataram sont accordés beaucoup plus bas
que l'instrument a Tombouctou, presque une quinte. Ils ont un seul trou de résonnance, en
Ahaggar il y en a deux. Le tempo de jeu est chez les Kel Ataram un peu plus lent, Chaque
joueuse adéveloppé sonstyle individuel.

Cependant nous retrouvons dans la musique d'imzad du nord du Mali exactement les mémes
caractéristiques de jeu instrumental que chez les Kel Ahaggar, c'est & dire tout ce qui est né de
Vinstrument méme et qui est également limité par I'instrument. Je répéte ce qui a été dit en
2005

[~ Lejeude l'imzad s'appuie surtout sur la construction de Uinstrument méme.

2- Ce qui fait autorité dans la structure de la musique est quelque chose qu'on pet appeler

«lamagie qui aime jouer »",

3- Les mouvements moteurs et l'imagination de chaque joucuse déterminent son stvle
individuel.

4- Une separation exacte entre ornementation pure et des figures créatrices n'est pas

possihle”.

Le changement estla constante sur laquelle on peut compter

La situation de la musicienne Tikida, dans la ville de Menaka, ne parait pas étre satisfaisante
a cause du manque de chanteurs et de danseurs, comme elle-méme 'a exprimé. Elle est
entourée par trois femmes qui battent des mains et chantent. Elle différencie son répertoire en
deux "rythmes", taggayt en tamaseq. et appelle le premier Azawagh, le deuxieme Ataram.
Elle n'apas d'éiéves.

Cependant, il parait que Tabokat se sent trés bien située et se fait estimer par son entourage
par ses qualités musicales. Elle se déplace vite pour me rejoindre a Tazizguirt, ce petit village
a 50 km de Menaka, et rassemble autour d'elle tous les habitants qui sont sur place. Elle a
plusieurs ¢€léves qui ont leur propre petit imzaden. Tout de méme, je ne pouvais pas

(%)

Niger, Musique des Touareg. vol. | : Azawagh. Titre 4. AIMP LX VI Genéve : 2002,
Hoerburger, Felix : 1966,
Brandes, Edda : 2003 : 76
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m'empécher de sentir qu'une certaine pression de temps avait provoqué la présentation
extrémement rapide de son répertoire.

Pendant tout ce temps, I'évolution musicale dans la région ne s'est évidemment pas arrétée.
Depuis les années 80. des groupes modernes sont nés, fleurissent sur le marché de la musique
dumonde et captent vite l'attention internationale dans ce domaine. 1 s'agit du groupe Tartit,
crée en 1995, qui publie son ler CD en 1997, Tinariwen, créé en 1982, ler CD en 2000 et
Terakaft, cré¢ en 2008; tous ces groupes tamaSeq viennent du nord de Mali. Un fait
intéressant est qu'ils se sont réunis et formés dans les camps de réfugiés, les uns au Burkina
Faso, les autres en Libye. Il parait que ce sont aussi ces circumstances qui jouent un réle dans
le choix des instruments. Seul Tartit utilise I'imzad dans son répertoire. Une 1égére similarité
avec la gamme des morceaux enregistrés a Tombouctou se retrouve dans I'échelle
pentatonique sans demi-ton !

Conclusion

L'imzad au nord du Mali est toujours vivant. Mais 1a aussi - comme nous avons pu le
constater pour I'imzad en Ahaggar - le changement des temps est une forte provocation pour
Pinstrument, mais surtout pour la maniére de jouer. Le cceur du jeu d'imzad, « la magie qui
aime jouer », demande autre chose que le rythme accéléré de nos jours. La mobilité que la vie
moderne exige des gens diminue les occasions de se retrouver facilement entouré de
musiciens, chanteurs et danseurs pour exécuter ce que je veux appeler « le jeu classique » de
imzad - 'mstrument qui accompagne lc chant des homimes et les danseurs. La liberté de jeu
sans limite et la joie de découvrir des nouveaux terrains musicaux naissent dans un temps
illimité et avec un public préta se laisser emmener dans un monde inconnu.

[Ty aun demi-siécle que le méme auteur qui nous a donné 'expression de « la magie qui aime
jouer », Felix Hoerburger, a appliqué le terme "deuxiéme existence"6 a la musique
folklorique en général. Le terme décrit le développement de la musique aprés I'instauration
du processus de tomber dans F'oubli. La préservation consciente de la musique d'imzad, dont
les écoles a Kidal, et tres actuelle a Tamanrasset, avec (1) son réglement et sa normalisation,
(2) ses différentes occasions de jouer l'instrument et (3) la modification obligatoire des
formes musicales, jette en méme temps de la fumiere et de I'ombre sur 'imzad. Elle est sa
sauvegarde et 'accompagne au méme temps dans sa "deuxiéme existence" .

Retournons & la question posée au début : I'imzad - une cause perdue pour cet instrument ?
Ma réponse a la question est NON. L'imzad est souvent et un peu partout joué
Jusqu'aujourd'hui. Son répertoire montre une partie « classique », répandue dans I'espace et
chez plusieurs joueuses ainsi qu'une partie disons de style régional et individuel assez
vivante et partiellement transmise a la jeunesse.

Mais posons-nous la méme question concernant la musique comme elle 1'était pendant des
siecles, lice aux conditions des temps anciens et recevant sa force intérieure, sa liberté et sa
propre beauté de ces conditions, j"ai tendance a dire QUL

[l y a désormatis un espoir que je ne veux pas vous cacher. Voyons l'influence de l'observateur
dans larecherche. Mes propres attentes, mon besoin de trouver l'ordre dans le phénoméne de
I'imzad, et la propension de 1'étre a conserver le passé ainsi que la nostalgie du passé - si on
libére mes résultats et réflexions de tout cela, peut-étre 'avenir de la musique d'imzad est
beaucoup plus beau. Tous ceux qui se battent pour l'imzad méritent cette perspective
positive.

6 Ceterme a ¢t¢ invente pour la 1ére fois par Wiora, Walter. Voir Hoerburger, Felix : 1966 : 61.
7 avoir la eritique de Adriy Nahachewski, 2001 @ 17ff et le terme de “reflectiveness™.
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(2) Hazo al Moustafa joue le tinde
' a Toumbouctou 1996

(3) Assagha ag Alafa avec I'imzad
& Menaka 1995

(1) Armatu Traoré joue imza
a Toumbouctou 1996

(4) Tabokat avec l'imzad & Tazizruirt 2008 (5) Tikida avec I'imzad a Menaka 2008
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Menaka 9. 12. 1995
Assavya ag Alafa ¥

Kel Taguiwalt, Kel Ataram,
Iwellemmedan *1950 a
Inekar (commune), mariée, 5
enfants, habite a Menaka
{cercle), Bougouten.

Tazizguirt 3. 12. 2008
Tabokat wellet Findag wellet
Mohamed

Kel Ataram, Iwellemmedan
*1953 a Menaka. célibataire,
habite a Tazizguirt (ca. 55 km
vers Andéramboukane)”

Menaka 3. 12. 2008
Tikida dite Tin Tirikde

Kel Ataram, Iwellemmedan
* 1973 a Inekar, Cercle de

1enaka, divorcée, une fille,
habite a Menaka, 17 quartier.

-

dahim -a-taggayt’ - podme.
La carte d'identité des
Touaregg de 'Ouest. Nom
propre d'un chanteur noble
des Kel-Akimed. Morceau de
commencement des Kel
Iwellemmedan. Quand on dit
dahim, on pense tout de suite
aux Touaregg de l'ouest. par

o

rapport a 'Azawagh.

dohim - nom d'une fraction,
Kel Tahabanat. Chant d'une
grande bataille.

daham - maniére de danser
(Ataram).

ibagawdin' - « les chevaux ».
Piéce dédiée aux chevaux.
Exhibition/imitation des pas
de chevaux. Danse des
chevaux.

3]

ihagawan - « les chevaux ».
Imitation des pas.

tayri ogossan’ - « gens des
chevaux ». Dédié aux
coursiers. Chant de
bienvenue (azel).

tad

tayri agassan - « gens des
chevaux/chevaliers ».

tayri agassan - « gens des
chevaux ». Dédié aux
chevaux. {(Ataram)

idiki - nom propre d'un
chanteur qui n'a chanté que
cet air. Chant de louange. Tl
existe un poéme

idiki - nom propre (avec
chant de femmes ; la piéce
existe également pour la
fltte). (Ataram)

igollidan™ - danses
extatiques pour identifier les
meilleurs danseurs.

o

tenert” - « la biche-robert ».
La fraction touarégue des
Idaragagen dans 'Azawagh,
Arr. In Ekar (a4 100 ki de
Ménaka) est comparée a cette
plus grande biche femelle.

ener - « la biche-robert »
{Azawagh)

mas en'imzad - la mére du
violon = 1a joueuse d'imzad.
Liée aux différentes guerres
avant lesquelles les guerriers
cherchent sa bénédiction.
Chant d'encouragement.

Ritter 1] 272

Andarbuka = région de génies.

Ritter 1 699: catégoric de personnes ayant entre efles quelque chose de commun : taggayt (ici: imajayen, Touarégues nobles du sud)

Ritter 11 578: Dialecte WW Kel Ataram

Ritter I 578: Dialecte WW WE. Twellemmedan ouest et est. Kel Ataram, Kel Denneg: agg-ays=chevalier (Reiter zu Pferd)

> Ritter 1 795 sg. agatlad. danse extatique (WE)

Ritter 1 1048: weibl. Damagazelle. Kel-Denneg, sekundédrer Rhythmus aggay. Auch: ener wann ataram= Damagazelle des Westens,

schr alter primérer Rhythmus azel.
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tin zigeren - nom d'un champ 3
de bataille dans I'Azawagh.
Chant d'encouragement,

tizigeran - lc mouvement des doigts
dans la danse.

bizmillah - au nom
de Dieu (azel oua
zegrin){Azawagh).

kolankola ”- écureuil. Chant 9
de louange.

ima$wan inzimben - ils ont bu
(moustache) et déménagé. Chant
d'encouragement pour les gucrriers

(comme idiki, aussifessaoutit).

maiga - “ou est-il"?
{Azawagh).

. v 1% i r
nigen$ aman’’ - les grues couro- | 10
nnées. Imitation de leur cri.

(bakoy bakoy) fiha - reméde. Don de
Dieu pour guérir des maladies.

takarbint'” - hutte, Il y a trés longtemps
que les enfants voulaient apprendre
imzad et ont construit des petites
huttes. Chant du souvenir.

adila - nom propre d'un héros. Eloge
pourun homme brave.

aniday - Imajayen. Les nobles.

tattult - gland & franges placé a la
sangle de méhari.

i ) e
ayrut - le corbeau. Chant d'imitation.

bismila - Ventrée de toutes choses

imajeryen” - Touareg nobles (du sud).
L'origine du violon méme, c'est avec les
Imajayen qu'il v a les éloges des

guerriers, depuis fe temps des ancétres.

mussa - nom propre d'un forgeron trés
accueillant. Chant de louange a sa
générosité.

21 ~
akuton™ - nom de son oncle, le frére de
son pere. Chant d'éloge.

almusradin- le cri des oiseaux, qui ont
beaucoup séduit les Touaregg. chant
des limajayen Kel Issakan (Kel Air).

tozga - nom d'une femme Kel
Tamizguida de Menaka. Chant de
lonange.

agedim - nom propre d'une femme qui a
gueri la maladie d'un grand marabout
avec sa musique.

vgl Ritter I 10438: Sin-Zegaran: ein sekundérer Rhythmus aggay. entstanden anl. eines Gedichtes zu der dramatischen Schiacht
zwischen den siegreichen Kel (eres und den Kel Denneg beim Titmpel von Shin-Zeggaren. einer Ortlichkeit westlich von Ingal (1871)

Ritter I 379: rat paimiste-Euxerus erythropus

Ritter 1 900: tegadet n-aman=gr. Arten Wasservigel
dimunitiv de ekarben - hutte

Ritter I 788

Ritter 11:399

Ritter 1:335

vgl. Ritter 1 120 aggusaggutan=griot (SO)
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Le répertoire des airs d'anzad de I'Azawagh
et de I'Alr (nger) M. Francois Borel

Bio graphie

— M. Francois Borel

Ethnomusicologue et ancien conservateur adjoint au musée d'ethnographie de
Neuchatel (Suisse), oit il s'est occupé des collections d'instruments de musique,
des collections d'4frique sahélienne et des archives sonores. Il a enscigné
l'ethnomusicologie a l'institut d'ethnologie de I'université de Neuchdtel. En tant
que chercheur, il s'intéresse aux musiques du Niger, en particulier a celle des
Touareg, aupres desquels il effectue des enquétes depuis les années 1970. 1] a
publié plusieurs articles et catalogues sur les Touaregs et leur musique, ainsi que
les CD Niger : musique des Touareg, vol. Let 11 (2002). Il est membre du comité de
redaction des Cahiers d'ethnomusicologie (Genéve).

C ommunication

Résumé :

Les répertoires des joueuses d’anzad (imzad) touarégues de I’Azawagh et de I'Air
nigériens sont constitués d'un certain nombre d’airs (ou mélodies) qui possédent en
principe chacun « un pedigree » et un auteur (connu ou inconnu). Ces airs sont-ils assortis
d’une sorte de droitd auteur ou sont-ils tombés dans le domaine public ?

Comment s’effectue leur transmission entre joueuses ? Et quelle est la terminologie la plus
appropriée pour analyser et définir ces répertoires ?

L’expose est illustré d’exemples sonores recueillis auprés de plusieurs joueuses touarégues
nigériennes.

Mes plus vifs remerciements a 1’ Association “Sauver I'Imzad” et 4 sa présidente, Farida
Sellal. notamment pour son intervention qui m’a permis d’accéder, au dernier moment, a
"avion d”Aigle Azur en partance a Alger. Mais aussi, ma reconnaissance va aux passagers du
vol d’avoir bien voulu m’attendre...

Mesdames et Messieurs,

Les répertoires dont je vais vous parler font partie des modestes Archives sonores du Musée
d'ethnographie de Neuchitel dont les documents les plus anciens concernant I'Afrique
sahélienne datent de 1948 et ont été recueillis par Jean Gabus, ancien directeur du musée et
professeur d'ethnologie a l'institut d'ethnologie de Neuchatel.
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A partir de 1971 et jusqulen 1998, nous avons eu comme objectif principal,
l'ethnomusicologue Ernst Lichtenhahn et moi-méme, son assistant, de constituer le
répertoire, aussi complet que possible, des airs instrumentaux et vocaux des Touareg
nigériens nomades (par opposition a secmi-nomades) de deux régions distinctes, quoique
voisines, I'Azawagh : les Touareg du milicu. ou Tullemmeden kel Denneg, situés dans le
triangle Tahoua-Tchin Tabaraden-In Aggar ; 'Air : les Touareg de la région d'Tn Gall et des
plaines de l'ouest de I'Air, kel Fadey et groupes tributaires. Nous avons noté qu'un répertoire
commun existe pour les airs d'anzad dans chacune de ces régions. Cependant, il arrive
fréquemment que certains airs caractéristiques d'une région soient interprétés dans l'autre.

Afin d'identifier ces airs en fixant leur « signature » mélodique, nous avons enregistré les
mémes « titres » auprés de plusieurs joueuses de viele (répartition spatiale) et auprés des
memes interprétes a plusieurs mois ou années d'intervalle (répartition temporelle). Cette
méthode d'investigation nous a permis

1) d'établir de facon assez shre le répertoire traditionnel des deux régions, sorte de

patrimoine historique de tradition orale ;

2) de recenser, en comparant les diverses versions des airs, des différences qui
permettront, aprés une analyse approfondie, d'évaluer la part d'improvisation ou
de spontanéité imputable aux interpretes et. par la suite, de déterminer quels sont
les criteres qui distinguent le style de tefle ou telle interpréte ;

3) de différencier les styles régionaux. En effet, nous avons déja pu constater que
les airs de 'Azawagh sont en général trés rythmés et souvent accompagnés de
battements de mains, alors que dans I'ATr, les interprétes semblent mettre un
point d'honneur a se libérer de toute contrainte rythmique et accompagnatrice.
Des différences se remarquent aussi dans la construction de la viele, question sur
laquelle je me suis exprimé en 2005 dans le cadre des Premiéres Rencontres sur
'imzad.

Concernant ces questions d'analyse musicale. je précise que personnellement. je ne suis pas
un spécialiste et qu'il y a des personnes tres compétentes dans ce domaine, en particulier mes
deux collégues présentes : Caroline Card et Edda Brandes, alors que ma spécialité est en effet
limitée a la musique du tendey.

Par ailleurs, je dois avouer que je n'al plus mis les pieds sur le terrain nigérien depuis
plusicurs années, mon dernier séjour datant de Noél-Nouvel-an 2002-2003.
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Liste des joueuses d'anzad enregistrées au cours des recherches

Joueuses Style Lieu Date Nb d’airs
enregisires
Ajjo Y In Gall 25/07/1971 11
Fatu Tchin Tabaraden | 29/07/1971 21
" rKhadijaV\ Y ” In Gall 07/06/1973 7
Tshikennu Y In Gall 08/06/1973 7
Fatlmdtu W A mralawlar\rvr 17/08/1980 5
Hatta Y In Gall 22/08/1980 10
Lalla W Ehamﬁoolen 28/08/1980 | 11
Mama Y Ehanmoolen 29/08/1980 15
Sawdatta W | In Jitan 31/08/ 1980 16
Hatta Y in Gall 03/09/1980 4(+v)
Mediﬁa Y/W | In Gall 0()091980 9 77
Alghadawyet W In Aghreg 07/11/1980 23 (+v)
Mubhany W A g’urrdubey 09/11 l 980 18
Almuntaha W Kao 06/04/1981 29
Fatu W Azelig 08/04/1981 16
Medina Y/W in Gall 22/09/1982 17 (+v)
KedlS\hd | Y o InGall 01/01/1983 12
Anghelen Y Tedebuk 03.01.1983 20
VTshikennuﬁww 7777777 'Y & InGall . 05 .01.1983 1t
Fatimata Y Ejiren 06.01.1983 19
Tchibalaleﬁ Y Ejirenr 07.01 1983 5
Edabey Y Ejiren (7.01.1983 9
Fatimatu | W Kichg'c;ri 28.12;] 987 20 (+v)
Fatimatu W Abalak 02.04.1994 21
Alghadawyet W Tikekit 03.04.1994 20
Alghadawyet W Tikekit 03.01.1997 10
. Tannurt W Tikekit 26 12.1998 10
Total 376

Les 27 rencontres au cours desquelles 19 joueuses d'anzad ont été
enregistrées au Niger lors entre 1971 et 1998 (W= style des Iullemmeden de
I'Azawagh (région [) ; Y = style de I'Air (région II) v = vidéo)

Rencontre Internationale d’Imzad - Tamanrasset, du 14 au 16 janvier 2010

I Francgois Borel I



| Francois Borel |

Ce corpus de 376 chants d'anzad enregistrés nous a semblé suffisant pour étre représentatif':
ony arecensé un total de plus de 100 titres différents, 51 pour la région de 1'Air et 60 pour
cellede I'Azawagh.

Il existe cependant des preférences, des airs « incontournables » qui font partie intégrante des
récitals des joueuses et qu'on retrouve parfois joués plusieurs fois dans la méme séance. J'en
al mis douze en exergue pour chaque région, comme des « ¢lus », étant entendu que les autres
ne sont parfois que des variantes de ces airs fondamentaux qu'on peut qualifier de matrices et
rythmes anciens d'origine, la notion de rythme demeurant ambigué dans ce cas. S'agit-il
d'une question de métrique poétique, d'un rythme de scansion qui aurait engendré une
meélodie ? Par ailleurs, et comme pour compliquer les choses, le titre d'un air peut concerner
plusieurs mélodies différentes, et & F'inverse, une mélodie peut porter des titres diftférents.
Notre propos n'est pas ici de revenir sur ces notions que scules des équipes pluri-
disciplinaires (ethnolinguistes, ethnomusicologues, etc.) seraient a méme d'éclaircir.

Je précise que les airs sont en général issus de poémes célébrant des batailles, et sont diffusés
partout afin que tout le monde connaisse la réputation des guerriers. Mais les airs issus de
poemes d'amour sont transmis seulement a des amis, en petit comité.

Pour vous donner une idée de ce que ce patrimoine représente, voici les listes respectives des
airs par région.

Lerépertoire des chants d'anzad par végion

Région de l'air (Kel Faday, Kel Gharus)

Lesdouze «¢élus» :

| tikesh kishen : 2. amellokoy ; 3. ebavdeg ; 4. 9jil n ofud ; 5. tandab-1I ; 6. taneynet ;

7. fatimata, 8. tarakrakit ; 9. anaberut ; 10. azel n emedran ; 11.abarogh ; 12. karboshi ;
...etlesautres:

13.warilaisem V4. tahardant dimzad ; 15. tizabaten ; 16. azal nel Hadj ; 17. wantanat
18. Essa; 19. aganalazagha ; 20. khav, 21. ejarakay, 22. takkaho; 23. aghabarghabar ;
24 emiki; 25. tandoki (tandabi ?); 26. makassie ; 27 . tadagnas, 28. khaba : 29. amu ;
30.aghananes ;3. azgor ; 32. emastan; 33. taghlemt ; 34. talowayvlowoy  35. tingilmas ;
36.azurza; 37. amadal ; 38. misha; 39. makyun ; 40. tibeguwen ; 41, kisha ; 42. wantanat ;
43 teklevnalom ; 44. alom ; 45. azaghaz bidigan ; 46. akakakzan ; 47 taghitd ahar

48. ajirir ; 49. Akhmed Egerew ; 50. Chant pour le député Akoli ; 51. Motifs mélodiques pour
le jeudu hautbois haoussa a/gaita.

RégiondeI'Azawagh (lullemmeden de ['Est)

Lesdouze «elus». ..

1.balla ;2. ajji; 3. shinziggaran ; 4. ener; 3. ikunawen; 6. ghover; 7. eylula : 8. kazimoto ;

9. mailan-mailan ; 10. sllawvet : 1. tarakrakit ) 12. asamadad ; ...etles autres

V3. taghrut; 14. bodal ; 15. varaw ; 16.wan lideven ; 17.inajirbada; 18. takhayerut;

19. beruwey ; 20. asigdel n aridal ; 21. tamidit-in ; 22. shijillejagh ; 23. aboranin ;
24.abayta; 25 ikena, 26. taghit,; 27. khalawata ; 28. abalangewa ; 29. walawala ;

30.tanilt taghmat ; 31. telogu, 32. adanin ; 33. asekkaber ; 34. tasalat ; 35. shizanakakazen ;
36.iwunannen : 37. obohuri; 38. tandibogq ; 39. mavioki ; 40. tandabi; 41.awenjillig;

42. khay, 43. ghallawer, 44. abarogh ; 45. azger ; 46. ener wan iddiwan ; 47. tanharbashi ;
48 avku ; 49. tugademt ; SO. khay, 51.wanjelleg ; 52 . wrwori ; 53. libaw ; 54. abillewen ;
55.asigdeln tazawat ; 56. nankaret ; 57.wor t atusher ; 58, immunan ; 59. tahanafet ;

60. labayka.
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Quelques exemples de sujets d'airs d'anzad

tikesh kishen (Alr)
Expression idiomatique et poétique de larégion de I'Air signifiant « les jeunes filles ».

amalakoy (Air)

D'aprés les Kel Faday, il s'agit d'un chant a la gloire d’ElKabus et de son pére Wanagoda.
D'aprés Hawad (2006), « l'auteur [du poéme d'origine] s'adresse a une femme, se présentant
comme son amalakoy, terme qui peut désigner a la fois I'émissaire qui fait écho a son aimée
ou celui méme qui ade I'écho, c'est-a-dire qui est célébre. »

ejil nefud (Air)

Littéralement « journée du genou », c'est-a-dire : jour de la bataille entre EIKabus et les Kel
Ahaggar. « Efud (genou) désigne la position du combat face a face, accompli selon les régles

de I'honneur guerrier ancien, c'est-a-dire un genou posé a terre, interdisant le recul et ne
permettant que deux issues : la victoire ou la mort » (Hawad 2006).

tarakrakit (Air et Azawagh)

Auteur : Byya ag Baderku (ljawanjawaten). Chant d'amour pour une femme qui « a secoué
son ceeur comme un arbre d'ou les fruits tombent » ; sarrokrok = faire tomber des fruits
(Alojaly 1980 :161).

shin ziggaran (Azawagh)

«celle[lavallée] desjujubes ». Lieu d'une célebre bataille de 1871 entre les Kel Denneg et les
Kel Gress, al'époque de Musa ag Bodal. Le poete de I'époque disait :

shinziggaran iket izinga

[a] Shin Ziggaran [ily a]beaucoup [d'] ennemis

iket eggesan a war  nola
beaucoup [de] chevaux eux pas ressemblants

tandab-i (Air et Azawagh)

Chant d'amour (« iblis », voir Alojaly 1980 : 140). D'apres les Kel Faday, ce sont les femmes
quiont inventé cette mélodie au temps d'El Kabus. [L'auteur du poéme, un forgeron, a vu une
femme qui l'a regardé comme si ¢'était un coup de fusil fanadab).]

telagu (Azawagh)

Nom de la servante de Mokhamed ag El Kumati, amenokal des Kel Denneg : chant créé apres
la bataille d'Izerwan (1896). Au moment de cette bataille, les Kel Ahaggar avaient des armes
afeu,pasles Kel Denneg:

Telagu meni sa zaggazeyagh
Telgu ou vers jem'en vais ?
Sadegh shibaraden

Parla les jeunes filles (= la honte)

Sadegh shisawaten

Parla les balles (= 1a mort)
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ajji (Azawagh)

Nom d'un cheval qui a appartenu a El Kumati ; chant créé lors de la bataille de Jirkat (1872).
Le refrain caractéristique de ce chant, qui lui confére son caractére dynamique et entrainant,
n'estjamais « textualisé », mais il prépare, if annonce les paroles de fa strophe suivante.

Labavka (Azawagh)
Airrécentquise rapporte au pelerinage a la Mecque (Hadj).

La question des droits d'auteurs

Quant a la question des droits d'auteur « traditionnels ». 'hypothése que j'avais émise sur la
propri¢te personnelle des chants vocaux s'est avérée exagérée : dés leur création, qu'ils soient
¢piques ou laudateurs, les chants peuvent &tre interprétés par n'importe quel chanteur, a
moins qu'il s'agisse d'un poeme satirique particuliérement méchant ou moqueur qui se
transimet alors «sous e manteaw», dans un réseau restreint d'interprétes. En revanche, il est
confirme que les joueuses d'anzad sont dissuadées de créer de nouveaux airs et encouragées a
se limiter au répertoire traditionne]. Ce n'est pas le cas des chanteuses et tambourinaires de
tendey des régions de I'Air (Khadija d'Ingal, p.ex.) qui ont toute liberté d'improviser et de
créer en s'accompagnant d'un instrtument qui retlete leur statut social de dépendants de tribus
suzeraines.

Six joueuses renomimeées

Afin d'illustrer mon propos. voila six des 19 joueuses rencontrées, choisies pour leur « représen-
tativité » et leur virtuosité, mais aussi pour leur personnalité, leur caractére et leur abord
chaleureux. Leur groupe ethnique d'appartenance, ainsi que les licux et dates d'enregistrement
sont mentionnés au début.

Jima walot Emini (Ajjo), Kel Fadey, In Gall 25/07/1971 (Air) : c'est la plus renommeée. Elle a

joué sur de nombreuses scénes en Europe et aux Etats-Unis et sa musique a longtemps servi

d'indicatifs aux émissions de Radio-Niger en langue tamachek. Sa virtuosite en a fait la
meilleure représentante du style de I'Air. Elle a fait l'objet de multiples enquétes
ethnomusicologiques. Son répertoire comprend notamment les airs suivants : anaberus ; war
ila isem : chant pour Akoli ; tuhardant d imzad : azel n emedran; amalakoy : tarakrakit ;
tizabaten i azel n el hadj : tikesh kishen: abarogh.

Elle nous joue tarakrakit.

Almuntaha des Ait Awari n Adragh, (décédée en 1982), accompagnant le chanteur Mejila,
Kao (Dép. de Tahoua) 06/04/1981 (Azawagh). Depuis plusieurs années, elle méne i sa facon
le duo en « donnant le ton » a son partenaire et en exécutant un contre-chant qui le met en
valeur. Son répertoire compte tous les chants les plus célebres de I'Azawagh entonnés par
Mejila en souvenir des héros historiques qui ont marqué I'histoire des Tullemmeden de I'Est :
balla: ghallawer ;telogi ; abarogh . edanen ; abalangewa ; azger ; ener : ener wan iddiwan
tanharbashi ; shin ziggaran ; avku  ikunawen ; ma ilan ma ilan  tagherut ; ikana ; tagademt |
tanilt taghmat ; khay : wanjelleg ; worwari . libaw ;. kazimoto ; abillewen ; ghoyer wan
ettevug.

Medina walat Shimana, Kel Fadey, In Gall 06/09/1980 et 22/09/1982. Bien qu'appartenant a
une communaute de Touareg dits « de I'Afr », Medina possede un style qui emprunte aux
deux régions. Quand elle joue, elle pense aux hommes, a ses « chéris », et parfois, elle
s'ecoute elle-méme sur une cassette. Dans son répertoire : tokash kashon ; amalakoy ; emiki ;
ajji; shinziggaran ; ehavdeg : karboshi; misha : tanevnet.
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Fatimatu (Tafaysoq), Kel Tamerkest, Amalawlaw 17/08/1980, Kichgari 28/12/1987 et
Abalak 02/04/1994. Rencontrée pour la premiére fois & la « Cure salée » de 1980, sur le
platcau d'Amalawlaw (W. d'In Gall), Fatimatu s'est ensuite prétée a plusieurs entretiens sur le
jeu de l'anzad. Elle a fait 'objet d'une enquéte filmée en 1987 au cours de laquelle elle a
construit son instrument, 'a essay¢ sur les airs les plus connus de I'Azawagh, dont elle est une
des joueuses réputées. par exemple : eviuda : shijillejagh ; shin ziggaran ;. okhover ; ikunawen ;
ener . toghayerut , ajji ; ma ilan ma ilan ; asamadas ; abora nin ; ikena ; taghit : khalawata

abalangewa ; tamidit n amedran.

Alghadawyet wallot Mokhammadu, Kel Agala, In Aghreg 07/11/1980, Tikekit (Abalak)
03/04/1994 et 03/01/1997. C'est probablement, avec Muhany d'Agurdubey, la meilleure
joueuse de I'Azawagh. Trés modeste, au contraire d'Ajjo, sa concurrente de I'Air, elle ne joue
plus que rarement depuis quelques années un répertoire assez limité : balla ; eviula : mavioki ;
tarakrakit s ener ; shizanakakazen ; shin ziggaran : kazimoto ; ajji ; ollawyet. Quand elle joue,
elle pense au passé, aux belles choses passées, mais aussi a la mort. 4 une femme morte,
Madyen, qui lut a appris a jouer. Elle pense a la futilité des choses. que la vien'est rien.

Tannurt (fille d'Alghadawyet), Tikekit (Abalak) 26/12/1998. Cette jeune joueuse
prometteuse a de qui tenir ! Elle est en passe de succéder a sa mére. Comme elle. elle se
cantonne pour le moment au répertoire « standard » de I'Azawagh, n'hésitant pas a jouer de
nouveaux airs : eviula ; tarakrakit ; abora nin ; labavka (nouveau) ; tahangemman
(nouveau); ajji ; ikunawen ; shizanakakazan ; allawvet.

Apprentissage, transmission et pratigue

Voici quelques remarques sur l'apprentissage de l'anzad tel que je l'ai observé dans
I'Azawagh il y a de nombreuses années : la jeune joueuse, en dge (15 ans environ) de porter
son premier a/leshaw, construit son propre instrument avec des matériaux de récupération et
des crins de vache, alors que les crins de cheval sont réservés aux instruments des femmes
adultes. Avant de jouer les airs du répertoire classique, clle commence par une mélodie
d'apprentissage appelée melloloki qui lui permet d'exercer tout d'abord les mouvements de
l'archet : la montée (fucker). la descente de archet et surtout les petits coups d'archet qui
permettent de marquer le rythme (asatarekhiarekh); ensuite viennent les mouvements des
doigts (azzemezeri n duduan) et leur position, leur «rencontre» (ameni). Les airs du
répertoire classique seront d'abord acquis par le chant, dans la solitude, puis restitués sur
l'instrument, mais toujours accompagnés d'un murmure silencieux de la gorge. Cette
technique, perceptible par I'auditeur aux mouvements de la gorge estappelée asak dagh iman
(=chantdans'ame).

Rapports chanteur/ joueuse d'anzad

Sila joueuse ne connait pas bien l'air, elle suit le chanteur, sinon c'est le contraire. Quand ils
connaissent bien l'air tous les deux, ils se surveillent. Quand une joueuse joue des airs courts,
ce n'est pas une joueuse stable. Sila joueuse n'est pas accompagnée d'un chanteur, elle passe
rapidement d'un air a l'autre. Done, 'idéal, fa norme. ¢'est l'anzad et le chant. Mais c'est aussi
la possibilité d'une esthétique particuliére, parexemple, les « chants courts ».

L.ecasde Tannurt

Quand elle joue, elle pense au passé, a l'avenir, ¢'est un retour sur soi. Elle joue pour les
malades, avec accompagnement de cris, de battements de mains (eggas). de balancements.
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Pour elle, l'anzad n'est pas un loisir, mais avant tout le moyen de soigner les femmes
dépressives (dépression post-partum : rezerit) et jalouses (jalousie : shismiten). D'apréselle,
ajji et abora nin sont les airs les plus favorables aux malades : mais aussi kazimoto. Dans les
s€ances de Jeu d'anzad, il faut de I'« ambiance ».

Terminologie musicale

Ces quelques indications terminologiques sont utilisées en dialecte de I'Air (taert) et de
I'Azawagh (tawllemmet) (voir Ghubayd Alojaly 1980, abrégé ci-dessous « GA »). Les
symboles diacritiques ont ét¢ supprimés pour des raisons de présentation. Abréviations :
W=Azawagh ;Y =Alr.

azol /W tizalan ;Y : ozlan = «air de violon, rythme primaire (poétique)». GA: 221
asak/isakkan=chant, chanson: GA:171
asahagh/isuhagh=rythme poétique : GA:171

Groupe de dérivés de « away = porter, transporter » : GA : 203

tasaweyt/shisiway = piéce de vers, poéme

amasseway =poete

aggay/agavan //nv. < away=rythme de chant (selon Ghubayd)

EX. : ener =azal. 1l 'y a un ener de I'Est et un ener de 'Ouest. Ce qui les différencie, c'est
l'aggay.

On peut dire aussi :

«Alghadawyet, aguwad ilinkaman, aggay wan attaram », c-a-d -

«Alghadawyet, joue-nous Wa d ilinkaman, la version (= le « transport») de I'Ouest »
Ouencore:

«Quelle estla mélodie de cetair ? »

Groupe de dérivés de « awar= frapper (... ) jouer d'un instrument de musique » : GA: 203
asowat / isowat = ensemble musical [instrumental], orchestre
amawat/ imawatan = celui qui frappe = joueur d'un instrument de musique

Dérivé de astogh = chasser, piquer (...) chanter. ¢f. GA:179-180
tastaq /tistaghen = chant, maniére de chanter/ dialecte, accent

Dérve de owagh (WY) = arréter, retenir (...) chanter en accompagnant le violon.
GA:196-197.
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Place de 1'Imzad dans la diversité des vieles monocordes

Pr. Mahmoud Guettat

Biographie

__ Pr.Mahmoud GUETTAT

Pr. Mahmoud GUETTAT (Tunisie), musicien - musicologue, auteur de plusieurs
ouvrages. Fondateur de [I'lnstitut Supérieur de Musique de Tunis & initiateur de
l'enseignement musicologique a I'Université unisienne, son eeuvre pédagogique n'est
pas dissociable de ses activités artistiques et de recherche orientées plus
particulierement vers la musique arabe, méditerranéenne et orientale en général.
Parmiles owvrages :
- Lamusique classique du Maghreb, Paris-Sindbad, 1980, 400p.
- La tradition musicale arabe, Ministére Francais de I'Education Nationale
(Directiondes Ecoles) CNDP. Nancy 1986, 140p.
- LaMusica Andalusi en El Magreb, Sevilla Fondacion El Monte, 1999, 200p.
- La Musique Arabo-Andalouse / L'Empreinte du Maghreb, Paris (El-Ouns),
Montréal- Québec (Les Fleurs Sociales), 2000, 564p.
- Musiques du monde arabo-musulman / Guide bibliographique et
discographique
- (Approche analytique et critique), Paris (El-Ouns), 2004, 464 p.
- Kitab al-'ud bayna digqat al 'llm wa asrdr al-Fann (Le 'id entre la rigueur de
lascience et les secrets de l'art), Muscat - Ministére de I'Information (Oman),
2006, 230p.

C ommunication

W Lesinstruments de musique selon la classification des théoriciens arabes.

Les premicres classifications des instruments de musique arabe remontent au X° sidcle
(Farabi, Ibn Zayla), elles sont fondées sur le principe acoustique, ainsi que sur leur fonction
musicale, c'est-a-dire sur leur réle, soit exclusivement rythmique (les idiophones et les
membranophones), soit essentiellement mélodique (les aérophones et les cordophones
frottés), ou assumant les deux fonctions a la fois les cordophones a cordes pincées (de type
tuth, lyre, harpe). Ces derniers fournissent des sons courts et isolés (munfacila) ce qui leur
confere en plus de leur fonction mélodique, un role rythmique déterminant. Ceux a cordes
frottees : famille du rahdb (viéle), produisent avec les aérophones, des sons longs et soutenus
(muttagila). Avec I'habilité du jeu, ces derniers arrivent a imiter parfaitement toutes les
techniques de la voix, ¢'est pourquoi leur role est essentiellement mélodique.

Rencontre Internationale d'Imzad - Tamanrasset, du 14 au 16 janvier 2010

97



Mahmoud GUETTAT I

98

Lafamille des rabak .

Le terme rabdb provient du verbe arabe rubha, rvecueillir, arranger ou rassembler,
particularité soulignée par les théoriciens arabes. [1 est probable qu'elle soit 4 la base de son
appellation rabab (viele). qu'il ne faut pas confondre avec le rubdh persan, instrument a
cordes pincées et non frottées. D'apres les descriptions, notamment celles présentées par la
poésie de I'époque, le rabdb préislamique était de forme rectangulaire (parfois carrée) avec
une double membrane de chévre couvrant les deux cotés ; sa seule corde était en crin de
cheval ou en fibres de palmier. 11 était trés utilisé pour accompagner {a gacida, d'ot son
appellation de rabdb ash-shd'ir, ce qui est le cas encore de nos jours. dans la plupart des pays
duMashrig arabe, plus particulierement chez les Bédouins.

En effet, les instruments de type rabab sont encore présents partout, a coté des modéles
propres aux répertoires classiques (a deux cordes ou plus), il existe dans les traditions
populaires un certain nombre de vieles, notamment une variété de monocordes. Citons :

A/danslerépertoire classique

a) - (Le rabab maghrébin : se distingue par sa forme dépourvue de manche, est un
mstrument trés important dans la musique classique {particulierement : Tunisie -
Algérie - Maroc). Sa caisse consiste en une boite en bois (noyer, acajou ou cédre )
prelongée d'un manche dans une forme générale ovoide ; allongée. La table
comporte une partie supérieure ciselée, recouverte d'une lame de cuivre trés mince
ou en bois assez leger et nacre. Les cdtés. ainsi que le dos, portent également des
ornements de nacre ou d'ivoire incrustés dans le bois. Quant a la partie inférieure.
plus basse ef moins longue, elle est recouverte d'une peau de chévre trés tendue ; vers
le bas est fix¢ un chevalet oblique fait avec la moitié¢ d'un petit cvlindrique de roseau
ou avec un roseau de gros diametre et sur lequel passent deux grosses cordes en
boyau, accordées enquinte : sol -1é~, ouré - la” etqui parcourent les deux parties en
passant sur un sitlet arrondi. taille dans le bois, d'ivoire ou dans un os, pour atteindre
le chevillier. Ce dernier, a deux grosses chevilles et renversé vers Parriére, forme un
angle droit avec le corps. L'archet, petit, mais lourd est fait d'un morceau de fer en
forme d'arc portant une meche de crins de cheval. Durant le jeu, le rabdab est tenu
dans l'arcade du pouce et I'index de la main gauche et repose sur le genou droit du
musicien, le chevillier appuyé sur I'épaule gauche. Cette position légérement
oblique facilite le jeu et permet de démancher aisément. Le doigté s'obtient par
crochetage latéral de la corde et non par contact direct de celle-ci avec la touche, et
cecl a cause de 'absence d'un manche et de la grande distance qui existe entre les
deux cordes fortement tendues et le corps de l'instrument (trois centimétres environ).
Avee le ronronnement grave de sa sonorité. le rabdb domine tous les timbres des
autres instruments ; nette et éclatante ; elle enveloppe la mélodie d'une mélancolie
trés prenante.

b) - La Djozé (littéralement : noix de coco), propre au magdm irakien ou clle continue 4
Jouerunroéle prépondérant. Sorte de viele a pique dont la caisse est constituée par une
demi-noix de coco. ouverte de deux cotés, dont la partie supérieure est couverte
d'une peau de cheévre ou de poisson. Avec un chevalet fixé en son milieu. Le manche,
long d'environ 47 cm, esten bois, il s¢ termine par un chevillier droit comportant des
chevilliers droits comportant des chevilles ot sont fixées les quatre cordes de
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l'instrument accordées en quartes successives: la'. ré, sol, do’. L'archet droit est en
bois et comporte une méche de trente a quarante crins de cheval. Durant le jeu,
l'instrument se tient sur le genou droit du musicien, le manche vers 1'épaule gauche.

¢) - Deux modéles de la forme djozé a deux cordes sont connus en Egypte. sous le nom de

"Rababa al-mugnanni” (r. du chanteur) appelées jadis, depuis environ deux siécles,
"al-Kamanja al-'aguz" (ancienne) et "al-Kamanja al-furkh" (petite). Elles étaient
lices plus a I'ensemble traditionnel ("takht shargr") avant d'étre adoptées plut tard,
pour accompagner les chants épiques, a la place de la "rabdba al-gadah” ou"rabdba
ash-shd'ir' (r. du poéte) munie d'une seule corde, délaissée par les poétes-chanteurs.

B/Dans le répertoire populaire

Par ailleurs. les répertoires populaires tant du Mashrig que du Maghrib utilisent différentes
vieles la plupart de type monocordes, ayant des formes et utilisant des matériaux trés
variables, avec des appellations spécifiques d'une région a une autre.

Parmi les vieles monocordes populaires, nous distinguons : la rabdba ou le rabdb al al-sha'ir
(du poete). répandue dans le Mashrig arabe, dont la caisse est généralement en peau, tendue

sur un cadre de bois rectangulaire ou cintré. Une pique métallique est attachée au manche.

Deux types sont utilisés :

ay-|

¢ rabab traditionnel. a caisse de peau, rectangulaire dans la région, depuis une trés

haute antiquité (les caisses rondes ou en forme de rectangle sont propres semble-t-il
aux Tziganes de Syrie/al-nawar). Le manche en bois traverse le cadre de part en
part. La saillie inférieure constitue la pique (en métal). La corde constituée par une
meche de crins de cheval (sh'ar, shib) est attachée a la pique et enroulée dans une
rainure de la cheville qui assure la tension. Elle passe sur un chevalet (ghazdla),
mobile eten bois. L'archet (guis) a la forme d'un arc long de 17437 cm, fait d'un bois
tres flexible tels le grenadier (rumman), le lotus (sidr), le pommier de merveille
(mughas). La meéche en crin de cheval est attachée aux deux extrémités de la
baguette de différentes maniéres (d'autres appellations sont connues : rabdba al-

Jfitir en Jordanie : rabdaba Abi Zayd/ou r. al-Qadah en Egypte (cette derniére est

devenue trésrare).

b) - le rabab métallique /rebdb-galan (plus récent env. 1940, de l'anglais gallon, unité

c) -

d'une capacité équivalant a 3 litres et demi) : terme qui désigne a la fois la matiére de
la caisse et I'objet dans lequel elle est pratiquée = un bidon métallique d'essence ou
d'huile, de forme rectangulaire (28,5 x 16, 5 cm) perforée de 3 ou 4 orifices carrés
(7x7 ¢cm). Le manche en bois de palmier, traverse de part en part le bidon, formant
unie pique a la base. Il est adopté principalement par les Tziganes, et aussi par les
tribus sédentaires en contact avec ces derniers.

D'autres ont une caisse formée d'une calebasse coupée ou d'une demi-courge,
couverte d'une peau, un manche qui traverse la caisse et en est solidaire, et le
chevalet posé directement sur la table : l'archet, courbé en demi-cercle, est en bois
d'olivier et muni d'une meéche en crins de cheval ou de chameau et le monocorde
¢galement (parfois en boyau). Citons : I'fmzdd targi porteur de valeur symbolique
importante ; le Ribab des Chleuhs du Sous, au Maroc ; /o-rbab des griots maures ; la
rabdba ou Imzad utilisée par les femmes de la région de Ghédamés , Ghaten Libye ;
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le Gugai dans le sud tunisien @ le Umm kiki des Bagqdra soudanais ... Ce sont des
instruments voisins, mais qui ditférent par des détails importants comme la place du
manche, la hauteur du chevalet ou la forme de la caisse. D'autres modeéles
semblables existent en Afrique Noire ; il s'agit de l'instrument a corde frottée le plus
connu d'Afrique Occidentale, utilisé surtout dans les régions islamisées. On la
trouve, sous des appellations diftérentes, dans le nord du Cameroun et du Nigeria, au
Tchad, au Niger et au Mali et dans presque toute la zone allant du grand lac au

I Mahmoud GUETTAT |

Sénegal : le rabab maure qui ressemble au Granur / Nvanvour des Toucouleur ; Riti
wolof(Sénégal) ; le "Godié / Godjé" des Songhai et des Djerma du Niger ; au Mali ou
il est connu sous différentes appellations : /mzad (en tamasheq), Woguerou (en
peulh), Ndjarka (en songhot), Sokow (en Bambara), ete.

L'instrument peut jouer comme instrument soliste. mais dans bien de cas, il est
surtout utilisé pour accompagner un chanteur / chanteuse. II fournit
I'accompagnement favori des griots du Niger, Nigeria du Nord, la région de

Tombouctou, au Mali.

d) - D'autres modeles de vicles monocordes peuvent étre cités : le Ey-tchek
(gitchak/gevchak/gezhak) d' Asie centrale (Turkménistan) : le Rubdbah/ Rubab de
Khuzestan ; le Gadulka bulgare : le Rabel des Alpujarras versant sud de la Sierra
Nevada, et de la Castille (Espagne, 1" moitie du XX s. / vestige des Morisques) ; la
Gigue /giga de I'Europe médiévale (X11-XII s.) taillé dans une masse de bois, ilale
manche étroit, [égérement renversé, un cheviliier frontal et une table de métal clouée
(quirappelle I'usage du métal sur e rhd 5 tunisien), les ouis, disposées en deux motifs
différents, carré et trapeze, le manche étroit et non creusé, le chevillier, muni de son
unique cheville. llaccompagne les longues journées de solitude du berger et servait
¢galement de support mélodique aux joutes poétique qu'aiment encore a se livrer a
date fixe les montagnards (comme leurs confréres maghrébins et les troubadours
meédiévaux).
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Nom Corde Région Répertoire Type
Rabab maghribi 2(3% :sol 1é)) Maroc-Algérie-Tunisie Classique Aa
Gugal 1 Tunisie comm. noire) Populaire Bce
Rabdba 1 Libye (Ghedames Ghat) " Be
Imzdd (Amzdd / Umzdd) 1 Algérie (Ahaggar femmes Targui) " Be
! 1 " (Gourara, par les hommes) "
Ribab 1 Maroc (Shicuhs/Sous) Bc
Rbab (1a-rbab) i Mauritanie Be
Djoza (noix de coco évidée) 4 (4° laré sol do)| Irak Classique Ab
Rabab as-sha'ir (caisse de peau) 1 Irak : Bédouins (rectangulaire) Populaire Ba
Rabéba- galan (métallique) 1 " : Tziganes (concave) " Bb
Kamanju al-'ajiz /al-farkha| 2 (47, 3%, 2% maj.)l Egypte Classique Ab
(plus petite) (jadis,depuis env. 2
si¢cles) Class./pop. Ab
Rabdbu al-mughanni 2 "
Rababa: ash-shd'ir / Abi Zavd
Jal-qadah 1 . Populaire Ba
Rababa/Rabdb ash-shd'ir 1 Bédouins : Trak, Syrie, Jordanie, Ba
Rabdba al-fatir (Jordanic) l Palestine, Arabie+Golfe+Yémen) Ba
Um kiki ! Soudan (Bagqara) Be
Woguerou (en peulh) i Mali Savane Bc
Imzad (entamasheq) 1 " Be
Ndjarka (en sonrai : songhot) 1 " Be
Sokou (en bambara) I " Bc
Riti i Sénégal (Ouolof) Be
Nyanyour (Gnanur) 1 " (Toucouleur) Be
Godié/ Godjié 1 Niger (Haussa,Sonrai, Djerma) Sud-Ouest Be
Inzad 1 " Nomades : Takaleit/Tailalt) Bce
Gogué 1 " (Maouri) Be
Masengo/Mosingo 1 Ethiopie : Style amhara, tigrenya... Be
Kiiki 1 Tehad (Tibestie) Bce
Kukuma 1 Nigeria (Haussa) Be
Goge(grand Kukuma) 1 (™M) Be
Godié 1 "+Dahomey (mus. nago/Yoruba Be
Kakou 1 Cameroun Be
Kamdntché / Kamdnché ketahi (314 (39 Iran (sol ré laré / laré la mi) Classique Ab
Ey-tchek
(gitchak/qeychalk/qezhak) ! Asie centrale (Turkménistan) Populaire Bd
Rubdbah/Rubab 1 Khuzestan Bb
Kemence-rami 3 (ré’ sol' ré" Turquie (Anatolie en général) Classique Bd
Kemence 3(4°:milare) | Turquie (Coté Est de la mer Noire) Populaire Bd
Guzla 1 Yougoslavie Pop. Bd
Gadulka 1 Bulgarie Bd
Rabel | Espagne (Alpujarras - Castille / Pop Bd

vestige des Morisques)
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- Augier, Pierre : « Amzad ». in Encyclopédie berbére, Aix-en-Provence, Edisud,
1974

- Balout, L. et Sautin, A.: « Le jeude I'imzad », A/EO Alger: XVI, 1958, p 207-219.

- Chottin, Alexis : Corpus de musigue marocaine, fasc . 11 Musique et danses berbéres
du Pays Chleuh ; 27 éd. Librairie Livres Service-Casablanca, 1987 (1°éd. Rabat 1932).

- Id.: Tableau de la musigue marocaine ; Paris-P. Geuthner, 1938,

- Farmer,H. G.: «Rabab»*.E.1. (anc. éd.), 111/ 1159

- Foucauld, Charlesde: Dictionnaire touareg-frangais, Paris 1952

- Guettat, Mahmoud : La rradition musicale arabe ; Ministére francais de I'Education
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Nationale CNDP, Paris. 1986.

R : La musique arabo-andalouse / 'empreinte du Maghreb, Paris (El Ouns)
Montréal (Fleurs sociales), 2000.

R : Traditional Omani Musical Instruments ; Ministry of Information, Oman
Centre for traditional Music, Muscat, 2004 + CdRom (Arabe-anglais).

- Guignard, Michel : Musique, honneur et plaisir au Sahara (Musique el musiciens
dans la sociéte maure) ; Paris Geuthner ; 2005 (1°éd., 1975).

- Jenkins, Jean and Olsen, Poul Rovsing : Music and Musical instruments in the World
of Islam, Horniman Meseum ; London (World of Islam Festival) 1976

- Qassim Hassan ; Shéhérazad : Les instruments de musique en Irak et leur réle dans la

sociéte traditionnelle, Paris- Mouton, 1980.

Pellat, Charles : « Imzad », £.1. (n"éd.), T. 111, pl1225-1226.
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Photos de vieles monocordes

{41

Figure | Ribab sitsi (Maroc) Figure 2 : Rubdba gadah (Egypte)

Figure 3 : Rabdba (Oman) Figure 4 : Rubdba kalan (Bédouin - Trak)
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Figure 5 Rubab (Khuzistan) Figure 6 Rubab (khuzistin)

Figure 7 : Rabab al-shad'ir Figure 8 Rabab al-shd'ir (Imdrdt)
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Figure 9 : Djore populai
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Figure 10 : Rabel morisque
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Figure 19 1 Imzad (Mali) Figure 20 : /nzad (Niger)
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L Imzad (Ghat-Libye)

Figure 24 : Rabdba (Tthima-Yémen)
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Usages ordinaires du patrimoine culturel. La patrimonialisation
comme usage contemporain des « traditions » __________ Dr Cyril Isnart

Biographie

— Dr Cyril Isnart

Investigador auxiliar a I'Universidade de Evora (Portugal), membre du CIDEHUS
(Centro Interdisciplinar de Historia, Culturas e Sociedades), Cyril Isnart est
anthropologue et travaille sur la construction religieuse, musicale et patrimoniale de
la localité en Europe du sud. Aprés une theése a 'Université de Provence (Aix-en-
Provence) sur la fabrication de saints catholiques locaux dans les Alpes méridionales
2000-2004), il s’est consacré a une ethnographie du chant, des confréries religieuses
et des processus de patrimonialisation dans un village sur la frontiére franco-italienne
(2005-2009). Par ailleurs, il consacre une partie de son travail a ['histoire de
l'ethnologie en France, et notamment aux rapports entre le folklore et I'école
durkheimienne. Il participe aujourd'hui a un programme de recherche sur le cante
alentejano au Portugal et méne une enquéte sur les usages du patrimoine culturel
immatériel en Europe du sud (pciich.hypotheses.org).

C ommunication

Deux exemples « exotiques » :

Dans le village sur la frontiére franco-italienne dans lequel j'ai travaillé entre 2006 et 2009, le
chant se pratique dans les bars, sous le chapiteau des fétes locales ou dans le cercle familial,
lors des grandes réunions du village ou du cycle de vie individuel. Quelques tentatives de
formalisation, comme la formation d'une chorale ou I'établissement d'un enseignement
médiatis¢ par un professeur n'ont pas dépassé le stade de la tentative malheureuse, et la mise
en spectacle folklorique, qui a pourtant bien fonctionné pour les danses locales, n'a jamais
tent¢ les porteurs actuels du chant. Le répertoire est constitué de piéces en italien trés
répandues en ltalie, issues principalement des échanges entre les jeunes gens enrélés pendant
leur service militaire. On dit cependant que la pratique se perd et que de moins en moins de
jeunes maitrisent aussi bien la technique et le répertoire que les anciennes générations. Pour
lutter contre cette érosion. on invente ou on applique - localement des mesures de sauvegarde
telles que le recueil de paroles de chants par transcription ou par photocopie. l'enregistrement
vidéo des anciens ou l'organisation d'apéritifs musicaux en dehors du temps festif. Ces
mesures ne sont pas encadrées par un ethnomusicologue, un chef de chceur ou méme une
association, et encore moins par le musée local d'ethnographie (dont la 1égitimité est souvent
contestée par les gens du village).

1 Voir Isnart 2007 et 2009a.
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Les mesures qui sont mises en place relévent de ce que l'on peut appeler des
patrimonialisations « sauvages » ou « ordinaires », qui proviennent non pas d'une institution
professionnelle et légitime dédiée a la conservation du patrimoine (musée, conservatoire,
association de défense du patrimoine), mais bien des gens qui pratiquent eux-mémes la
musique. Dans le village de Tende, la justification de cette patrimonialisation ordinaire passe
par un discours local qui met en avant la musique comme marqueur identitaire et comme
trace du passé de la communauté locale, dont l'histoire est marquée par un double
mouvement migratoire a la fin du XIX' siécle : les gens du village sont partis vers la cote
méditerranéenne pour travailler dans le secteur du tourisme et des italiens de la plaine du Pé
ou du sud du pays sont venus s'installer dans les marges géographiques du village afin de
travailler comme ouvriers de bicheronnage ou dans I'élevage.

Au Portugal, dans la région de I'Alentejo, le contexte est assez différent : chaque village
posséde son propre groupe de chant polyphonique, le cante alentejano’. Au cours du XX*
siecle, la formalisation de type folklorique de cette musique a été soutenue par le régime
dictatorial entre 1926 et 1974. Les groupes se sont formeés sous la double contrainte de
respecter les canons du chant et de la performance spectaculaire lors de défilés et de concours
régionaux. Les groupes actuels se produisent en spectacle lors des foires commerciales, des
festivals de chorales, apparaissent a la télévision et constituent aujourd'hui 'un des symboles
touristiques et identitaires les plus forts de cette région du Portugal. Les cheeurs ont été
fondés au cours du XX siécle en prenant le relais des traditions des ouvriers paysans qui
avaient I'habitude de chanter le soir entre eux pratiques qui sont considérées comme les plus
authentiques et comme les modeles de référence des chanteurs actuels. Les chanteurs
d'ayjourd’hui sont majoritairement des hommes et des femmes agés qui regrettent que peu de
jeunes gens s'intéressent au chant et il n'est pas rare d'entendre des discours prophétisant la
mort du cante dans une dizaine d'années.

Plusieurs tentatives de sauvegarde et de transmission sont mises en place, dont certaines
reprennent le schéma que j'ai vu fonctionner dans les Alpes. mais une multitude d'acteurs
professionnels ou non de la patrimonialisation apparaissent : depuis le chef de cheeur qui
organise des cours public (Isnart et Rodrigues dos Santos, sous presse), jusqu'au délégué
régional du ministere de la culture, en passant par une fédération régionale qui regroupe les
groupes de cante. Les justifications de cette patrimonialisation relévent de I'identité locale
fondée sur le passé fortement agricole et pastoral de la région évoqué dans les textes des
chants, et souvent le passé méme des chanteurs actuels - et sur une forme de revendication
politique qui passe par le chant, puisque I'Alentejo est I'un des foyers de gauche du Portugal.

A la lumiére de ces deux exemples rapidement évoqués, plusieurs des marques typiques et
banales de I'esprit qui animent les acteurs des patrimonialisations apparaissent : le lien entre
les objets patrimonialisés et I'identité d'un groupe ou d'un lieu, la continuité que le patrimoine
établit entre le passé et le présent des acteurs, le discours de la perte de pratiques et d'objets
toujours en danger de disparition et enfin, mais la liste n'est peut étre pas exhaustive, la
nécessité et la mise en place de la sauvegarde des objets patrimoniaux. L'ensemble de ces
caractéristiques ne constitue pas un outillage nouveau dans le monde patrimonial et 1'on doit
méme reconnaitre qu'il s'agit d'éléments d'une grammaire et de vocabulaire largement
partagés par les acteurs impliqués dans les processus de patrimonialisation a I'échelle
mondiale.

2 Voir principalement Nazaré (1984) et Castel-Branco (1997).
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Dans cette perspective. il est trés difficile de ne pas considérer la patrimonialisation,
ordinaire ou institutionnelle, comme une pratique sociale globalisée qui s'acclimate a des
contextes différents et qui reste détermince par I'histoire, par la sociologie ou par 'économie
des groupes qui la mettent en ceuvre. Dans cette perspective encore, il semble que si le
patrimoine refléte autant le passé que le présent des sociétés, un rapprochement théorique
parait nécessaire entre les usages ordinaires du patrimoine et les usages ordinaires de la «
tradition ». Les analyses de la « tradition » menées par les anthropologues permettent sans
doute d'éclairer la patrimonialisation et I'éclosion du concept de patrimoine culturel
immatériel. L'hypothese centrale serait celle-ci : la patrimonialisation d'un objet, notamment
en vertu de son caractere « traditionnel », permet aux acteurs de s'inscrire dans des logiques
contemporaines ¢t « modernes », & l'opposé¢ de limage souvent passéiste que leur
demonstration patrimoniale véhicule. En résumé, la patrimonialisation est une facon
contemporaine de s'approprier le passé et de se trouver une place dans le monde, tout comme
le recours a la « tradition » du passé est une maniére actuelle de se situer dans I'histoire
d'aujourd'hui.

Une définition de la patrimonialisation

La patrimonialisation releve d'un processus complexe de requalification d'objets matériels
ou immatériels, qui inclut une sélection socialement déterminée et l'attribution d'une
nouvelle valeur et d'un nouvel usage a l'objet. Typiquement, l'exposition d'un reste
archéologique découvert dans une tombe passe du statut d'objet religieux et funéraire & celui
de piece de collection d'un musée ct devient passible d'un traitement scientifique de
description et de conservation. Typiquement encore, I'inscription d'un site architectural sur la
liste du Patrimoine Mondial de I'Unesco fait passer une ville de I'état de lieu de vie ou de
ruines, a celui d'un espace protégé, balisé, visité et entretenu par des gens qui n'en sont pas
nécessairement les habitants, mais des touristes et des acteurs culturels. Typiquement
encore, la création d'une association de défense du patrimoine local fait passer la culture
regionale (qu'elle soit musicale, culinaire ou paysagére) du statut de contexte quotidien a
celui de sanctuaire culturel dont on s'efforce de préserver l'intégrité. Cette définition a
F'avantage de ne pas dénigrer les patrimonialisations sauvages et ordinaires (sous prétexte
quelles ne seraient pas conduites par des experts) et de ne pas rejeter non plus les
patrimonialisations institutionnelles (sous prétexte qu'elles viendraient directement du
pouvoir politique central et qu'elles seraient donc suspectes de manipulations plus ou moins
honnétes)’.

Cette définition a également I'intérét de ne pas effacer les traces des anciens statuts des objets
apres leur patrimonialisation. Un fétiche d'Afrique de I'Ouest au Musée d'ethnographie est a
la tois un objet patrimonialisé, mais il est aussi utilisé, ou copié, ou évoqué, comme fétiche
(Bondaz 2009)". C'est sans doute dans cette double nature des objets patrimonialisés, dans
leur ambiguité de naissance, 4 la fois objet culturel et objet d'usage, objets venant du passé ¢t
objet du présent, que se situe la particularité et la modernité des usages contemporains du
patrunoine.

Le conceptde Patrimoine Culturel Immatériel

Le concept qui a cours aujourd'hui dans le monde des politiques culturelles, comme dans
certains milieux universitaires liés a la gestion du patrimoine et au tourisme. semble
d'ailleurs avoir intégré I'ambiguité de la patrimonialisation. Le patrimoine culturel r d'une la

Sur Fapplication dune sociologie symétrique dans les études patrimoniales. voir Tornatore 2006.
Vair aussi dans le domaine européen. le cas des objets de dévotion des confréries catholiques, Isnart 2009b.
httprAwww.unesco.org/culture/ich/indes. php?lg=fr& pg=00006
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immatériel, catégorie internationalement officialisée en 2003 par 1'Unesco et dont la
convention est ratifiée aujourd'hui par plus d'une centaine de pays, accorde en effet une place
centrale au présent et aux transformations possibies de la tradition patrimonialisée. Qu'est-ce
que le PCI pour P'Unesco @ « Le "patrimoine culturel immatériel” [...] se manifeste
notamment dans les domaines suivants ; {a) les traditions et expressions orales, y compris la
langue comme vecteur du patrimoine culturel immatériel ; (b} les arts du spectacle ; (¢) les
pratiques sociales, rituels et evénements festifs ; (d) les connaissances et pratigues
concernant la nature et 'univers ; {¢) les savoir-faire liés a Fartisanat traditionnel. »

La Convention insiste également sur plusieurs caracteristiques de 'action a promouvoir
envers le PCL Premicrement, la sauvegarde @ « les mesures visant a assurer la
viahilit¢ du patrimoine culturel immatériel, v compris lidentification, la
documentation, la recherche, la préservation, fa protection, la promotion, la mise en
valeur, la ransmission, essentiellement par F'éducation formelle et non formelle,
ainsi que la revitalisation des différents aspects de ce patrimoine. » On trouve ici
formulée les missions essentielles des institutions patrimoniales nationales et
mternationales {étude, recherche, inventaire. promotion, mise en valeur,
transmission, éducation). Enfin. pour étre a peu prés complet, il faut souligner cing
autres points majeurs :

I - 1'Unesco demande que ce soit les Etats signataires de ia convention qui prennent en
charge I'étude, la recherche, ia sélection, l'inventaire et la proposition d'inscription
surles listes ;

2- Vinventaire doit s'établir en collaboration avec ce que la convention appelle les
«communautés » etles porteursdu PCI:

3- I PCI doit étre l'instrument d'un développement culturel et humain durable,
notamment en terme touristique et qu'il doit contribuer a la mise a niveau
économique etculturelle du Nord par rapportau Sud :

4- le PCI est a la fois le symbole et le support de 'expression des identités des
«communautés» ;

h
i

enfin. le PCI concerne peut étre des pratiques ou des représentations culturelies en
danger, mais il ne concerne surtout pas des pratiques mortes : le PCI est avant tout un
patrimoine vivantou en danger de disparition.

L'esprit véhiculé par la convention sur la sauvegarde du PCI répond bien aux processus de
patrimonialisation tels que nous les avons décrit plus haut. avec les affirmations marquées de
construction d'identité, de rapport au passé et a la mémoire de la communauté, comme aux
usages contemporains des pratiques qui font sens dans le présent. En d'autres termes, tout se
passe comme st {e PCldevenaitun levier de développement naturel des communautés qui le
portent et pouvait de plus devenir un champ écononiique a part entiére avec ses acteurs, ses
consommateurs, ses licux et ses marchands. Ainst fabriquer du PCI aujourd’hui consiste a
s'inscrire dans un mouvement international et global, en utilisant des techniques
transnationales de patrimonialisation {cf. de¢ Jong et Rowland 2007). qui sont aussi bien
utilisées en Italie, aux Enurats arabes, en Chine ou en Colombie. Mais c¢'est utiliser une
matiére premiere qui est le passé méme du groupe pour se donner une identité, pour se doter
d'une mémoire, pour exister dans le présent. C'est donc a juste titre que Kirshenblatt-
Gimblett définit la politique du PCI comme une pratique métaculturelie (2004).
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* Lepatrimoine, c'est comme la tradition

Ces conclusions concernant le patrimoine immatériel nous rameénent directement aux
conclusions que les anthropologues formulent déja trés clairement a propos de Ia tradition.
Pour ne parler que de quelques uns des textes les plus connus et les plus cités, il suffit de
rappeler les noms de Jean Pouillon (1975), de Gérard Lenclud (1987) ou de Terence Ranger
et Eric Hobsbawm (1983), dont les titres des textes sur la théorie de la tradition sont devenus
des aphorismes banals de I'anthropologie contemporaine : « Plus ¢a change, plus c'est la
méme chose », « La tradition n'est plus ce gu'elle était », « Tradition : Transmission ou

I Dr. Cyril ISNART I

transformation » ou encore « Invention des traditions ». En résumant rapidement les
arguments utilisés par ces auteurs, il s'agit de dire que si la tradition renvoie bien a un
contenu culturel (rite, récit, pratique culinaire, musique) que l'on se transmet d'une
gencration a l'autre (la tradition c'est ce qui passe a travers d'une génération a l'autre) et qui
perdure du passé en tant que contenu transmis, il apparait que ce contenu est modifié,
transforme, travaill¢ par le processus de transmission. Le plus souvent, ce ne sont pas les
peres qui engendrent les fils, mais bien les fils qui engendrent les péres. Les fils, qui sont
senses recevoir la tradition, la transforment selon leurs propres conditions d'existence. tout
en proclamant qu'ils font bien la méme chose que leurs péres. La transmission de la tradition
est, tout comme la fabrication du patrimoine (deux termes qui ont d'ailleurs des sens
¢tymologiques trés proches). un usage pragmatique et actuel d'éléments du passé.

Mais, ajoute Geérard Lenclud, on commence a nommer les contenus traditionnels, a définir
ce quest la tradition, & partir du moment ou 'on sent que celle-ci est sur le point de
disparaitre. On ne verbalise pas une tradition si elle est encore opérante ou encore en usage.
Elle va de soi et on n'a pas besoin de l'expliquer. Dés qu'elle se perd, c'est une autre affaire.
Autrement dit, dés qu'une tradition est en danger. il faut la sauvegarder comme on le fait d'un
patrimoine architectural ou musical. On voit donc bien la que la tradition et le patrimoine
sont deux objets sociaux que les hommes utilisent, transforment et revendiquent, dans une
certaine mesure, de la méme maniére : en revendiquant pour soi et son identité un contenu
culturel en voie de disparition.

Latradition, comme le patrimoine. se fonde en réalité sur un paradoxe trés productif, dont on
doit I'invention a un anthropologue de I'Afrique, Gaetano Ciarcia (2003, 2006) : la « perte
durable ». Les groupes et les individus construisent leur présent, leurs identités et leurs
valeurs sur des contenus culturels fragiles, fuyants et instables, dont on déplore la perte, et
que l'on fabrique parfois comme tels a dessein. Le travail inexorable de la culture est alors
d'inventer les moyens de fragiliser et de consolider ces édifices délicats et vulnérables que
sont les mémoires des sociétés humaines”. En s'appuyant sur le passé, en le revendiquant
comme embleme et en le transformant en un éJément efficace dans le présent, la tradition
comme le patrimoine relévent bien d'une action sociale que chaque groupe et société
partagent aujourd'hui comme hier. Et si on ne peut pas affirmer facilement que le patrimoine
fut une catégorie de pensée universelle avant la création de I'Unesco, on doit reconnaitre
qu'une grande partie de ce qui fonde I'identité nationale ou communautaire dans les anciens
pays colonisés par I'Europe comme dans les pays du Vieux continent, participe de la
conscience patrimoniale et de l'idéologie qui vient avec. A ce titre, patrimoine et
globalisation vont de paire lorsqu'on observe la diffusion dense et efficace de la pensée
patrimoniale dans le monde, et notamment celle du PCI.

6 Voir 'éclairant texte de Revel, de Certeau et Jullia 2008.
7 Comme le souligne récemment Daniel Fabre (2010).

Rencontre Internationale d’Imzad - Tamanrasset. du 14 au 16 janvier 2010 115



Dr. Cyril ISNART

116

La globalisation patrimoniale a donc cette particularité : elle permet, a travers des politiques
et des stratégies universelles, de reconstruire l'identité d'un groupe en construisant un rapport
au passé d'une communauté, une filiation aux ancétres des individus et un culte aux génies de
la mémoire locale, qui tous vivent a travers le patrimoine. En ce sens, la patrimonialisation
constitue une pratique contemporaine de fabrication des identités dont on ne peut que
souligner le réle majeur dans la défense et l'exacerbation des cultures locales, en mettant en
avant les cultures et les patrimoines du lieu comme des remparts contre 'hégémonie des
modeles culturels occidentaux. Mais il ne faut pas croire que fa production des identités
locales contre {'uniformisation est seulement une défense « naturelfe » des « cultures
minoritaires ». Car il y a une sorte d'ironic du sort qui veut que cette defense des cultures et
des traditions locales soit une injonction de 1'Unesco qui a défendu, parfois comme une
idéologie, la diversité culturelle. contre I'ethnocentrisme et le rejet de T'autre, depuis les
textes de Claude Lévi-Strauss Race et hiistoire et Race et culture, aurisque de cristalliser des
oppositions ¢t des positions identitaires qui ne correspondent pas nécessairement a la
dynamique sociale des identités culturelles (Amselle 2010).

Une patrimonialisation angélique ? Vers la critique de la patrimonialisation

Une conception angélique de la diversité culturelle cache mal une critique nécessaire qui a
été formulée par I'archéologue Laurajane Smith a travers le concept de duthorized Heritage
Discourse. Le AHD est un ensemble de valeurs et d'énoncés qui sont sous jacents a l'action
patrimoniale. 1l forme un discours hégémonique, professionnel et institutionnalisé et met en
avant la monumentalité, le temps long de 'humanité, la centralité des experts et le consensus
social autour de I'identité. Le patrimoine est donc censé représenter le passé d'une nation que
'on préserve pour 'édification des générations futures. Il est défini par des experts parfois
trés éloignés culturellement des porteurs du patrimoine en question et qui utilisent des
valeurs parfois morales ou fortement déterminées comme celle d'authenticite, de beaute,
d'archaisme, d'originalité .

En décrivant ainsi le AHD, Smith tente en fait de déconstruire la notion méme de patrimoine
en mettant en avant le processus de naturalisation que le patrimoine subit (le patrimoine
serait une caractéristique essentielle, au sens étymologique, de la nation), les processus de
hiérarchisation et de subordination qui sont concomitants a la présence des experts (ce sont
toujours des institutions qui nomment le patrimoine, et non les gens ordinaires) et finalement
V'effet de lissage critique qu'implique la patrimonialisation en créant un consensus top-down
qui interdit les revendications ou les interprétations alternatives, en mettant en avant la visée
humaniste de la transmission aux générations futures

Smith renverse une perspective institutionnelle qui voudrait que le patrimoine soit une vision
consensuelle du passé imposée depuis le haut, alors que 'observation de terrain montre tout
le contraire : « présentisme » du patrimoine, pluralité sociologique des représentations liées a
un patrimoine, conflit de propriété, rapport ¢motionnel dans lI'expérience patrimoniale,
manipulations identitaires du patrimoine’, résistances autochtones et créations de nouveaux
patrimoines, différentes échelles locales, régionales, nationales, internationales, etc. Elle
remet donc au centre de l'analyse du patrimoine, évidemment pas le patrimoine en tant
qu'objet., mais les pratiques politiques et représentations culturelles auxquelles la
patrimonialisation donnent naissance et support. La perspective de Smith sur le patrimoine

8 Sur la plasticité des pratiques et des valeurs des professionnels du patrimoine, voir Heinich 2009,
9 Voir aussi Hartog 2002 et Morisset 2009.
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nous permet de mieux cerner en quoi la patrimonialisation n'est pas une idée qui va de soi, T
mais qui reléve bien d'un vouloir, d'un pouvoir et d'une construction d'origine sociale et 35
politique. Exactement comme Hobsbawm et Ranger, les inventeurs de ' « invention des %
traditions » nous avaient fait comprendre que toute tradition ne provient pas de la nuit des =
temps, mais qu'elle peut étre inventée, manipulée et pas nécessairement pour des fins :
idéologiques néfastes et que son usage contemporain est bien un des signes de la modernité”. a

Ainsi, la patrimonialisation de la tradition ne serait pas une pratique sociale doublement
archaique, faisant doublement référence au passé a travers la tradition et le patrimoine, mais
bien au contraire une des fagons les plus contemporaines, globalisées et universelles de
produire son identité et revendiquer sa place sur la surface de la Terre et parmi les autres
cultures du monde. A ce titre, le patrimoine et les traditions patrimonialisées doivent étre
analysés autant par les experts des domaines en question (musique, architecture, ou
environnement), que par les sciences sociales qui étudient avee quels outils idéologiques,
moraux ou esthétiques les groupes et les individus produisent le monde qu'ils habitent et
donnent un sens a leur existence collective et individuelle.

Références

Amselle Jean-Loup 2010, Rérrorévolution. Essais sur les primitivismes contemporains,
Paris, Stock..

Bondaz Julien 2009, « Topographie magico-religieuse et espace muséal. Territoires,
trajectoires et transes au Musée National du Niger. », in Berthold Etienne (dir.), Patrimoine
etsacralisation, patrimonialisation du sacré, Québec, éditions Multimondes, 269-282.

Castelo-Branco, Slawa El-Shawan 1997, Voix du Portugal, Paris/Arles, Cité de la
Musique/Actes Sud, +CD.

de Certeau Michel avec Julia Dominique et Revel Jean-Francois 2008, « La beauté du mort »,
in Certeau M. de, La culture au pluriel, Paris, Seuil, coll. Point, 45-72.

Ciarcia Gaetano 2003, De la mémoire ethnographique. L'exotisme du pays dogon, Paris,
Editions de 'EHESS, Collection « Les Cahiers de I'Homme ».

Ciarcia Gaetano 2006, La perte durable. Rapport d'étude sur la notion de “patrimoine
immatériel”, Carnet du Lahic n°l, Lahic/Mission a I'ethnologie (Dapa, Ministére de la
culture), http://www.iiac.cnrs.fr/lahic/spip.php?article327. Consulté le 20 mars 2007.

De Jong Ferdinand et Rowlands Mickael dir. 2007, Reclaiming Heritage. Alternative
Imaginaries of Memory in West Africa, Walnut Creek, Left Coast Press.

Dimitrijevic Dejan 2004, Fuabrication de traditions, invention de modernité, Editions de la
Maison des Sciences de I'Homme, Paris.

Fabre Daniel 2010, « Introduction. Habiter les monuments », Fabre Daniel et [uso Anna. Les
monuments sont habités, Paris, Ed. de la Maison des sciences de 'homme, 17-52.

Fournier Laurent Sébastien 2004, « Le patrimoine, un indicateur de modernité », Ethnologie
frangaise, 4,717-724.

10 Sur la plasticité des pratiques et des valeurs des professionnels du patrimoine, voir Heinich 2009.
9 Voir également Diinitrijevic 2004 et Fournier 2004.

Rencontre Internationale d’Imzad - Tamanrasset, du 14 au 16 janvier 2010 117



| Dr. Cyril ISNART |

Hartog Frangois 2002, Régimes d'historicité. Présentisme et expériences du temps, Le Seuil,
Paris.

Heinich Nathalie 2009, La fabrigue du patrimoine. De la cathédrale a la petite cuillere,
Editions de la Maison des sciences de 'homme.

Hobsbawm Eric et Ranger Terence dir. 1983, The [lnvention of Tradition, Cambridge,
Cambridge University Press.

Isnart Cyril 2009a, « Le chant des origines. Musique et {frontiére dans les Alpes », Ethnologie

francaise, 3,483-493,

[snart Cyril 2009b, « Patrimonialiser son culte. Activités rituelles et eftets patrimoniaux dans
une confrérie catholique des Alpes » in Berthold Etienne (dir.), Patrimoine et sacralisation.
Patrimonialisation du sacré, Québec, Ed. Multimondes : 137-150.

Isnart Cyril et Trubert Jean-Francois 2007, Musigue du col de Tende. Les archives de B.
Lortat-Jacob 1967-1968, Nice, Adem06+CD.

Isnart Cyril et Rodrigues dos Santos José sous presse, « Le mestre et son cours. Figure et
institution d'une transmission patrimoniale du chant dans le sud du Portugal », Actes du
colloque international « Transmettre: quel(s) patrimoine(s)? Les défis du Patrimoine
Culturel Immatériel », Université de Toulouse 11 Le Mirail, Toulouse, 16-18 juin 2009,

Kirshenblait-Gimblett Barbara 2004, « Intangible heritage as metacultural production »,
Museum International, 56 (1-2), 52-64.

Lenclud Gérard 1987, « La tradition n'est plus ce qu'elle était... » in Terrain, n°9, [En ligne],
misenlignele 21 juillet 2005. URL : http://terrain.revues.org’/document3195.html. Consulté
le 13 juillet 2007.

Morisset Lucie K. 2009, Des régimes d'authenticité. Essai sur la mémoire patrimoniale,
Montréal/Rennes, Presses Universitaires de Québec/Presses Universitaires de Rennes.
Nazaré Jodo Ranita da 1984, Prolégomenes a ['ethnosociologie de la musique, Paris,

Fondation Calouste Gulbenkian.

Pouillon Jean 1973, « Tradition. Transmission ou reconstruction » in Fétiches sans

fétichisme, Paris, Maspero, 155-173.

Smith Laurajane 2006, Uses of Heritage, L.ondon, Routledge.

Tornatore Jean-Louis 2006, « Les formes d'engagement dans l'activité patrimoniale. De
quelques maniéres de s'accommoder au passé ». in Vincent Meyer et Jacques Walter (dir.),
Formes de l'engagement et espace public, Nancy, Presses universitaires de Nancy, 515-538.

Recueil des communications



Elements de stratégie pour une préservation du patrimoine
musical traditionnel algérien et approche pédagogique
de son enseignement Dr. Maya SAIDANI

Biographie

— Dr. Maya Saidani
est titulaire d'un doctorat en histoire de la musique et musicologie a Paris IV

Sorbonne. Elle intégre l'enseignement supérieur en 2001 a l'Université Badji
Mokhtar (Annaba), et en 2002 a I'ENS de Kouba, Alger ou elle est maitre de
conferences. Elle y dirige un projet cnepru dont l'intitulé est 'La musique algérienne
entre tradition et modernité'. Elle integre en 2007 le CNRPAH ou elle est maitre de
recherche, dans le cadre d'un projet de création d'un laboratoire d'anthropologie et
musique. Elle y dirige en décembre 2009 la deuxieme édition du colloque
d'anthropologie et musique dans sa deuxieme édition dont le théme est : « Le réle de
la podsie dans la préservation du patrimoine musical »

Elle participe a plusieurs collogues dont :

- Les seizieme, dix-septieme et vingtieme congreés de la musigue arabe

- Le colloque international d'anthropologie et musique au CNRPAH

Etpublie :

- Un Ouvrage édité par le ministere de la culture : La musique du constantinois :
Contexte, nature, transmission et définition, Alger, Mars 2006.

- Quelques Articles parus a Amman (Jordanie) suite au seiziéme et au dix-septiéme
congres de la musique arabe (2007).

C ommunication

Introduction :

Il est tres difficile de retracer trait pour trait I'histoire du répertoire musical classique ou
populaire dans le Maghreb, a fortiori celui de I'Algérie et pour cause : les documents sont
rares.

Il est a supposer que c'est un 'mélange’ de sensibilité musicale orientale, berbére et
occidentale qui donnera naissance a cette musique dont le répertoire le plus connu et le plus
¢tudie est nommé communément musique andalouse ou arabo-andalouse, ou classique
maghrebin. 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 qu'aurait subi ou harmonieusement admis la musique algérienne au
milieu de ce gigantesque ensemble qu'est I'Afrique et de facon plus réduite le Maghreb, avec
ce qu'elle compte de couleurs et nuances & travers le territoire national, dépendent de
I'histoire vecue par diverses régions, au gré des tumultes des guerres. des invasions, et
déplacements de populations en quéte de travail...L'arrivée successive des tribus arabes
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aprés l'avénement de I'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 les
montagnes de la Kabylie, des Chaouia, le Gourara, le Mzab, le Hoggar... Le territoire
compte des sites et climats variés, allant des bords de la méditerranée aunord avec ses plaines
tertiles, en passant par des chaines montagneuses, les Hauts Plateaux pour s'enfoncer dans la
partie la plus rude et la plus diversifiée et au combien majestueuse qu'est le Sahara algérien et
qui compte 78 pour cent du territoire national. De ce fait les contraintes imposées par la
rudesse ou la clémence ne sont pas sans influence sur les chants et les danses pratiqués par ses
habitants.

Toutes ces musiques 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 était sous
domination coloniale.

En 1930, a I'occasion des festivités du centenaire de la prise du pays par la France, dans une
tentative de réhabiliter le "patrimoine indigéne’, seront organisés des concerts de musique
locale. Les conséquences directes sont la disparition progressive des espaces musicaux et
I'exclusion du musicien de son lieu de pratique traditionnelle : s'ensuit la création des
premiéres associations musicales a Alger.

Le premier répertoire a connaitre un enseignement semi-traditionnel et dont nous débattrons,
est le répertoire dit arabo-andalou ; if sera pris ici comme cas d'étude pour I'élaboration dune
approche des enseignements des musiques traditionnelles a travers 1'Algérie.

Il est 4 noter que parmi les criteres d'excellence du maitre, qui est nommé selon les régions
mcalam, shavkh, abishnu.... pour ce qui reléeve de la transmission traditionnelle, la
connaissance des textes poétiques est de la plus grande importance. 1l se doit donc de
compiler le plus grand nombre de vers que compte son répertoire ; on le dira alors damghi,
hafadh... Le texte poétique est de ce fait la trame incontournable pour bon nombre
d'apprentissages musicaux. Le mizdn ou rythme qui nourrit selon les répertoires, des liens
plus ou moins étroits avec la meétrique est l'autre élément important de 'apprentissage
musical. Quant a l'apprentissage instrumental, lorsqu'il est intiment lié au texte, il ne peut
s'accomplir qu'une fois les deux étapes précédentes surmontées.

A cette méme période apparaissent les premiéres enquétes de terrain et les écrits sur la
musique algérienne. Les orchestres locaux vivent un bouleversement irréversible di a
I'entrée dans les orchestres traditionnels d'instruments occidentaux et orientaux. Une pulsion
estdonnée alamusique algérienne traditionnelle. Un vent de modernité depuis souffle sur les
répertoires connus et moins connus si bien que les chants et les techniques de jeu
instrumentales traditionnelles sont sans cesse remaniés dans cette course a la scéne.

IT'yeutalasuite de cet événement une émergence progressive des associations en général.

Leur organisation, schémas et processus décisionnels, correspondent a ce que la loi de 1901
avait défini pour des associations a but non lucratif,

Plus tard, une fois I'indépendance de I'Algérie acquise, les lignes générales de l'enseignement
de la musique. lors d'un colloque national organisé en 1964, sont tracées de la maniére
suivante : « En dehors des conservatoires et des écoles algériennes destinées a enseigner cette
musique, on fera appel a tous les moyens audiovisuels, tels que radio, télévision, bandes
magnétiques, cinéma, disques, diapositives.
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L'enseignement du solfege devrait étre institué dés I'école primaire.

Et a un niveau supérieur, l'enseignement devrait étre assuré dans des conservatoires ou
¢tablissements spécialisés, qui auraient pour mission de former également des maitres. »

Visiblement, ces recommandations visent un enseignement de musique occidentale puisque
la musique algérienne n'est pas écrite, cependant l'utilisation de l'audiovisuel reste un moyen
efficace pour la préservation et 'enseignement des musiques de tradition orale et la formation
des maitres et a mon sens le point le plus important a débattre.

De toute évidence la transmission orale prévaut en Algérie, cela méme lorsque
'enseignement est prodigué dans les associations, au conservatoire et méme dans les
universités. Cette transmission des musiques de 'oralité s'opére dans le temps.

Autrefois, le jeune apprenti en relation avec le savoir musical, aprés de longues heures
d'écoute abordait progressivement le chant et/ou le jeu d'instruments. Ses capacités et sa
volonté ¢tait déterminantes quant & la place qu'il occuperait dans l'orchesire et dans la
communauté. Aujourdhui, le temps alloué aux jeunes musiciens et a toute personne
désireuse d'apprendre un répertoire donné est largement écourté, modernité oblige !

Face a des changements aussi notables de la vie sociale, l'on peut se poser la question
suivante: Quelle serait la stratégie la plus apte a4 promouvoir un enseignement de la
musique algérienne adaptée aux contraintes et aux exigences du moment et qui viserait
aterme une formation académique de celle-ci ?

A ce jour, et depuis quelques décennies, de nombreux travaux se sont intéressés a la
préservation des répertoires traditionnels de la musique algérienne. auxquels s'ajoutent
quelques theses de doctorat et de magistére soutenues ou en phase d'étre soutenues et dont les
thémes quoique divers traitent essentiellement de la transmission, donc la préservation de la
musique algérienne. A cet effet, les candidats ont mis en place des méthodes quant a
I'enseignement des pratiques instrumentales de quelques instruments dont la kwirra, l'imzdd
oule gambri... Les techniques du chant ne sont pas en reste : une étude du rythme dans un but
didactique a faitl'objet d'un C.D. interactif ...

Des méthodes adaptées quant a la transmission de la musique sont donc en cours de réflexion.
Qu'en est-1l sur le terrain ?

Les difficultés que le patrimoine de la musique algérienne devra surmonter sont les suivantes

1- Passer de I'évolution d'une tradition musicale en tant qu'élément constitutif dune
culture, a celle de son inscription en tant que processus régénérateur dans la
modernité;

2- Proposer des méthodes adapiées pour son enseignement et sa conservation

Je me propose dans ma communication de passer en revue globalement tout ce qui pourrait
nous aider a répondre a notre problématique (écrits. enregistrements, transcriptions) et
d'ouvrir le débat sur les recommandations qui seraient les plus adéquats. Nous mettrons a cet
effet en exergue le role que quelques disciplines se devront de jouer dans '¢laboration d'un
programme.

1- Colloque national sur la musique algérienne, El-Riath, 25-26-27 décembre 1964, Alger : imprimeric nationale
algérienne, 80 p.
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[I.1  Valorisation des musiques traditionnelles et création de conditions d'une
professionnalisation méritéc
Création de nouvelles associations sur la base de programmes établis

{1
.3 Créationd'un laboratoire de recherche et d'une banque de données

I
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111 - Eléments pratiques pour une démarche d'enseignement de la musique traditionnelle
en Algérie

ITL.1  Dépasser les insuffisances de l'expérience de l'enseignement portée par les
associations

[1.2  Création de conditions d'échange entre chercheurs. pédagogues et musiciens
traditionnels

[I1.3 Former les formateurs et réglementer la profession

I. Etat des lieux et évaluation des acquis

1.1 Lesécrits etdonnées de la recherche scientifique

La musique algérienne compte de nombreux écrits et les premiers ont vu le
jour a partir du dix-neuvieme siécle. C'est au début de la colonisation
francaise qu'est né l'intérét des Européens pour la musique algérienne.
Auparavant quelques esquisses en ont été faites en anglais et en danois par T,
Shaw et G. Host (17995, L'habitude s'est établie dans les écrits sur la musique,
qu'ils sotent de l'ordre de l'anthologie ou d'ouvrage musicologique. de
nommer musique « andalouse » algérienne le contenu du répertoire algérois
ou ¢an'a, en faisant abstraction des ditférences et particularités des autres
répertoires. Cependant, c'est a partir d'Alger que l'on a élaboré une stratégie
pour sauvegarder et promouvoir ce patrimoine musical algérien.

Les premieres enquétes de terrain furent réalisées par Salvador Daniel
Francisco (1831-1871). Alexandre Chrichtianowitsche (1835-1874), officier
de la marine tsariste, s¢journait a Alger en 1861 : il réalise de nombreuses
transcriptions qui serviront a alimenter les compositions de Rimski-korsakov
et de Borodini'. Plus tard la liste sera complétée par des écrits aux propos mal
appropriés’ concernant l'interprétation de la musique a Alger :

C.POCHE, J. LAMBERT. {2000 : 135},

C. POCHE, J. LAMBERT, (2000 : 135-142).

SELIGMAN (1852-46): « Figurez-vous un gros poélon de terre. dont le fond est remplacé par une peau de parchemin.
Pointde concert, point de danse, point de cérémonie ou la darbiika ne remplisse un role actif. Tous les indigenes en jouent,
mais il estrarc qu'ils excelient, j'en ai vu un pourtant qui fe maniait avec une grande habilité. .7 .»

PFETIS (1845:155) « Al'exception de la darbiika, pour laquelle je professe une véritable affection, je dois convenir que
chacun de ces instruments jouant séparément donne une musique fort désagréable ; mais quand on les fait tous mouvoir et
que l'on y ajoute encore des especes de chaudrons, des poélons et tout ee qu'on a pu se procurer pour faire du bruit, c'est
alors une rage. une frénésic, un entrainement ireésistible : on dirait des démons déchainés, un concert en enfer et sans chef’

d'orchestre. »
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1.2

J. Rouanet, en 1905’, approfondit son intérét pour la musique algérienne et se
lie d'amiti¢ avec de nombreuses figures de la musique algéroise dont Yafil (
1877-1928) : 1l publie une série de fascicules (vingt sept en tout) dont des
extraits de miibdr et des picces populaires algéroises transcrites en notation
occidentale, et qu'il présente sous forme de cahier ;

Emile Dermenghem, en 1954, publie : Le culte des saints dans ['Islam
maghrébin, Paris, Gallimard.

L. Balout et A. Sautin, en 1958, Le jeu de 'amzad in : Annales de l'institut
d'Etudes Orientales d'Alger

Bella Bartok en 1960-1961, La musique populaire des arabes de Biskra et de
ses environs, in Annales de 'institut d'Etudes Orientales d'Alger

Pierre Augier, en 1968, Quelques observations sur les échelles musicales des
Touaregs de I'Ahaggar, in Libyca XVT;

En 1971, Polyrythmie dans les musiques du Sahara, in Libyca XIX,
Mahieddine Bachetarzi, en 1977, Vieil Alger musical, in Jeunesse en Action ;
En 1968, Mémaoires, Alger: SNED ;

Nadia Mecheri-Saada,

En 1979, Chant traditionnel de femmes de Grande Kabylie, maitrise, Paris
Sorbonne

En 1881, Musique en Ahaggar, in Bulletin du CRAPE

En 1987, these de 3™ cycle. Paris X ;

Brahim Bahloul, en 1984, L'art chorégraphigue en Algérie, Alger : OPU ;
En 1996, La danse en Algérie, Paris : I'Harmattan

Abdelhamid Benmoussa. en 1989, L'aspect musical di chant bédouin « aiy
al»de l"Atlas algérien. these 3me cycle, Berlin, Université Humbolt ;

Comme l'on pourrait I'imaginer, la liste des travaux sur la musique algérienne
est longue et se sont la quelques exemples énumérés a la hate. qui touchent
une partic importante du territoire national.

Une €tape cruciale s'intpose donc a nous. car comment allons-nous prétendre
a un enseignement de fa musique algérienne si au préalable nous ne l'avons
pas définie et que nous n'en ayons pas fait une classification rigoureuse ?

L'expérience vécue par les associations de la musique dite arabo-

andalouse

Création et encouragement d'associations locales pour une transmission
des répertoires traditionnels

Les associations ont commencé a se mettre en place a Alger avant la loi de
1901. Des témoignages attestent que, antérieurement a cette date, une
association musicale existait.

5

« La génération suivante composée de : Jules ROUANET pour I'Algérie et Alexis CHOTIN pour le Maroc. marque une
nouvelle approche & la premicre moiti¢ du vingtiéme siécle, et les idées de FRANCISCO S. D. ne seront pas reprisent.
» C.POCHE, J. LAMBERT, (2000 : 135-142).
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I.3

La premiére association qui a énoncé le plus clairement un projet
conservatoire de la musique était a/-Nahda. Elle est née en décembre 1931 en
voici le liminaire :

« Considérant que la décadence de I'art musical arabe constatée depuis de
nombreuses années est aujourd’hui évidente et qu'elle s'accelére de jour en
jour par l'influence de lamusique européenne ;

Que jusqu'ici aucune tentative séricuse n'a ét¢ faite pour sauver de I'oubli ou
mettre a I'abri des déformations ce qui reste encore des richesses créées par les
artistes d'autrefois ;

Décide de nommer une commission chargée d'étudier les movens de
constituer une société musicale musulmane, en s'inspirant des considérations
ci-dessus, d'accomplir toutes les démarches légales indispensables a la
constitution réguliere de la future sociéte, d'élaborer les statuts, de s'ériger en
bureau provisoire et de convoquer les adhérents en assemblée générale pour
discussion et approbation des statuts. »

Des maitres connus ont alors ouvert les uns apres les autres leurs associations
et ontenseigné le répertoire arabo-andalou : le phénomene touchera le nord de
I'Algérie et s'étend aujourd'hui, a une partie importante du territoire national.
Des différences existent entre les interprétations de quelques piéces, mais
elles ne sont relevées qu'occasionnellement lors de rencontres.

Depuis leur création pour l'apprentissage de la musique arabo-andalouse, ces
écoles n'ont développé aucun programme pédagogique : calquant le mode
traditionnelle de transmission elles continuent a transmettre un savoir ¢laboré
a travers un procédé basé sur le mimétisme, 1'éléve reproduisant a l'identique
le 'geste' du 'professeur’. Mais elles sont néanmoins la preuve que les
mentalités peuvent changer puisque 'on imagine difticilement, aujourd'hui
I'apprentissage du répertoire des niibdt autrement que dans les associations.
Ce progres quoique considérable ne suffit plus et le jeune éleve se doitd'exiger
plus.

L'apprentissage traditionnel nécessite de la patience celui dispensé dans les
assoclations également-, et donc une disponibilité que notre siecle ne permet
pas toujours.

La musique touarégue a récemment bénéficié de I'ouverture d'une association
du nom de 'Sauver l'imzad qui s'emploie a I'enseignement de la pratique
instrumentale de l'instrument imzad représentatif de la tradition de ce
répertoire. Cette initiative reléve d'efforts consentis pour la sauvegarde d'un
répertoire en déperdition. Quelques répertoires pourraient connaitre ce méme
destin a condition que quelques responsables, artistes ow/et scientifiques
s'emploientala création d'association en vue de cela.

Spécificités du paysage musical algérien et méthodologie possible a
appliquer

La diversité des genres et des formes va de pair avec I'étendue territoriale aux
sites divers et vari¢s. Ainsi ['Algérien de l'extréme Sud ne vit pas les mémes
contraintes climatiques, culturelles, ou autres, que l'habitant des Hauts
Plateaux ou le citadin des bords de la Méditerranée, pour ne citer que ces cas.
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Cette musique est le plus souvent monodique. Ce n'est pas une musique écrite,
fixée dans des formes rigides et absolues. Cependant, elle a ses lois, ses régles
et se transmet de génération en génération a travers la tradition orale. Nuj
doute qu'elle a subi, au cours de ces transitions, des modifications apportées
par ses exeécutants successifs, selon leur tempérament. C'est une musique qui
laisse, a celui qui la cultive, une grande part d'interprétation personnelle.

La musique populaire rurale chante les légendes, les actes de bravoure, la
resistance, 'exil et les événements marquants de la vie sociale. 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 ['Algérie et le Maghreb. Ces chants mystiques
sont pratiqués dans les confréries et dans certaines annexes de mosquées.

A ce jour aucune ¢tude englobant I'ensemble des chants du territoire national
n'aété publiée:

la diversit¢ des répertoires en est une des causes majeures (contours non
délimités ; systemes musicaux divers relatifs aux différentes régions
méthodes d'approche plurielles ; etc.).

k]

L'unique moyen qui nous permettrait d'aborder I'étude de la musique
algérienne demeure la recherche a travers les enquétes de terrain. Cette
recherche nous permettrait entre autre, d'¢laborer une classification de cette
musique.

1.4  Lesrisquesde déperdition et les tentatives passées de préservation

Autrefois, le musicien devenu référence dans sa communauté était nommeé
selon les régions shavkh, shavkh ia'mal, m'alam, abishnu.. Le titre diment
acquis et la reconnaissance par ses pairs péniblement méritée, il n'avait pas
achevé samise a I'épreuve pour autant. C'était a la fois le garant de la tradition
et son gardien dévoue, la source intarissable et le maitre incontesté. Pour
acquerir ne serait-ce qu'une bribe de ce savoir, la dévotion du jeune apprenti
ctait le maitre mot. De ce fait, la transmission des musiques de I'oralité s'opére
avec le temps. C'est ainsi que le jeune apprenti en contact avec le savoir
musical, aprés 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 l'orchestre
et dans la communauté. 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 quila fait. »’

De toute ¢vidence, le mode traditionnel de transmission ne suffisant plus, la
déperdition du patrimoine interpelle, déja a la fin du dix-huitiéme siécle,
quelques responsables de la communauté musulmane. Ainsi «le mufti
hanatite d'Alger réunit les plus hautes personnalités des lettres et des arts et
leur fait part de sa crainte de voir disparaitre ce patrimoine précieux. Une des

6-  Abdalmadjid MERDACI, De Constantine a Constantine, Un passage a la ville, in le chant arabo-andalou, sous la
direction de Nadir MAROUF, Paris : L'harmattan, 1991, p.162.

7-  Entretiendu3 Octobre 1999 a Constantine avec MERDACT.
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causes majeures de ce fait pourrait étre 1'¢tat d'analphabétisme auquel étaient
soumises les populations. Le mufti recommanda aux maitres de la psalmodie
coranique d'introduire la musique arabo-andalouse d'Alger dans les annexes
des mosquées, a la condition que les paroles en soient changées (...). Cette
pratique fut généralisée aux mosquées hanafites de Médéa, de Blida et de
Miliana. L'expérience fut tentée aussi par les confréries religicuses qui
introduisirent des chants empruntés a la poésie populaire malhiin...»" Cette
technique nommée contre facture monodique fut tentée aussi dans les autres
villes ; a Constantine, c'est dans la confrérie “isdwd et hangala qu'un grand
nombre de pieces furent conservées.

C'est ainsi que dans l'algérois cette tentative de sauvegarde a enrichi le
patrimoine d'un nouveau genre : le madh.

Mais la transmission de nos musiques traditionnelles subira d'autres mutations
qui ne joueront pas toujours en sa faveur.

- La premiére mutation s'opére pendant la période coloniale : les cafés
chantants, théatre 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 succés, tant auprés de la communauté autochtone que
coloniale. La compagnie El-Moutribia jouera un rdle essentiel dans
I'évolution de la musique algérienne. Elle représente un parcours révélateur
des changements et aussi des déviations subies par ¢an'a. Ce qui entraine,
entre autre efforts

- Une modification de I'espace et durituel régissant le concert traditionnel ;

- L'introduction d'instruments nouveaux tels : le piano, le banjo, la mandoline ;

- L'affaiblissement du march¢ traditionnel de fabrication d'instruments
traditionnelle et 'acquisition d'instruments importés.

[ R S

El-Moutribia, notamment a travers la voix de BACHETARZI, associe a
l'interprétation de la ¢an'a d'Alger la technique du be/ canto. artificielle au
regard de la tradition”. Ces airs nouveaux figurent depuis au registre de la
chanson 'franco-arabe’. "

Comment s'inspirer de cette expérience pour construire un programme
quant al'enseignement des musiques traditionnelles en général ?

IT Gestion d'une transition vers un enseignement académique adapté au cas par cas :

Ce constat etant fait, des orientations majeures s'imposent déja et s'articulent a notre sens
autour des points suivants :

Ahmed et Mohamed El-habib HACHLEF, (2001-1735)

Les effets de la Nahda : Le programme religicux, culturel et intellectuel de la Nahda algérienne concerne étroitement les
artistes musulmans sensibles au souffle rénovateur répandu par !'intelligentsia en contact avee le Moyen-Orient et le
Proche-Orient, I'Egypte notamment dont les troupes sont invitées a se produire dans les années vingt. Les spectacles
présentés par la troupe du comédien et ténor Azzedine (1922) et par celle du Naguib a/-Rikani (1932) font alterner la
comédie avec des chants et des danses. Le public algérien écoute pour la premiére fois un récital de violon révélant la
musique oricntale moderne.

Le rayonnement intellectuel d'al-Azhar qui ne contrarie en rien le déploiement d'activités artistiques s'appropriant les
modeles curopéens, s'apparente au contexte de I'Algérie réformiste de ces années trente qui sous la tutelle des ‘wamd,
encourage des formes d'arts de tvpe 'universel'.

Nadya BOUZAR-KASBADIJI {1992 :87)
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i1 Valoriser les musiques traditionnelles et créer les conditions d'une
professionnalisation méritée

Ces espaces de pratique musicale étaient souvent liés a l'identité musicale.
Leur disparition a peu a peu hypothéqué l'avenir de nos répertoires
traditionnels. La musique qui s'y pratiquait n'était pas un exercice obligé,
retribug, c'étaitun exercice de type quasi identitaire.

I Dr. Maya SAIDANI |

Ces musiciens étaient des mélomanes et non des professionnels. Notons qu'a
une époque ancienne, il n'était pas gratitfiant d'étre musicien professionnel,
ce statut étant le plus souvent associé au milieu interlope de la ville.

Des solutions existent et relévent d'une décision concertée. Celle-ci viserait a

- Valoriser les musiques traditionnelles et en promouvoir les artisans jusqu'a
une professionnalisation ;

- Affirmer le role du systeme éducatif dans la transmission, la
préservation et le développement de la musique algérienne. Octroyer a
I'initiation a la musique traditionnelle une attention particuliére.

112 Création de nouvelles associations sur la base de programmes établis

La musique arabo-andalouse pourrait se détacher peu a peu du statut
associatif et tendre vers un statut d'école et a un enseignement académique.
Cette démarche ne pourrait se faire sans parer aux lacunes déja énumérées.
Car en plus de la pratique instrumentale et du chant, des cours viendraient
compléter cet apprentissage traditionnel (Etude des textes, approche
historique, étude des instruments, solfége, ...)

Les répertoires encore méconnus marginalisés seraient pour le moment dans
I'incapacité de suivre ce méme rythme et des associations de proximité sont
un point de départ intéressant a condition d'éviter ces mémes lacunes.

['¢tablissement des programmes d'enseignement de ces répertoires ne peut

se concrétiser qu'a court terme. Un suivi est nécessaire pour parfaire ces
programmes afin d'atteindre le statut d'école.

113 créationd’un laboratoire de recherche et d'une banque de données

La creation d'un laboratoire de recherche est de la plus grande importance.
En plus d'une plate-forme d'échange entre chercheurs, la banque de données
permet la préservation des différentes musiques par le biais de
I'enregistrement sonore et audiovisuel.

Répertorier, inventorier, faire une classification des répertoires de la
musique algérienne est une démarche essentielle et objective. Cette
démarche méthodologique est incontournable.

IIL. Eléments pratiques d'une démarche d'enseignement de la musique traditionnelle
1111 Dépasserles insuffisances de la transmission portée par les associations

Rappelons que la tradition de l'enseignement de la musique traditionnelle
est port€e uniquement par des associations et des groupes informels ne
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fonctionnant qu'en structures d'amateurs. Les faiblesses relevées sont :
-~ Bas niveau de connaissances théoriques de l'enseignant ;
-- Méthodes d'enseignement caractérisées par {'archaisme et le
mimétisme
-- Rétention du savoir ;
-- Chant de textes sans recherche sur le sens des mots...

Sil'on ne peut demander aux musiciens de cumuler toutes ces connaissances
liées a son art, en revanche il est normal d'attendre des instances tatiques
qu'elles mobilisent des compétences pour que toute la littérature qui se
rattache au répertoire musical soit I'objet d'étude sur le plan linguistique,
syntaxique, rythmique... Ce travail qui devrait se faire dans I'urgence doit
&étre entrepris par les universités et les centres de recherche.

Créer les conditions d'échange entre chercheurs, pédagogues et musiciens
traditionnels

Est-il possible d'imaginer un échange entre ces trois 'métiers’ ? Il semblerait
que cela reste possible & condition que chacun sache définir correctement
son périmétre d'action et sache respecter celui de V'autre dans l'intérét de nos
objectifs. Le sujet le plus houleux est celui de la transcription musicale ou
certains musiciens pensent méme pouvoir, grace a ce procédé, se passer des
vieux maitres. C'est au congres du Caire en 1932 que fut posée pour la
premiére fois la problématique de la transcription musicale. 11 y eut
polémique entre traditionalistes défendeurs de la tradition orale et
modernistes militants pour la transcription des pieces de musiques
traditionnelles algériennes en notes universelles.

La transcription certes n'était pas sans danger : a la peur de figer une
interprétation au détriment d'autres s'ajoute le souci d'interpréter une
musique dépourvue de 'vie'.

Former les formateurs et réglementer la profession

(e premier point est de la plus grande importance, il concerne la formation
des formateurs, question qu'il faudra résoudre, car il n'est pas pensable de
confier cet enseignement a la légére. Cette inquietude est d'autant plus
grande et justifiée que I'on apprend que de nombreux maitres ont disparu ou
vivent dans l'ombre de leur art faute d'avoir recu la reconnaissance qu'ils
méritent et que d'autre part les musiciens qui investissent la scéne n'ont rien a
voir avec le patrimoine en question. L'on se posera alors deux questions qui
me semblent essentielles :

- Quand est-on apte a enseigner une musique traditionnelle ?
- Quidélivre l'autorisation d'enseigner et sur la base de quels critéres ?

Le second point concerne l'¢éleve. Celui-ci doit dans un premier temps
recevoir au minimum quelques enseignements en paralléle avec sa pratique
instrumentale ;

- Explication des textes chantés ; »
- Etude durythme et de la structure mélodique par 'ensemble des éleves ;
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- Apprentissage du jeu instrumental, base essentielle de cetenseignement ;

- Enseignement du solfége.
Ces propositions tentent aussi de parer aux failles déja citées relatives a la transmission

Bibliographie :

— Conclusion

Toutes les musiques du monde sont en perpétuelle évolution : ainsi dans le
développement de la musique algérienne, un cap décisifa été franchi a Alger lors de la
colonisation frangaise. Des instruments de musique occidentaux ont fait leur
apparition dans les orchestres de musique traditionnelle, et le chant des niibdt (sing.
nuba) algéroises a fini par acquérir de nouvelles couleurs que I'on ne retrouve nulle
partailleurs.

Comme nous I'avons vu précédemment, le théatre, par la venue de troupes étrangéres
et les tournées des troupes de M. Bachtarzi, a été un vecteur de la modernité. Bachtarzi
fait partie des précurseurs du modernisme de la musique algérienne, portés par sa voix
de ténor, les mélodies les plus traditionnelles prenant un petit air de musique
occidentale.

L'évolution de la musique ne signifie assurément pas d'abandonner la tradition héritée
de nombreuses générations. Se contenter de présenter la chanson traditionnelle dans le
méme style et avec les mémes instruments reviendrait a la laisser stagner, la stériliser
dans son ¢tat en repoussant tout progres. 11 est nécessaire de lui donner des couleurs
actuelles et d'amorcer un renouveau compatible avec la renaissance que nous vivons
aujourd'hui. La chanson populaire est directement marquée par les différents
¢vénements de la vie et se trouve influencée par I'environnement ot évolue le peuple.

Comment allons-nous dans ce tumulte passer de 1'évolution d'une tradition musicale
en tant qu'élément constitutif d'une culture, a celle de son inscription en tant que
processus régénérateur dans la modernité ? Pour cela. il nous faut déterminer les
facteurs qui contribuent "4 la construction d'une tradition ; selon A. Aydoun,
musicologue marocain, ils tiennent en trois points :

1-La continuité qui lie le présent au passé ;

2-Lavariation qui nait de I'impulsion créatrice de l'individu ou du groupe ;

3-Ladé¢lectation par la communauté qui détermine la forme ou les formes sous
lesquelles survit la musique traditionnelle... Les nouvelles créations (subissent) un
remodelage de lacommunauté qui lui donne un caractére traditionnel...

II existe de multiples moyens pour la conservation de la musique en Algérie :
l'enregistrement des répertoires en déperdition est un moyen efficace qui peut parer a
l'urgence.

Quant a I'enseignement, un pas a été franchi par les associations mais a ce jour aucune
autre tentative n'a été mise en place. Il faut savoir que les efforts fournis pour
enseignement de la musique traditionnelle en Algérie ne concerne que le répertoire
des nithat.

La préservation est un travail de trés longue haleine qui nécessite le concours et
engagement de tous, un combat que les traditionalistes n'ont jamais perdu de vue.
L'enregistrement et la transcription sont des moyens efficaces mais insuftisants car
aucune technologie ne peut remplacer le savoir-faire d'une musicienne ou d'un
musicien,
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Sauver 1’Imzad par les chiffres

Mme Farida SELLAL,

B iographie

— Mme Farida SELLAL
Dans les années 70, Farida Sellal débuta sa carriére comme ingénieur des

télécommunications de la wilaya de Tamanrasset. Ensuite, comme Directrice
de la wilaya des postes et télécommunications ; elle sillonna le Hoggar et le
Sahara durant des années. Elle poursuivit, ensuite, une carriére universitaire
et enseigna dans plusieurs universités du pays. Dumonde de la recherche, elle
passa aumonde de l'expertise ; mais elle ne se retrouva nulle part ailleurs, que
dans ce désert qui la passionne. En 2003, elle crée I'Association « Sauver
l'imzad »... dont elle poursuit la maturation et la progression.

C ommunication

POURQUOISAUVERL'IMZAD?

C'est autour d'un feu de braise que se tint, dans ce vaste désert rocailleux du Hoggar,
l'incontournable et non moins rituelle cérémonie des trois thés. .. L'heure était a la poésie, a la
musique, presque a la méditation. L'espace désertique, en spectateur invétéré, rehaussait la
beauté de ces bouquets qui surgissaient telles des trainées de feux d'artifice des mains
savantes de Khawlen. Lentement, I'archet de son imzad se mit a vibrer au sacre d'une mélodie
commandee par le divin. C'était une musique aux frissons d'éternité dérobés a un temps
révolu,

C'¢taitily a plus de 30 ans. Comment oublier ?

En revenant sur mes pas des années plus tard, je retrouvai Khawlen debout telle une statue
d'airain. Les effets du temps, s'ils n'ont pas réussi a altérer son port altier, ont toutefois laissé
des stigmates révélateurs de la dure condition qui a été sa compagne. La lassitude du caeur et
de I'esprit I'avait atteinte. En la revoyant, je ne pus m'empécher de lui demander : « Et, ton
imzad ? Tun'en joues plus ? »

Elle baissa les yeux comme déroutée par ma question- 6 combien pernicieuse ! Son regard
s'empreint de dureté puis la tristesse envahit sa légendaire sérénité.

Situe¢ dans I'Algérie profonde, I'Ahaggar est le vaste territoire appelé « le Pays des Hommes
Bleus ». Ces derniers m'ont appris la science du silence. Puis, ils m'ont appris la parole.

Chez 'homme ou la femme touareg, le silence est parole alors cette parole silencieuse donne
forme a un langage lourd de sens. En effet, lorsqu'il est silencicux, le langage targui est
talentueux. Lorsqu'il est silencieux, il pénétre et envoite. Lorsqu'il est parole, il berce I'ame
etsculpte des vers. .
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Tout est langage profond dans cette culture qui plonge ses racines dans le rituel et la
mémoire. Fort heureusement, aucune 1égislation ne peut intégrer l'artiste et la société. Onne
forme pas un artiste. On nait artiste. Ainsi, l'art devient une religion, une participation aux
forces de Ja vie. une maniere d'exprimer fortement sa présence au monde tant réel
qu'imaginaire. ..

Je compris le silence de Khawlen ! Sans son imzad, Khawlen n'était présente dans aucun de
cesmondes...

Ayantvécue dans majeunesse le bonheur de cette culture qui gravite autour de cet instrument
et tous les symboles qu'il engendre, je ne vous cache pas quelle fut ma peine...... La tragédie
était 13, sous mes veux, il me fallait faire quelque chose et sans réfléchir je dis a Khawlen : «
Sion crece une école, pourrais-tu former des jeunes filles, leur apprendre a fabriquer et jouer
de l'imzad ? ».

Ses yeux embueés de larmes, s'illuminérent subitement d'une joie intense.

De ce pur hasard, naquit I'idée que scule la formation serait capable de préserver et maintenir
Partetla culture, pour, en tait, Sauver I'Imzad !

C'est dans ce sens que "Association, « Sauver I'Tmzad » fut créée en 2003 en faisant le
serment de relever e défi ! L'idée a ému plus d'un ! Le premier fut I'Amenokal feu Hadj
Moussa Akhamokh. Le Ministére de la Formation Professionnelle a mis a la disposition de
I'Assoctation deux salles de classe a I'Institut de la formation professionnelle de
Tamanrasset, puis pris en charge le salaire de sept Maitres et Maitresses d'imzad. En effet,
seule fa formation des jeunes artistes pouvait sauver cet ancestral instrument de musique et
pérenniser la culture locale.

132 jeunes filles ont répondu a notre appel, alors que nos moyens €taient limités. L'école a
ouvert ses portes le 2 janvier 2004 avec 43 jeunes filles aptes a apprendre V'art de I'imzad. Les
criteres de sélection ont été basés sur lamotivation et I'dge.

Beaucoup d'actions furent engagées ; 'imzad commencait a étre connu en Algérie et dans
beaucoup de pays. Le projetévolua et les premiers résultats firent leur apparition.

Avant d'aller avec vous plus loin dans notre histoire en vous exposant notre bilan aprés cing
ann¢es d'intenses activités bénévoles, je souhaiterais vous relater 'histoire que Maraval-
Berthoin rapportait en 1954 dans le livre « Les voix du Hoggar » & propos des récits de
Charles de Foucauld sur « la vie poétique de Dassine et de Moussa Ag Amestane ». 1l nous
dit, a propos de Tin Hinane, et de I'imzad :

« Tin Hinane qui étair pauvre, puisquie tous les trésors dormaient encore autour d'elle,
a pris, pour composer son imzad, une courge que lui offrait la terre et un crin de cheval
que lui offrait le cheval lui-méme. Et ¢'est te rappeler, homme, que tu peux composer
de belles choses avec peu de movens ».

Comme ce message est lourd de sens ! C'est vrai, nous sommes partis avec des moyens

tellement modestes, que notre cheminement n'aurait pu continuer sans le soutien de nos
donateurs et des bénévoles qui nous ont aidés durant toutes ces années.

Je vous épargnerais |'énonciation fastidieuse d'un bilan comptable et me contenterai de vous
présenter quelques chiffres vous présentant une vue globale qui conforte 'histoire de la
courge etdu crin de cheval que Moussa Ag Amestane racontait 3 Charles de Foucauld :

« ... tu peux composer de belles choses avec peu de moyens. »
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SAUVER L’IMZAD PAR LES CHIFFRES

Banque Nationale de Kouba - Alger

Mme. Fartda SELLAL

ANNEKE RECETTES DEPENSES
2004 677000000 | 15041000
2005 7291 736,00 6 648 293,80 —
2006 - 1 243 045,30
2007 - 1019 019,76
2008 5350 500,00 3799 839,29
2009 - 1767 194,32
Total général 19 412 236,00 14 627 802,47

8 000 000,00

7 060 000,00

6 000 000,00 ,
B orrenses

5000 000,00
4 000 000,00
3 000 006,00

2 000 000,00

1000 000,00~ - l
L] B 8 | I [

|
2004 2005 2006 2007 2008 2009

e Lecompte principal de I'Association "Sauver I'lmzad" est domicilié a la BN A de Kouba.
e Toutes lesrecettes et depenses sont effectuées par des versements ou des retraits par chéques.

® En 2005 'organisation du 17 colloque international d'imzad a occasionné une hausse dans les
dépenses.

e En2006,2007et20091ln'y aeuaucun apport de sponsor.

e En 2008 untravail a été fait pour sensibliser des sponsors qui nous a permis d'enregistrer et de
réaliser un double album de musique touarégue. La majorité des dépenses encourues par
'Association "Sauver I'limzad"” ont servi a assurer une indemnité aux maitresses ¢t maitres
d'imzad ainsi que pour récompenser les éléves des 3 écoles d'imzad.
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Banque Nationale de Tamanrasset

ANNEE

RECETTES

DEPENSES

2004

300 500,00

2005

205 075,50

470 000,00

310 687,39

2008

250 000,00

526,50

2009

Total général

7000 000,00
6 000 000.00
5000 000.60
4 000 000,00

3 000 060,00

2 000 000.00

1 000 000,00

700 000,00
1720 500,00

2004 2003

371 685,06
887 974,45

RECETTES

Bl DEpreENSES

2009

Le compte de la BNA de Tamanrasset est aliment¢ exclusivement par le compte principal

domicilié alaBNA Kouba-Alge

I.

Le compte de Tamanrasset sert a couvrir les approvisionnements des écoles d'imzad en

maticres premieres pour la fabrication d'imzad (Achat de calebasses. peau de chévre,

colorantete...)
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Répartition des dépenses totales 2004/2009

DEPENSES TOTALES
2004/2009

Dinars

Frais de banque

12 199,63

Entretien & fournitures

18 750,00

Assurances

92 061,84

Site Web

184 717.00

Achat matiéres premiéres (fabrication imzad, sacs touareg ete...)

240 500,00

Transport (air Algérie)

1 557 701,26

Communication et publication

203705351

Achat terrain (Domaines de Tamanrasset)

Hébergement, Restauration (colloque)

4231 103.39

Indemmnités, bourses (éléves)

4339 236,39

Total

14 900 363.02

L’ Association « Sauver I'Imzad » a pu engranger des apports en devises de donateurs

bénévoles :

® Recettes en Euros

Recettes (2004/2009) Fures €
Recette colloque 615,00
Versement Mme. F. SELLAL 653.75
Produits de placements DAT 1.252.47
Fondation Duran Farel - 1.490,00 |
Fondation Heinreich Barth 3.000,00
SHIBUYA MEIJIDORI Japon 5.201,70
JUTTA VOGEL . 7,00f},(30
SUEZ 10.000,00
UNESCO 15.720,00
Total Algérie 30.000,00
@ Dépenses en Euros
Dépenses totales (2004/2009) Furos €
Imp6t IRG sur intéréts 3151
Site Web 208,75

Indemnités artistes (17 colloque international)

2.500,00

Transport (Air Algérie) 3.770,00
Enregistrement production double album audio 7.800.00
TOTAL 14.310,26
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Ces moyens ont permis a I'Association de bien fonctionner, de se développer, et d"assurer la
pérennité de cette activité.

Fonctionnement del'Association « Sauver!'Imzad ».

Trois écoles d'imzad ont été créées a [deless, Tintarabine et Tamanrasset.

L'école de Tamanrasset a fonctionné avec 10 maitresses et maitres d'imzad. Parmi
ces formateurs, 07 ont été pris en charge, en tant que contractuels, par I'lnstitut de la
formation professionnelie ctles 03 autres par I'Association, sur ses fonds propres.

Suite a leur formation plusieurs éléves ont créé leur groupe d’imzad, ¢ est ainsi que
quatre associations activent 2 Tamanrasset, ce qui assure une source de revenu a ces
¢leves devenues autonomes.

En 2008 toutes les éleves ont é1€ placées dans le cadre de I'emploi des jeunes et
percevaient une indemnité mensuelle.

L'école d'ldeless a fonctionné de 2005 a 2009, avec (02 maitresses d'imzad qui ont
assuré la formation de 30 éleves artistes a Ideless, entiérement prises en charge par
I'"Association

L'¢cole de Tintarabine a fonctionné de 2006 a 2008, grace a Chtima Bouzid qui a
formé 35 éléves eta été prise encharge par I'Association. En septembre 2008 Chtima
Bouzid a créée sa propre école d'imzad.

Deux jeunes ¢léves de Chtima, deux virtuoses de I'imzad ont repris I'école de
Tintarabine avec 10 ¢léves inscrites en formation.

L'Association a toujours privilégié le dialogue et la concertation. Ainsi, les décisions
sont toujours prises collégialement au cours d'Assemblées Générales tenues
réguliérement et sanctionnces par des P.V. de réunions signés et approuvés par
Pensemble des membres actifs.

L'Association a certes connu une instabilité relative au niveau de son bureau, mais
I'effectif croissant des maitresses et maitres desirant transmettre leur savoir-faire fut
un facteur encourageant en dépit du nombre d'éieves qui décroit d'année en année.
Les jeunes sont, en effet, plus attirées par la facilité et la recherche d'emplois
rémunereés que par le désir d'apprendre.

D'une maniére générale 'effet d'émulation a ¢té donc bénéfique. L'association
porte en elle le sentiment d’avoir réussie sa mission premiére - sauver I'imzad -

Que dire de cette expérience, somme toute limitée dans le temps ?

Lesrésultatssontla:

120 jeunes ¢léves formees ont pu atteindre un niveau leur permettant de composer
de nouveaux airs. Parmi eux, quatre virtuoses sont a méme de prétendre & une
renommée internationale.

4 poetes et 15 formatrices recensées dont 4 joueuses d'imzad, 04 artisanes pour la
fabrication de l'instrument, 03 formatrices de Tindi, 03 de chants et 01 joueur de
Tazamart, tous encadrés et pris en charge.

Réalisation d'une grande opération de recensement, de transcription, et
d'enregistrement du patrimoine de chants et de musique d'Imzad. Etc. ..
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Cecia permis de créer un fort courant d'émulation et de développement de l'imzad, méconnu
ity aa peine quelques années.

Lebléaétésemé. [1a germé. Habien donné, mais beaucoup reste a faire.

Dar El-Imzad permettra, sans nul doute de rendre irréversible la préservation et le
développement de cette culture chére anos yeux.

En Algérie etal'étranger, grace a la participation aux manifestations culturelles ainsi qu'a des
colloques internationaux organisés par I'Association, l'imzad fait partie dorénavant du
patrimoine culturel national. Beaucoup ont commencé a l'apprécier et a mieux connaitre la
profondeur poétique et culturelle de cet art ancestral.

La reléve est assurée, le flambeau est repris. Les filles et les fils du Hoggar doivent
maintenant porter 1'association pour en assurer la pérennité. lls en ont la capacité et les
aptitudes.

Le serment donné a Hadj Moussa Akhamokh a €té tenu et respecté et pour revenir & « Tin
Hinane qui était pauvre, puisque tous les trésors dormaient autour d'elle... » Ces trésors ne
sont-ils pas I'art de cette culture ?

Ennous rappelant les éléves de la premiere promotion d'imzad qui aujourd’hui en ont fait leur
gagne-pain... N'est-ce pas la le meilleur outil de lutte contre la pauvreté ?

Les chiffres de « Sauver 'lmzad » montrent combien cette phrase est lourde de sens car elle

nous confirme que «... Tu peux composer de belles choses avec peu de moyens. » |

Je vousremercie de votre attention.

Rencontre Internationale d Tmzad - Tamanrasset. du 14 au 16 janvier 2010
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A l'issue de la Rencontre internationale d'Imzad tenue a Tamanrasset du 14 au 16 janvier

RECOMMANDATIONS

2010, les conférenciers et invités ont formulé des propositions articulées selon trois axes. Le

premier est d'ordre général, le deuxiéme est technique et scientifique, et le troisiéme, plus

global, esquisse une stratégie orientée vers 'action pratique.

I.SURUNPLAN GENERAL

Il estrecommandéde :

1.

Soutenir et renforcer l'action de I'Association « Sauver Ilmzad » par un
accompagnement permanent des pouvoirs publics, des acteurs du secteur privé, et
detous les intervenants potentiels ;

Intensifier la collecte de I'ensemble des savoirs et savoir-faire liés a I'imzad.
instrument-culte qui est au cceur de la culture touarégue ;

Renforcer l'action individuelle et collective de prise de conscience et de
mobilisation pour 'action immédiate sur le terrain ;

Prévenir la dissociation du patrimoine matériel (forme physique/corps) de son
environnement socioculturel et spirituel (fonds spirituel/ame) ;

Accelérer la promotion de la femme touarégue, acteur principal de la transmission
delacultureliée a1'Tmzad.

II. SURUN PLAN TECHNIQUE ETSCIENTIFIQUE

Il estrecommandé de :

1.

Prendre en compte les aspects pédagogique et didactique de 1'accés des enfants & la
culture lice a I'lmzad, aussi bien par I'édition et la diffusion d'ouvrages pour la
jeunesse que par lintroduction d'éléments de culture touarégue dans les
programmes scolaires ;

Favoriser et encourager les recherches ethnographiques sociales, anthropologiques,
ethnomusicologiques, culturelles, musicologiques... & caractére comparatistes
(transrégionales, instrumentales, morphologiques, transculturelles) a la fois
longitudinales et transversales, lesquelles doivent étre accomplies dans des
conditions de pluridisciplinarité ou de transdisciplinarité.

Intensifier, approfondir et élargir les études et investigations ethno-linguistiques et
sémantiques relatives aux appellations et/ou désignations d'origine superposables &
leurs significations respectives réelles et aux multiples nuances spécifiques
culturelles qu'elles véhiculent.

Accorder une attention particuliére aux problémes de traduction et de transcription
des vocables et expressions faisant partie intégrante de la pratique de I'lmzad en tant
que savoir et savoir faire liant la réalité du terrain a la théorisation scientifique.
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10.

Entreprendre et poursuivre les opérations systématiques d'enregistrement et de
conservation des informations recueillies ou a collecter en permettant le partage du
savoir par un processus d'accés ct de diffusion réel, en instituant une banque de
données regroupant I'ensembles des travaux de recherches publiées et capitalisces.

Prendre en charge les préoccupations relatives au probléme des droits de propriete
et/ou d'auteurs en levant les obstacles liés a 1'édition et a la diffusion des documents
enregistrés ou imprimés sous les différentes formes sonores, audio-visuelles ou
multimédia.

Faire valoir et prévaloir I'analyse critique de 'action entreprise et menée dans le
cadre de la préservation et de la protection de 1'mzad en tant qu'instrument et
porteur de culture profonde au sein d'un environnement social, par une evaluation
constante des réalisations concrétes matérialisées par les résultats enregistrés au
niveau du terrain, et ce, depuis la projection des objectifs du plan initial jusqu'a la
réalité d'aujourd'hui.

Intégrer dans la recherche 1'¢tude de l'impact des nouvelles technologies de
communication (téléphone portable, Internet...) sur le patrimoine immatériel li¢ a
I'imzad, et de ses conséquences ;

Mettre en place, en coopération avec I'Université de Tamanrasset, une cellule de
suivi pour recenser les réalisations, et suivre en permanence I'évolution des travaux
sur la culture touarégue et sur sa place dans la culture algérienne ;

Concentrer les efforts sur la sensibilisation du public par un usage plus intensif des
‘mass-média, en privilégiant la participation de la radio locale et régionale de
I'Ahaggar.

IIL. SUR UN PLAN DE STRATEGIE GENERALE

[l estrecommandé de :

1.

!\)

Encourager la promotion de la femme touarégue, compte tenu de son role dans la
transmission de la culture ancestrale liée a I'lmzad ;

Faire de Dar El- Imzad un point de rencontre, un lieu d'expression privilégi¢ au
service de la culture touarégue, et un espace d'échange avec toutes les cultures ayant
en commun I'Tmzad, afin de mettre & la disposition des poctes. musiciens,
enseignants et chercheurs un maximum de moyens pour défendrc la cause du
rayonnement de I'lmzad ;

Faire évoluer Sauver 1'lmzad du statut d'association vers celui de fondation, pour lui
permettre de disposer de moyens en rapport avec I'envergure de son projet ;

Il est enfin souhaité que soient programmées, a l'occasion des prochaines
manifestations organisées par Sauver I'Tmzad, des cérémonies de commémoration
pour rendre hommage a celles et ceux qui nous ont quittés et qui, par le pass¢, ont
assuré la pérennité de la culture touarégue. A cet hommage devront étre associés
les animateurs qui, actucllement, se consacrent inlassablement  la réhabilitation
de ce fabuleux patrimoine culturel, et particulierement Madame Farida Sellal.
présidente-fondatrice de I'Association ** Sauver I'Imzad”.
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